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A tarefa de compor o conjunto de reflexdes conti-
das neste livro imp&s-se imediatamente como um desafio:
qual a contribuicdo que uma perspectiva forjada a partir da
sociologia da arte poderia trazer a0 momento que assinala
os 40 anos de auséncia de Antonio Bandeira?

Talvez o melhor seja lancar mao da seguinte ques-
tdo: como € possivel aos artistas, a exemplo de Bandeira,
produzir formas e estilos absolutamente préprios, partindo
de uma matriz cultural, comum, coletiva? De fato, esse €
uma dos “problemas” fundamentais para a sociologia que
toma a arte como “objeto”, pois faz com que esse campo
de estudos oscile sempre entre dois polos: problematizar a
arte como fenémeno coletivo, como sistema cultural, e/ou
pensar a arte como expressao de uma singularidade, como
fruto do percurso individual de cada artista.

Mais do que uma explicacdo que ligue a atividade
artistica de Antdénio Bandeira a seu contexto sécio-histdri-
o, este texto busca uma interpretacao capaz de trilhar uma
via alternativa entre esses dois polos. Contradizendo certa
tradicao socioldgica que se dedica a evidenciar, de maneira
quase mecanica, a relacdo entre arte e sociedade, partilho a
postura daqueles que consideram o modo particular com
que as obras de arte, a0 mesmo tempo, conformam e sao
conformadas por realidades sociais.

Os artistas, como os polfticos, os religiosos, os inte-
lectuais, entre tantos outros agentes sociais, elaboram sua
prépria percepcao da vida em sociedade a partir de sua
insercdo em universos sociais particulares, autbnomos, que
possuem regras proprias. No caso dos artistas, eles filtram
sua relagdo 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
histdrica. De fato, todos os campos sdo permanentemente
atravessados pela influéncia de outras esferas de acdo so-
cial, sendo a forca destas inversamente proporcional a cria-
cao de estruturas e valores que reforcem a Idgica prépria
de cada domnio restrito.

No Ocidente, o processo de autonomizacao da
arte parece ter andado de par com o movimento geral
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de valorizacdo do individuo caracteristico da moderna so-
ciedade capitalista. No que concerne ao universo artistico,
este se revestiu de uma forte dindmica de sigularizacdo,
ao celebrar tanto a unicidade do artista, quanto de sua
obra. Perante tal tendéncia, cabe a sociologia compreender
como a particularidade que demarca a existéncia de todo
individuo (que, sendo um ponto no espaco 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 afirmacdo de autonomia desse
campo, tendo sido rapidamente incorporado a dindmica da
producdo artistica na capital cearense dos anos 1940. Hoje,
o distanciamento temporal permite uma melhor compre-
ensao das implicacdes e dos desdobramentos de sua atua-
cao, a qual integra esse processo de autonomizagao.

Tal compreensdo tem como base dois pontos de
apoio intrinsecamente articulados: sua participacdo na es-
truturacdo do campo da arte (mediante contribuicao na
criacdo de entidades artisticas e saldes de pintura) e na
invencao coletiva de crencas e valores fundamentais ao
processo de autonomizacao desse campo.

A estruturacdo do dominio da arte em Fortaleza
serd tratada em um primeiro momento deste texto; em
seguida, a invencao de valores serd abordada respectiva-
mente a partir da criacdo 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 invencdao de um olhar cultivado, familiarizado com
apropriacdes artisticas que tivessem por base as obras an-
tes como forma do que como contetdo.

As estruturas de uma autonomia

Na década de 1940, quando Antdnio Bandeira passou a
integrar o contexto artistico local, deparou-se com um cendrio
em que os pintores cearenses jd haviam acumulado saberes que
subsidiavam sua insurreicao (respeitosa) contra os referenciais
académicos deixado pela Missdo Francesa de 1816.
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Essa pintura, via de regra intelectualizada, conven-
cional e fria, difundiu-se por meio do ensino oficial, influen-
ciando os artistas nacionais por todo um século. Mesmo
quando, a partir da segunda metade do século passado,
configuraram-se na Europa movimentos como o realismo,
o impressionismo, 0 pds-impressionismo e o expressionis-
mo, a pintura brasileira caracterizava-se predominantemen-
te pela afirmacdo do idedrio neocldssico que bem expres-
sava '[..] os sentimentos mondrquicos de hierarquia social...
da aristocracia agrdria [...]" (Cavalcanti, 1966, p.184)

Tal legado havia sido incorporado, na passagem do
século, por pintores como Anténio Rodrigues (A. Roriz),
José de Paula Barros e Raimundo Ramos (Ramos Cotoco),
recebendo posteriormente a contribuicao original de Rai-
mundo Cela,Vicente Leite, José Rangel e Gerson Faria.

Na década de 1930, a chamada jovem guarda ar-
tistica local respirara (em certo descompasso) a areacao
do campo provocada pela Semana de Arte Moderna de
22, que desencadearia em Fortaleza a formacao, nos anos
1940, da dita fase renovadora da pintura cearense.

Herdeiro da luta daqueles “bravos” (como diz Es-
trigas) que, antes dele, desejaram viver de arte no Ceard,
Bandeira uniu-se a Barata, Barrica, Inimd de Paula e outros
para, em junho de 1941, integrar a diretoria da primeira
instituicdo que reuniu os pintores em Fortaleza, o Centro
Cultural de Belas Artes (CCBA). A criacao dessa entidade
aponta a urgéncia vivida por aqueles pintores em afirmar
coletivamente o que havia de especifico em um oficio que
extrapolava as possibilidades de outras formas de visualida-
de concorrentes, tais como a fotografia, a publicidade e o
cinema. O espaco dessa luta somente poderia ser assegu-
rado pelo coletivo dos artistas da época.

Em setembro daquele mesmo ano, Bandeira es-
treou timidamente no | Salao de Pintura, realizado por essa
entidade. No ano seguinte, participou do Il Saldo de Pintu-
ra,bem como,em 1943, do | Salao de Abril, organizado pela
Unido Estadual dos Estudantes.

| Somente trés anos depois, em 1946, Fortaleza presenciard o Il Salao
de Abril, entdo sob os cuidados da entidade que substituird o CCBA: a
Sociedade Cearense de Artes Plasticas (SCAP).
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Ao homenagear Raimundo Cela, Vicente Leite e
Gerson Farias, o lll Salao de Pintura, promovido pelo CCBA
em 1944, recebeu ampla divulgacdo na imprensa local, sen-
do a dltima atividade promovida por essa entidade. Esse Sa-
|30, o primeiro a conferir prémios, atribuiu o primeiro lugar
(medalha de ouro) ao éleo Cena de botequim, do “novato”
Antbnio Bandeira. Mdrio Baratta obteve um segundo lugar
e Jodao Maria Siqueira recebeu a premiacao em desenho.

Tendo sucedido o CCBA, a Sociedade Cearense de
Artes Plasticas (SCAP) realizou, naguele mesmo ano, sua
primeira exposicao intitulada Pintura de Guerra, contando
com obras de Antdnio Bandeira. Em marco de 1945, ele
partiu a bordo do Itaquicé rumo ao Rio de Janeiro, deixan-
do a capital cearense juntamente com Jean-Pierre Chabloz
e outros artistas cearenses.

Menos de trés meses depois de ter chegado ao Rio,
Bandeira apresentou |6 obras na Exposicao Cearense, na
Galeria Askanasy, junto com Inimd, Raimundo Feitosa e Je-
an-Pierre Chabloz, sob patrocinio do Clube Cearense e da
Associacdo 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 a mesma orienta-
cao em relacdo ao campo artistico — a atuagdao sobre este
dltimo deveria se dar a partir de um ponto externo, fosse
em relagdo a pintura como drea, fosse em relagdo a um
percurso profissional individual que se constrdi. Tal orienta-
cao encontrou forca em precedentes abertos pelas trajetd-
rias de Raimundo Cela e Vicente Leite, celebrados em nivel
local apds formacao e atuagao no Rio de Janeiro.

Tal identificacao foi fundamental para criacdo do
fluxo inicial que Bandeira percorreu entre Fortaleza-Rio
de Janeiro-Paris. Assim, depois de integrar uma exposicao
coletiva, em outubro de 1945, ao lado de Inimd de Paula,
Aldemir Martins, Iberé Camargo e outros, Bandeira par
ticipou do 51° Salao Nacional de Belas Artes, enquanto
preparava-se ‘‘para embarcar para Paris, onde deveria cum-
prir 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)
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Os primeiros anos passados na Paris do segundo
pds-guerra (1946-1950) foram decisivos para que sua pro-
ducao figurativa de tendéncia expressionista se despreen-
desse gradativamente do objeto representado até se con-
verter em abstracdo lirica.

Enquanto Bandeira cumpria bolsa de estudos na
Academia Nacional de Belas Artes de Paris, em Fortaleza,
a SCAP assume a realizacao do Salao de Abril. A segunda
edicdo do Saldo de Abril, em 1946, e mesmo edicbes sub-
sequentes, revelaram um nidmero considerdvel de artistas
que inscreviam paisagens com tftulos cuja literalidade de-
nunciava o valor conferido ao tema dos quadros.

O IV Saldo, em 1948, representa, porém, uma tran-
sicao, pois a tendéncia a abstragdo transparece em alguns
titulos que ladeiam obras plenamente figurativas. E o caso
dos trabalhos de Claudionor Braga (Composicao n° I,
Composicao n° 2, Composicao n° 3); de R Garcia (Guache
n° |, Guache n° 2, Guache n°® 3, Guache n°® 4, Guache n°
5); de Carmélio Cruz (Aquarela n° I, Aquarela n® 2); e de
Aldemir Martins (Composicao n° |, Composicao n° 2).

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

O VI Salao de Abril (1950) contou com certo nu-
mero de paisagens e retratos, mas também com a partici-
pacao de artistas que integrardo, a partir de 1951, o cha-
mado Grupo dos Independentes 2 — aqueles cuja pesquisa
estética aproximava-os da formalizacao abstrata.

Em comemoracdo ao dia do municipio de Fortaleza,
foi instalado em 1953 o IX Saldo de Abril, mediante mu-

2 O Grupo dos Independentes assinou e publicou um manifesto em
dezembro de 1951, sendo composto por: Jodo Maria Siqueira, Bandeira,
Madrio Baratta, Barrica, Ottni Soares, Jonas Mesquita, Goebel Weyne, Flo-
riano Teixeira, Hermdgenes Gomes da Silva, Jairo Martins Bastos e Zenon
Barreto.
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danca na organizacao da mostra. A classificacdo das obras
entre Divisao Geral e Divisdo Moderna denunciava as difi-
culdades da tarefa imposta a comissdo julgadora diante de
obras cuja proposta pldstica sofria respectivamente influ-
éncia de tendéncias figurativas e/ou abstratas. Era preciso
entdo separé-las, criando dois grandes agrupamentos mais
ou menos homogéneos.

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

Por sua vez, o Saldo de 1958, o dltimo organizado
pela SCAP abandonou tal categorizagao, ao que parece,em
funcdo do total predominio da chamada “arte moderna”.
Naturalizados, os titulos seriados proliferaram. Paisagem,
Desenho, Pintura, Composicao, Xilogravura e Marinha in-
dicavam o papel quase ilustrativo de titulos seguidos de |,
2,3.., 0s quais particularizavam obras que se diferenciavam
umas das outras em fun¢do do ndmero-série que rece-
biam.

Assim, dentre os pintores cearenses cujo percurso
e obra afirmam a obra como espaco pldstico moderno,
calcado sobre uma racionalidade pictdrica que filtra valores
culturais de modo mais simbdlico do que representativo,
seria possivel citar varios, mas dentre esses sobressai-se
Antonio Bandeira. Seu trabalho ¢ emblemdtico da inversao
formal que dd base a elaboracao da ‘arte moderna’, a qual
requisita o olhar puro e seu correlato manifesto, a postu-
ra silenciosa, como modo de apropriacao privilegiado de
pinturas.

Sem duvida, um segundo perfodo vivido por Ban-
deira na Franca (1954-1959) coincidird com a expansdo
sem precedentes da abstracao em pintura nos anos 1950,
bem como com a consolidacdo na imprensa da atividade
de critico de arte e a formacdo de um mercado artistico
internacional.
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Lunatica
Guache sobre papel
27 x 16,2 cm

1959
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Nesse contexto, a elaboracdo discursiva que afir-
ma o reconhecimento artistico centrado na figura do
criador, antes que na obra, tornou-se simbolo de um
primeiro passo em direcao a uma modernidade artistica
para a qual convergiram a posicdo dos artistas e aquela
dos criticos, responsdveis pela elaboracdo de uma arte de
viver cujos contornos coincidiam com os prazeres da vida
boémia vivenciados de modo geral pelos artistas.

Seguiu-se que sua itinerancia entre Rio de Janeiro
e Fortaleza deu lugar, entre 1964 e 1967, a uma Ultima
permanéncia em solo francés, periodo este que assinala a
difusdo de um estilo abstrato plenamente definido.

De certo modo, a ligagdo entre a participagdo
de Bandeira na criacdo de entidades artisticas e sales
de pintura como marcos que referenciassem a atividade
artistica local e o processo de autonomizacdo do cam-
po da arte em Fortaleza é quase uma evidéncia. Porém,
hd formas mais sutis de elaboracdo dessa autonomia. A
criacao de valores que singularizem a experiéncia estética
do artista e do publico concorreu para a afirmacao do
campo artistico tao decisivamente quanto os movimentos
coletivos de organizacao dos pintores junto a entidades
representativas.

Sob a forma da criacio de uma arte de viver e
de um estilo pictdrico préprio, Bandeira ajudou a lancar
novas bases para a autonomizacdo do campo, median-
te a singularizacao social: do par artista/obra, a partir da
vivéncia nos ateliés, bem como da experiéncia estética
do publico de pintura, manifesta pelo olhar atento e con-
centrado exigido por obras modernas. E & compreensio
do papel assumido por Bandeira nesse processo que me
dedico a seguir.

A arte de viver o mundo denso das formas abstratas

Em Fortaleza, a sensibilidade social a certas ‘paisa-
gens' foi atestada em épocas determinadas e bem recentes.
Os pintores cearenses ‘descobriam’ a beleza de paisagens
idilicas, harmoniosas, desde o final do século XIX. Na capital
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e no interior do Estado, era comum a pintura mural que
preenchia as paredes de casas comerciais e de residéncias
do segmento social mais favorecido economicamente.

Nas primeiras décadas do século XX trés paisagis-
tas podem ser apontados como exemplo: Gerson Farias,
Vicente Leite e Raimundo Cela. O primeiro atuava na pro-
ducdo de paisagens para cendrios; Leite, na década de 1920,
seguia os canones da Escola de Belas Artes do Rio de Ja-
neiro, dedicando-se a paisagem cearense mas, sobretudo a
carioca; Cela, na década de 1930, realizou obras académicas
que tinham como tema tipos fisicos (jangadeiro, vaqueiro)
e paisagens locais.

Na década de 1940, a turma da SCAP dedicava-se
a prética do desenho e a pintura de retratos e naturezas-
mortas no atelié coletivo, bem como seguia o ideal da pin-
tura ao ar livre, nos fins de semana.

Os ateliés, os coletivos mais que os individuais, de-
sempenharam papel fundamental na construcdo da orga-
nicidade do movimento de renovacdo em pintura. Eram, a
um sé tempo, locus de tradicao e subversdo; lugar de per-
muta, no ambito de um universo especifico; de revelacdo
de afinidades e oposicdes; de esclarecimento mutuo e de
reproducdo da crenca numa unidade dentro da diversidade
representada pelo campo da arte.

Nesse contexto, os integrantes da SCAP osten-
tavam uma postura desbravadora, ‘inventando’ paisagens,
‘descobrindo’ lugares nas sessdes de pintura ao ar livre. A
exposicao destes trabalhos feitos em campo alimentava a
percepc¢ao artistica e provocava uma reacdo diversa a pai-
sagens conhecidas por todos. Assim, o Poco da Draga, o
Riacho de Jacarecanga, o Morro do Moinho e outros ga-
nharam um novo estatuto, o de “objetos do olhar”.

Na capital cearense, esse género, até entao voltado
para elementos campestres, converte-se pouco a pouco em
paisagem urbana. Nesse sentido, as pinturas produzidas a
partir da percepcao do Morro do Moinho revelam um lugar
explorado de modo recorrente pelos pintores em Fortaleza,
desde o inicio do século.Tais obras ilustram ndo s a referida
passagem, mas também uma progressiva mudanca da paisa-
gem-representacao a forma-paisagem, na década de 1950.
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Dourada
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22,2 x 16 cm

1959
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O tema ‘escondido’ que se ausenta paulatinamente
da representacdo colorida do quadro manifesta sobretu-
do o fato-pintura, sem alibi 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 a forma introduzem entre os objetos: simples dis-
posicao de ‘coisas da natureza', em um enquadramento
escolhido pelo pintor. (Cauquelin, 2004)

Uma dentre as versdes do Morro do Moinho, pin-
tada por Antdnio Bandeira em 1942, é particularmente
ilustrativa das transformacdes pelas quais passou a produ-
cao figurativa cearense.

Diferindo sobremaneira das regras académicas de
representacdo que orientavam a manufatura das paisa-
gens 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 criado em
pincelas largas. Apenas a fina faixa de céu azul que se
estende sobre fisionomias indefinidas se oferece como
espaco de respiracdo mais fluida.

O que estava em curso nessa tela ndo era cer
tamente o desafio da representacdo, da verossimilhanca,
da apreensdo da dimensao plausivel do mundo material,
mas a elaboracdo de um fato-pintura, portador de uma
|6gica prépria, fundada sobre o filtro de valores formais,
pldsticos.

Se a paisagem renascentista inaugurou uma per-
cepcao visual capaz de enfatizar a ligagdo daquilo que sa-
bemos e do que vemos, a pintura moderna realizou mais
completamente essa proposta, dando a ver ndo objetos,
mas elos entre os objetos, um conjunto, uma composicao,
que se desdobrou em predominio da forma sobre o tema.

Como afirma Bourdieu (1996, p. 334) em relacdo
as categorias histdricas da percepcdo artistica, a pintura
pura — que tem como correlato o olhar puro — é feita
para ser olhada em si mesma e por si mesma, como pintu-
ra, como jogo de formas, de valores e de cores, isto é, in-
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dependentemente de qualquer referéncia a significaces
transcendentes — (sendo) o resultado de um processo de
depuracao.

Embora o quadro de Bandeira ainda contenha refe-
réncia a significacdes transcendentes (por exemplo, a reali-
dade social adversa representada pelo Morro do Moinho),
o elo entre cores e formas é um elemento fundamental na
apropriacao dessa obra, pois é por meio desses recursos
que essa obra ‘significa’.

Segundo Cauquelin (2004), a imagem pictdrica, pro-
gressivamente carregada de densidade semantica, culmina na
abstragdo das obras e de seus tftulos, os quais assinalam a
conversao da pintura-representacdo em fato-pintura.

A proposta pldstica de Bandeira caracteriza-se assim
por um processo no qual a representacdo expressiva de ima-
gens que povoavam seu universo perceptivo converte-se em
um percurso de formalizacdo pictérica da paisagem urbana
que ele delineia a partir do final dos anos 1940, mediante a
criacdo de obras que atingem um alto nivel de abstracao.

De fato, nos anos 1950, suas obras ndo revelam mais
a definicdo de lugares nomindveis, mas os elos que unem
espacos urbanos diversos — Fortaleza, Rio de Janeiro e Paris
— compondo um espaco plastico de transicao do que Vas-
concelos (1998) denomina cidades da incerteza (invencdo
critica) em cidades do desejo (invencdo utdpica). 3

Desse modo, a criacao dessa paisagem urbana por
meio de um abstracionismo lirico original objetiva-se social-
mente por um contexto sécio-histérico, mas também por
seu percurso de profissional e de vida, cujos elos fortale-
cem e s3o fortalecidos por uma Idgica prdpria ao campo
da arte.

A tentativa de apreender conceitualmente as impli-
cacdes sociais ligadas ao conjunto representado por sua pro-
ducdo plastica abstrata revela um pintor que ndo contribuiu
apenas para a estruturacdo do campo artistico e para a cria-
cao de uma arte de viver. De fato, ele participou da sofistica-

3 “Tout ce que je réve se passe dans une grande et tres belle ville incon-
nue avec ses vastes faubourgs et les rues, je n'ose pas la dessiner”. Frase
de Wols, incluida no catdlogo da mostra de Bandeira, em Fortaleza (galeria
do IBEU, 1951).
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¢ao do olhar cuttivado, na Fortaleza da primeira metade do
século XX, adequando-o a uma dada experiéncia estética.

A formacdo desse olhar puro, hoje tdo familiar
aqueles que apreciam as artes pldsticas, evidencia a criacao
de uma disposicao perceptiva que somente se afirmou ao
longo de Vvdérias geracdes, sendo que sua manifestagdo mais
recorrente passou a ser o olhar concentrado e a postura
silenciosa do publico (cultivado) de pinturas. E no siléncio
‘irrefletido’ desse publico que se encontra, em estado prdti-
o, categorias estéticas cujo movimento advém do proces-
so de autonomizacdo e sofisticacdo crescente do campo
de produc@o artistica.

Nesse contexto, a compreensao socioldgica da for-
macao do olhar puro, exido pela “pureza’” da forma abstra-
ta em pintura, enfatiza essa apropriagdo como uma ativida-
de baseada em operacdes cognitivas que empregam um
modo de conhecimento que n3o é o da teoria e do con-
ceito, configurando-se como apreensao da maneira, forma,
estilo criado pelo artista. (Bourdieu, 1996)

Dito de outra maneira: o processo de autonomi-
zacdo do campo artistico requer a instauragao de vias de
singularizacdo da experiéncia estética que se manifestam
diferentemente a partir dos elementos que a integram — o
artista, a obra e o publico. Assim, diante de obras pldsticas,
a manifestagao da atitude silenciosa como comportamento
predominante do publico de pintura supds a elaboracgao de
duas outras vias bdsicas para a afirmacdo da autonomia do
campo artistico — a da distingdo social do artista e aquela
da configuracdo de obras que veiculem um espaco pldstico
moderno (como predominancia do modo de fazer, da for-
ma sobre o conteuldo).

A depuracdo caracteristica da aventura pictdrica
moderna exerce um ‘efeito de singularizacao' sobre artista
e obra, mas também sobre seu elemento complementar —
o publico de pintura. A pintura moderna realiza essa volta
reflexiva sobre si mesma, sobre sua especificidade (ou seja,
seu modo de formar), que provoca, digamos assim, uma so-
breposicdo de ‘camadas semanticas’ que exigem do publico
cultivado uma apropriagdo intensa que dé conta dessa for-
ma de cumulatividade.
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Isto se dd, segundo Bourdieu (1996, p.335), porque o
que ocorre no campo estd cada vez mais ligado a histdria es-
pecifica do campo, e apenas a ela, portanto, cada vez mais dificil
de deduzir a partir do estado do mundo social no momento
considerado (como pretende fazer certa ‘sociologia’ que ignora
a légica especifica do campo).

Nesse contexto, 0 encontro pausado e silencioso com
pinturas deixa de consistir, para a sociologia da arte, em uma
relacdo essencialmente obscura entre o olhar cultivado e o
mundo social. Ao contrdrio, esse espaco revela uma das vias
pela qual se dd a crescente autonomizagao desse campo, por
meio da dindmica ‘cumulativa’ do conhecimento artistico, que
torna as obras de arte semanticamente mais densas e autor
referenciadas.

Considerada especificamente a produgao artistica
de Bandeira que se volta de modo recorrente sobre o tema
“cidades”, encontramos um estilo que se desenvolveu nao sé
mediante o didlogo criativo com a conjuncao de diferentes ti-
pos de material (Sleos sobre tela, guaches, gravuras, desenhos e
murais), mas também, por afinidade formal, com outros estilos.

Portanto, no que se refere a sua elaboragao, é preciso
levar em conta a presenca préxima ou distante do trabalho
desenvolvido por artistas que, nos anos 1950, representavam
centros de producdo artistica na dindmica de internacionaliza-
¢do do abstracionismo em pintura —Wols, na Europa, e Pollock,
na América do Norte.

Uma andlise socioldgica que busque estabelecer pon-
tes entre um estudo contextual e a realidade das obras nao
pode prescindir do tratamento de aspectos formais, fundamen-
tais para diferenciar a mesma temdtica quando esta é abor
dada por diversos meios. Nesse sentido, “‘cidade” parece ser
um tema propicio por possibilitar uma vis3o retrospectiva e
prospectiva da obra de Bandeira. Sdo quase trés décadas de
trabalho artistico que vao da Fortaleza figurada como Morro
do Moinho, em 1942, e as cidades abstratas das décadas de
1950 e 1960.

Sobre a obra de Bandeira, 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 comeco, mostrava forte expressividade, sendo que
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em Bandeira a “pintura” imp&s sua forca na composicao que
organizava o impacto do gesto e de outros elementos picturais.

E por meio da distribuicdo de cores, manchas, tragos,
pinceladas largas, respingos, drippings, mas também toques de
espdtula e tramas reticulares de rabiscos escuros que Bandeira
delineia seu universo. Com efeito, suas obras tornam-se verda-
deiros poemas visuais impregnados pela internacionalizacao da
abstragao. (Vasconcelos, 1998)

Sua permanéncia na Franca de 1946 a 1950 foi vivida
como tempos de formacdo artistica. Este perfodo proporcio-
nou uma mudanga significativa em seu trabalho: os incontd-
veis relevos, que dominaram sua obra a partir de 1948, teste-
munham seu contato com o movimento de contraposicao a
racionalidade representada pela abstracdo geométrica de Piet
Mondrian.

A Utilizacdo criativa de diversas técnicas toma, nesse
momento, o lugar de elemento central de exploracao formal.
De fato, a cidade torna-se uma presenca quase fisica por meio
do movimento e das camadas de cores integrados ao quadro.

Em Bandeira, a cidade traduzia um contexto marcado
por muitas particularidades: a cidade da infancia e do sonho, do
desejo, da comunicagao massiva, utilitdria e urbana, que repre-
sentava um meio de integracdo social quotidiano. Seu desafio
perante esse “‘objeto" era entdo o de substituir o objeto cidade
pela forma cidade, de provocar sua decomposicao usual em
nome de sua conversao em elementos plasticos: volume, cor,
linhas, contraste sombra/luz.. Segundo essa percepcao poéti-
ca, que uftrapassa a percepcao cotidiana da realidade, a cidade
deixaria de ser percebida/pensada/sentida simplesmente por
seu conteldo, a fim de assumir importancia por sua forma, se-
gundo um alargamento da paisagem urbana, concebida como
cidade moderna.

Podemos dizer que, a partir desse momento, a produ-
cdo artistica de Antonio Bandeira converteu-se em um cres-
cente movimento de abstracdo ou de depuracdo da forma ci-
dade. De forma concreta, ela se tornou presenca em negativo...
Hoje, quer seja o jogo de justaposicdes de camadas de tintas
sobre uma diversidade de suportes, quer sejam perfis que se
muftiplicam, eles nos lembram a cidade, convertida em gestos,
respingos e explosdo de cores..
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A depuracdo do objeto-cidade incorpora um novo
elemento a partir do inicio da década de 1950: a superposicao
de formas. Bandeira comeca a tomar como fonte de criacdo
pldstica um jogo entre a transparéncia e a superposicao de for-
mas coloridas. Mas, nesse momento, o objeto-cidade integrava
ainda de maneira mais ou menos evidente suas composicoes.

Em meados dos anos 1950, podemos perceber o de-
finitivo dominio da forma-cidade sobre a cidade como objeto.
Além disso, tornou-se mais presente o jogo sutil que provoca
um movimento de vaivém entre a transparéncia (que tem o
papel de revelar as coisas) e a superposicao de formas (que
usualmente funciona ao inverso). E a forma-cidade, mas tam-
bém o objeto-cidade, que é reapresentado como essa realiza-
¢3o humana capaz de ao mesmo tempo colocar em evidéncia
e transformar a realidade.

Podemos dizer ainda que esse percurso artistico revela
uma outra conversao progressiva: ele vai da construgao vigo-
rosa de composicdes expressionistas a maturidade do gesto
que permite camadas de tinta coloridas escorrerem esponta-
nemente sobre uma superficie, conduzidas simplesmente pela
forca da gravidade. ..

Esta breve andlise formal, aliada a elementos sdcio-
-histdricos relativos a génese do campo artistico (criagao de
um estilo de vida e instituicdes fundamentais a esse dominio),
compds nao uma reflexdo exaustiva acerca do percurso artisti-
co de Antdnio Bandeira. Antes, tem por objetivo explicitar uma
interpretacdo possivel, certamente parcial e relativa (a uma de-
terminada sociologia da arte).

Para concluir, creio que o trabalho de Antonio Bandeira
comprova sua capacidade de olhar o mundo de uma maneira
diversa, pois, sendo fruto de condicionantes sociais, ele se afir-
mou como uma perspectiva particular no espaco social. Ele
demonstra essa capacidade que os artistas tém de converter
0s objetos mais banais, mais corriqueiros, em “objetos novos”
e incitar os demais seres humanos a redescobrir a realidade a
partir de novas bases. Essa maneira de olhar o mundo, de se
reaproximar da realidade de uma maneira mais poética, mais
sensivel, permanece no dmago de toda criagao artistica que,
como a obra de Bandeira, ganha o estatuto de obra de arte.
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