“Non vi “dubbio che nelle forme pin genuine della religione etrusca — autentiche perché rilevate dagli antichi e persistite nonostante
il loro contrasto com le forme religiose pin diffuse e familiare al mondo clissico — la concezione degli esseri soprannaturali é
dominata da uma certa imprecisione nel numero, nelle qualita, nel sesso, nelle apparenze: imprecizione che fa sospettare la
credenza originaria di forge divine dominanti nel mondo attraverso manifestazioni occasionali e monteplici che si concentrano in
divinita, gruppi di divinita e spiriti. A questa visione risale forse il concetto del ‘genio’ quale forga vitale e generativa, che é o puo
essere uma divinita singola ovvero il prototipo di um grande numero di spiriti maschili o femminili (tra i qunali wltimi si
annoverano gli esseri designati com il nome di 1.asa), che si mescolano agli nomini e agli dei, popolando anche il mondo
dell’oltretomba, o si manifesta addirittura nella forma non antropomorfica di simboli sessuali. 1/ genius romano, che ripete ed
accompagna gli individui divini ed umani, risale probabilmente ad uma concegione etrusca.” >

Dessa forma, nio se trata de uma “banalizacao” dos mitos gregos, co-
mo argumenta Camporeale, mas de uma apropria¢ao de esquemas formais que
fossem capazes de individualizar e personalizar forcas religiosas ja de antemao
existentes no mundo etrusco. E ndo se trata, devemos lembrar, de uma acultu-
racdo ou de um processo de absorc¢do cultural puramente passivo da parte dos
Etruscos. Pois para estes, isto €, para os Etruscos, quando mais preciso o co-
nhecimento do universo dos deuses, de suas caracteristicas, numero, atributos e
posicdes — em uma palavra, da configuracdo exata daquele macrocosmo —, mai-
or serd a precisao das interpretacdes dos adivinhos etruscos e, portanto, maior
o grau de correspondéncia do microcosmo com os designios divinos. Isso sig-
nifica, antes mais nada, que sera menor o nivel de ansiedade individual e cole-
tiva do povo em relacdo ao seu futuro, tal como observado através da logica
proptria a uma interpretatio efrusca de uma estrita observancia a “volonta degli dei”. Ja
que, para um Etrusco, viver — e motrer — era viver — e morrer — escrupu-
losamente de acordo com a vontade dos deuses — aqueles que, como as Sereias
Homéricas, “todas as coisas sabem”.
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O TOCADOR PELO PINCEL: A
IMAGENS DA MUSICA POPULAR NA OBRA DE CANDIDO PORTINARI

Marcelo Téo
marcelo-teo@ig.com.br / marceloteo@hotmail.com

Durante uma breve experiéncia sobre a obra de Candido Portinari, acabei por
me deparar com uma série de quadros que referenciavam manifestagdes musi-
cais populares. Ao encontrar um numero razoavel de quadros e esbogos, sem
ter, pelo menos inicialmente, uma boa explicagdo para esta presenga, resolvi
adentrar no universo iconografico do pintor em busca de respostas. Com ex-
cecdo de alguns estudos musicolégicos classicos ou medievais, me eram des¢o-
nhecidos trabalhos voltados para questdes musicais com fontes essencialmente
iconograficas, embora a memoria me trouxesse exemplos de representacOes
musicais espalhados por toda a hist6ria da arte.

O primeiro intuito foi, entdo, investigar a recorréncia do icone ‘musica’
na tradicdo pictérica ocidental, percebendo suas transformacSes no decorrer
dos tempos. Este caminho, embora extremamente rico, nio respondia minhas
questdes referentes as manifestacdes sonoras na obra de Portinari. Estas pre-
sengas musicais pareciam-me demasiado profundas para serem resolvidas a par-
tir de uma breve pesquisa monografica, a qual estava confeccionando para uma
disciplina de pés-graduagdo.! Abandonei-as — as presencas — para retoma-las
como projeto de pesquisa mais adiante. Procurei me restringir, por enquanto, a
busca de generalidades e especificidades, repeti¢oes e diferencas no conjunto
formado por cerca de 40 obras, entre pinturas e esbogos.

Entendendo o momento como transitério para a pintura nacional, algo
entre a dificnldade de forma e a forma dificil — tema discutido por Rodrigo Naves? -
procurei tomar como ponto comum niao a forma ou a linguagem, tio pouco
uma ou outra escola a qual o pintor em questdo pudesse estar vinculado, mas o
interesse do artista sobre o material musical popular. Neste sentido, a resis-
téncia a forma, a infidelidade diante das escolas e a diversidade de linguagens
acabam sendo parte de uma causa maior, de vinculo sonoro. As recorréncias

! Cursada no PPG de artes plasticas da Universidade Federal do Rio Grande do Sul e ministrada pelo Prof.
Francisco Marshall.

2 Segundo o autor, essa dificuldade de forma atravessa grande parte da melhor arte brasileira. A relutincia em estruturar
Jortemente os trabalbos, ¢ com isso entregd-los a uma convivéncia mais positiva e conflituada com o mundo, leva-os a um
movimento intimo e retraido, distante do cardter prospectivo de parcela considerdvel da arte moderna. Para o autor, esta
retracdo ndo exime estes trabalhos da realidade: ao contririo, essas estruturas frageis se deixam envolver de maneira
complexa e inesperada. Sua natureza remissiva — a necessidade de cons: de as aparéncias a um timido
questionamento de sua existéncia — evoca uma sociabilidade de ordem semelhante, pouco definida, doce e reversivel. NAVES, R.
A forma dificil: ensaios sobre arte brasileira. Sio Paulo: Ed. Atica, 1996, p. 21.
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tematicas, as referéncias musicais ou ritmicas: estes vestigios serdo aqui invés-
tigados na sua internalidade, ou seja, a partir dos encontros e desencontros si-
uados somente na obra do préprio Portinari. Suas relagdes com a pintura mo-
derna ou com a tradi¢do pictérica européia nao serdo exploradas, bem como o
relacionamento do pintor com os ideais modernistas e nacionais. Embora esta
experiéncia apresente tais restricGes, ¢ valida no sentido de compreender a
transformacao de significados e as formas de manifestacdo das sonoridades po-
pulares na obra do pintor, identificando uma historicidade interna, caracteris-
ticamente portinariana, no que diz respeito a musica.

O fato de tratar-se de arte moderna e, ainda, brasileira (sem escolas
definidas) acaba por inviabilizar qualquer assimilacdo teorica isenta de conflitos.
Giulio Catlo Argan levanta algumas solugdes para a andlise do repertério de
imagens artisticas modernas. A inviabilidade do emprego da iconologia pa-
nofskyana para fins de interpretagdo da arte moderna é suavizada através da
combinacdo parcial entre este ultimo e Wolfflin. Para Argan, os sistemas das
formas sio também iconologias, o que torna generalizavel o método icono-
légico.3 No contexto desta pesquisa, especificamente, surge a possibilidade do
tratamento da temdtica musical como um fcone cuja recorréncia historica
necessita ser compreendida. Neste sentido, sdo relevantes tanto os temas quan-
to os contextos eruditos — e, portanto, a iconologia de Panofsky — na de-
terminacio de significados destes quadros, embora haja, obviamente, uma série
de mudangas no papel da tradicdo a serem levadas em conta.

Procurando ligar os motivos artisticos e as composi¢oes (resultantes de
combinacGes entre os primeiros) com conceitos e assuntos, outra associacao
fez-se possivel, trazendo estas composicbes ao encontro de assuntos presentes
na obra de Portinari, referentes a0 homem brasileiro e a valorizacio do humano
ao retratar cenas e acontecimentos histéricos da realidade brasileira. A refe-
réncia aos tipos individuais, pessoas concretas mas, 20 mesmo tempo, anoni-
mas, pode combinar-se com personifica¢oes, representacoes de tipos, estilos e
costumes caracteristicos, combinando o motivo a composi¢io, resultando em
uma imagem, estoria ou alegoria.

A progressao analitica iconologica foi, entdo, tomada aqui como base,
embora a linha do tempo tenha sido reduzida ao conjunto das obras de Porti-
nari. Em um primeiro momento identifiquei trés formas de abordagem ge-
rais/factuais acerca do tema: a representagio do musicista; a condicio espacial
no trabalho musical, adotando o morro, a favela, como Tugar de musica’; e o
ato da performance musical conjunta (nem sempre associada ao estilo musical).
Procurei um quadro que fosse, até certo ponto, representativo de cada uma

3 ARGAN, G. C. Arte moderna: do Luminismo aos movimentos contemporaneos. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1992.
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destas categorias, tendo em vista a brevidade do trabalho. Os quadros esco-
lhidos foram: O Flautista de 1934, Favela com Miisicos (1961) e Chorinbo, datado de
1942.

O primeiro diz respeito a figura do musicista. E relativamente grande,
principalmente na obra de Portinari, a profusio de quadros que, se aproxi-
mando, de certo modo, da idéia de retrato, abordam — de formas variadas — a
figura do musico. O quadro Flautista,* por exemplo, traz uma clara e rica
representa¢do da figura do malandro. Outros, ainda nesta sequéncia de retratos
individualizados de musicos, tratam de forma mais profissionalizada a imagem
do instrumentista, vestindo-os de maneira quase uniformizada e com posturas
menos desleixadas do que aquelas pinturas que referem o malandro.’

No Flantista, o homem que toca a flauta durante o dia, de sapatos bran-
cos, camisa regata e que encanta a mulher que o espia ao longe, remete a tema-
tica polémica no momento em que foi pintada (década de 30) do malandro.
Figura controversa, a0 mesmo tempo em que era uma espécie de representante
do samba, estilo nacional, era avesso ao trabalho e, portanto, aos ideais do
Estado. O malandro, morador da favela, reflete, de certa forma, a ambigtiidade
da relagdo entre Portinari e o governo Vargas. Por um lado, o pintor se con-
centra nos tipos brasileiros (O mestico, Preto, India e Mulata, todos de 1934). Por
outro, pinta dentro de uma abordagem que nao é mais racial, mas social (Lavra-
dor de café e O Estivador, ambos de 1934; a série Café de 1935, um pouco mais
tarde, [ aqueiro do Nordeste —1943- ¢ O Operdrio de 1947, entre varios outros que
abordam a tematica do trabalho através da sua caracteristica preferéncia pelo
homem?) conferindo valor central ao trabalhador. Em meio a estas duas tema-

4 Este quadro encontra-se reproduzido em: CALLADO, Antonio. Céndido Portinari. Colegio Museu Nacional
de Belas Artes do Rio de Janeiro: Edi¢des Finambras, 1986, p. 10. Existem outras vzersies, onde Portinari
repete o tema Homem e flauta: O Flauntista (CALLADO — p. 261), sem data, mas que apresenta uma certa
sintonia com os quadros sobre o tema pintados durante a década de 40; ha também um quadro datado de
1942, também intitulado O Flautista (In: BENTO, Antonio. Bento, Portinari. Rio de Janeiro: Leo Christiano
Editorial Ltda, 1980), com grande proximidade deste primeiro, embora apresente elementos a mais, tal como
a presenca de duas personagens trabalhando ao redor do musico; o outro chama-se O tocador de flanta
(CALLADO - p. 205), datado de 1958; neste quadro, o pintor parte de uma composicao abstrata (linhas e
planos) para obter como resultado uma arte figurativa, expressio do tema pré-estabelecido: o musicista e a
musica brasileira. Difere dos outros por nio apresentar relagdes entre o musico e o malandro, associando-o,
desta vez, a profissdo musicista. Sobre a tematica do malandro tratado de forma individual e associado a
musica, ver também Seresteiro (sem data) de Di Cavalcanti, reproduzido em MASP. Retrospectiva Di Cavalcant.

5 A titulo de exemplo, ver as obras de Portinari: Tocador de Trombone (1959), Tocador de trombeta (1958), Tocador
de clarim (sem data), Miisico com gato (sem data), Miisico (1958).

¢ Como excecio, valida aqui enquanto recusa de uma abordagem chapada da obra de Portinari, podemos nos
valer do quadro Depdsito de Oleo, onde o pintor aborda a questao da producio e do progresso através da
representacao de aspectos concretos da construcio humana — o depésito de 6leo — e nido do trabalho bragal e
da presenca do homem/trabalhador propriamente dito, como ¢é o caso, além dos casos acima citados, da sua
versio do descobrimento, datada de 1941, onde substitui a simbologia tradicional (cruz, bandeira) e afasta-se
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ticas, estd a figura do malandro, incluido como um dos representantes, racial e
social, do morro,” o sedutor conquistador de mogas, com melodias também
malandras do samba e, por vezes, romanticas (choro). Portinari aparece, neste
contexto, como um artista que sustenta seu desejo de uma arte nacional muito
mais através da memoéria e do sentimento — Brodésqui e a identificacio com o
brasileiro pobre e humilde® — do que na voligdo intelectual fomentada pelo
Estado.

Ao pintar o Flautista, Portinari representa o musicista como (aparente-
mente) nao profissional, como se a musica brotasse dos morros. O tipo fisico é
saudavel e vistoso. Ja nos quadros da década de 50, os apresenta de uma forma
mais profissionalizada, com instrumentos de orquestra ou mesmo na forma in-
tegral de uma banda de musica, com seus variados integrantes, mesclando pet-
cussdo e sopros. Até o tipo fisico é alterado: em geral pessoas vestidas mais so-
briamente ou uniformizadas e menos joviais’ (bragos e pernas finas, barriga as-
liente).

Esta associagao entre musica e profissionaliza¢do nio levou Portinari a
excluir o morro e a favela do cendrio musical popular. A questdo do espago
associada a musica ja fazia parte do universo pictorico de Portinari desde a
década de 30. Mas é somente em fins da década de 50 que pinta seus dois
quadros mais representativos neste sentido: Favela de 1959 e, dois anos depois,
Favela com niisicos, onde explora as figuras dos musicistas ndo mais de forma iso-
lada, separada, mas em conjunto, durante a performance ou ensaio. O morro,
resultado da urbanidade, é eleito como lugar de musica, diferente daquelas pin-
turas voltadas para o musico isolado, exaltando a figura do musicista e sua re-
lagdo com o instrumento e com a mdsica. Portinari usa, neste quadro, um
cruzamento de linhas horizontais e verticais, um quadriculado que da um efeito
dialético de ordem cadtica, de multiplicidade singular, de interpenetragdo espa-
cial. Algumas linhas que fogem a regra ‘vertical/hotizontal’ parecem representar
uma rede de conducio elétrica improvisada.

A variedade cromatica, articulada com a profusdo de linhas, da a idéia
de uma super-habitacido; o amarelo da um efeito de luz ao centro; o verde, nas
partes mais altas, parece apontar os ultimos vestigios de mata ainda nao supri-
midos pela habitacio humana. A performance musical pode aparecer misturada

da visdo do resultado do trabalho, conferindo centralidade a figura do trabalhador. Ver FABRIS, Annateresa.
Candido Portinari (Artistas Brasileiros 4). Sio Paulo: Editora da Universidade de Sio Paulo, 1996, pp. 33-50.

7 Ver quadro Morro (1933).

8 BEu uso sapato de verniz, calga larga e colarinho baixo ¢ discuto Wilde, mas no fundo en ando vestido como o Palaninho e nio
compreendo Wilde. Tenho medo da policia, ando com os papéis sempre em dia e tenho medo de gente que tem emprego vitalicio.
Carta publicada em Portinari: o menino de Brodésqui, pp. 21-6. Apud. FABRIS, Annateresa. Op. cit. pp. 27-
8.
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ao espago da favela, tratado, em alguns quadros como matéria central, ainda
que associado a miusica.” Em outras obras, os tocadores estio fora do quadro
no sentido representativo. A musica encontra-se inserida, porém, como inci-
tadora dos movimentos e das dangas.!® A presenca de mengdes ritmicas nestes
quadros pode se constituir como um outro critério de classifica¢do, levando-se
em conta sua existéncia ou auséncia. Mas neste sentido, a obra de Di Cavalcanti
¢ mais rica, explorando insistentemente as relagoes entre corpo, forma e ritmo.
Portinari, por outro lado, se preocupa mais com um mapeamento dos tipos e
lugares de profusdo musical, conforme veremos adiante.

Até aqui, pode-se perceber pelo menos trés concepcbes acerca dos su-
jeitos musicais na obra de Portinari: aquele onde o musico popular é um tipo
exético, nio profissionalizado, figura do morro; segue-se entdo, a profissiona-
lizagdo do musico, a uniformizagio, formacdo de conjuntos e a insercio de
instrumentos orquestrais; e, por dltimo, a percepgao da favela como lugar de
grande profusio musical, um lugar de criacio (Favela — 1959) e performance
(Favela com Miisicos — 1961). Pode-se salientar, ainda, mais um aspecto no con-
junto de obras de Portinari que fazem referéncia 4 musica: a men¢ao aos estilos
musicais nacionais, como ¢ o caso do quadro Chorinho de 1942, Frevo (1950),
Samba e Serenata, ambos sem data. Em cada um dos casos, o pintor retrata algu-
mas das peculiaridades pertinentes ao estilo citado: o carater festivo e desen-
goncado do frevo; o romantismo comico da serenata, a sedu¢io do samba e o
carater artistico, quase elitizado, do chorinho. De forma geral, nestas obras o
trabalho musical esta diretamente ligado a idéia de estilo, onde o pintor procura,
a sua maneira, identificar o acontecimento sonoro aos seus espagos caracte-
risticos, sua gestualidade e sua moda.!! Tal associagdo ndo se constitui de forma
unanime, havendo situacGes em que a caractetizagio estética ou folclorica é
abandonada em prol de uma concep¢io de trabalho musical independente ou
associado ao lugar. A musicalidade brasileira teria como marca a pluralidade, a

® Vet Favela (1959) e Favela com misicos (1961) de Portinari. Como tema geral, o caos urbano na cidade, o
morro e a favela foram vastamente discutidos em termos iconograficos, ou seja, diversas versoes foram
apresentadas por variados pintores brasileiros, dentre os quais estdo, além de Portinari — ver Cidade (1960),
Morro (1933), Cidade (sem data), Morro (1957), entre outros; Di Cavalcanti — Scenne brésilienne (1937-8), Favela
(1958) e Subiirbio Carioca (1961); e Lasar Segall — ver Paisagem Brasileira (1925) e a consideravel mudanc¢a na
visao do artista em Favela (1954-5).

10 Vet Danga com gnarda-chuvas — s/d.; Baile na roca — 1923-4; O violinista — 1931; Cantos ¢ dancas no carnaval (samba)
— 19506, entre outros.

' Em alguns dos quadros, a questio do estilo ¢ abordada no titulo, como ¢é o caso do Chorinko (1942), Freve*
(1956), Bumiba men boi (duas versoes — 1956 e 1959), Serenata (sem data) e Samba (sem data) de Portinari; e
Samba (1925) e Samba (1926) de Di Cavalcanti. Em outros quadros nido hé este tipo de referéncia — exemplo
Banda de Miisica (1956) de Portinati e Saltinzbancos (1924) de Di Cavalcanti.

* Hugenio Luraghi, no livro Brasil: dipinti di Candido Portinari, apresenta esta pintura com o nome Carnaval das
criangas.
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fragmentacio, a peculiaridade regional. O Brasil de Portinari nao era sd o sndio e 0
negro. Sobre a unidade de um sentimento comum, cada Estado do Brasil tem nm tipo (...).12
E como pintor da meméria, do sentimento, nao raramente transcreveu nas telas
lembrancas das bandas de musica, dos circos, das festas que vivenciou em Bro-
désqui durante a infancia.!3

A obra de Portinari é, de fato, como Mario de Andrade a definiu em
certo momento, bem plistica, arte de espago, sem nada de literatura ou de miisica '*. O
pintor se afasta dos resultados do trabalho para aproximar-se da acdo humana
em si, expressando suas concep¢oes de forma puramente plastica, embora a
idéia de movimento proporcionada pela poética de algumas de suas imagens
possa proporcionar ao leitor algumas impressdes que ultrapassam o ambito
puramente visual — fato este que o leitor pode verificar buscando alguns dos
quadros aqui arrolados.

Ao fim, estes possiveis agrupamentos tém o intuito de trazer a tona
uma pequena parte das problematicas inerentes ao tema, bem como ressaltar a
grande profusio de quadros onde a questio musical faz-se presente.!> Partindo
de tais apontamentos iniciais, a pesquisa devera tomar uma série de outros ru-
mos. Junto a figura complexa do pintor Portinari, ilustrador tanto de uma poli-
tica nacional, quanto da exce¢ido popular; personagem em didlogo simultineo
com modernos e antigos; encontra-se Di Cavalcanti. Di é o outro pintor da
musicalidade do povo, mais ligado — em comparacio com Portinari — a mulher,
atribuindo-lhe uma ritmicidade que constitui a sonoridade de seus quadros. A
discussdo exaustiva (pela via da imagem) destes dois pintores, contemporaneos
entre si, acerca da musicalidade popular levanta outros questionamentos, con-
duzindo o pesquisador, por um lado, a voltar-se para outros quadros, para as
trajetorias de estudo e influéncias de cada um deles. Neste sentido, a relagio
que tiveram com a obra de Picasso, de Chagall ou com a tradi¢ao renascentista,
é, de fato, parte do universo interpretativo das obras em questdo. Por outro
lado, o contexto nacional e o papel singular da musica popular sobre a histéria
da cultura do pafs apresentam-se como vestigios possiveis e necessarios ao
desvendamento aqui ambicionado.

Tanto Portinari quanto Di Cavalcanti demonstraram abertamente um
fascinio para com a arte do passado.’® A pintura moderna e, em especial a obra

12 Apud. FABRIS, Annateresa. Op. cit. pp. 26.

13 Ver FABRIS, Annateresa. Op. cit. pp. 33-49.

4 Ver FABRIS, Annateresa. Op. cit. pp. 42.

15 T importante ressaltar que os quadros ja citados representam apenas uma parte daqueles catalogados até o
presente momento. No caso de Portinari, o nimero de quadros chega a cerca de quatro dezenas. Em Di
Cavalcanti, cataloguei, até agora, pouco mais de trinta quadros referentes a tematicas musicais.

16 Segundo Paulo Mendes de Almeida, referindo-se a Di Cavalcanti, ew Paris, o artista, segundo seu proprio
depoimento, descobre nio 5o Picasso, Braque, Matisse...: ‘Descubro sobretudo El Greco, Cézanne, Delacroix, Ganguin, Renoir,
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de Picasso, foi fundamental no sentido da conscientizacdo da necessidade de
buscar na histéria da pintura #do modelos ideais, mas idéias, motivos, a partir dos quais
dard vida a uma visio pessoal da pintura, longe de formulas e de preceitos antoritdrios'.
Porém, o papel da tradicio, principalmente em Portinari, é ambiguo, pois a va-
lotizacdo da técnica, a separagio entre figura e fundo, marcaram sua obra.

No que diz respeito ao pensamento nacional, o poder da critica de arte
e o crescente interesse pelo folclore — em meio aos quais a figura de Mario de
Andrade emerge como central — ajudaram a instaurar algumas das dire¢oes que
vigoraram (sem cofsenso, mas com uma certa coesio) entre os artistas modet-
nos brasileiros. O intetesse pelo popular, naquele momento, era fruto de um
desejo de originalidade (entendida como brasilidade) que, quando alcancada, pas-
sou a funcionar como passaporte de alguns artistas para o ambiente artistico eu-
ropeu. A musica ocupou posi¢ao de destaque no ideario modernista, funcionan-
do como matéria-prima ideal a ser trabalhada com o intuito de consolidar algu-
mas das caracteristicas culturais do pafs. Neste sentido, a necessidade de estru-
turacdo da brasilidade ideal — e, no caso da musica, das sonoridades e dos tipos
desejados — acabou alcancando grande difusio no meio artistico, transforman-
do-se, para além de manifestagdes legitimamente brasileiras, em motivos artisti-
cos recorrentes. Tais discursos (via imagem) nio podem, no entanto, set reduzi-
dos aos ideais sonoros populares estabelecidos por Mario de Andrade, por
exemplo, tendo em vista que, mesmo através de andlises prematuras, pode-se
identificar em ambos — Portinari e Di — um fascinio com a vida musical urbana
do morro, da favela, coisa que a sintese marioandradiana nio inclufa como
ideal.

A relagdo entre os pintores e Mario de Andrade, no que diz respeito as
questdes musicais, ndo pode ser entendida, porém, somente a partir dos ideais
formulados para a musica nacional. Aspectos musicais circundando a pintura

Lantrec, Manet e Pissarro’. Na Itdlia, Giotto, Paolo Ucello, Botticelli, Piero Della Francesca surgem como anjos ‘diante da
virgindade de meus olhos’. In: Emiliano Di Cavalcanti: 50 anos de pintura (1922-1971). Sao Paulo: Graficos Brumer
Ltda., 1971, p. 26. No caso de Portinari, o didlogo com a pintura européia dos séculos XIV e XV ¢ ainda mais
evidente, pois além de inspiragdes tematicas e formais, o pintor demonstrou uma intensa preocupacio em
estudar as técnicas relativas a cor, perspectiva, textura, etc. Segundo o proprio pintor, o cassicismo ¢ uma feigio
da arte perfeitamente eterna. Afignra-se como uma gramitica, para os que querem bem escrever. E preciso conbecé-lo e praticd-lo,
para se poder pensar em obras renovadoras. De modo que constitui o elemento de ordem, a norma constante para as revolugies
estéticas. Apud. FABRIS, Annateresa. Op. cit. pp. 18. Portinari também se remete aos classicos do
Renascimento e do Barroco em outros momentos como fontes de pesquisa e inspiracao. Neste sentido, os
modelos oferecidos pela histéria da pintura funcionam como conscientizadores da necessidade de buscar nao
modelos ideais, mas idéias, motivos, a partir dos quais dard vida a nma visao pessoal da pintura, longe de formulas e de preceitos
antoritdrios. Apud. FABRIS, Annateresa. Op. cit. pp. 30.

17 FABRIS, Annateresa. Op. cit. pp. 30.
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pareciam ser queridos ao critico.!® A formacio de musicélogo também marcou
suas analises e criticas no ramo das artes plasticas. Inimeros exemplos e com-
paragOes entre as duas artes permeiam seus textos.!” Pode-se dizer, portanto,
que a imagem sonora € 0s conceitos musicais integravam, de fato, a critica e a
elaboracido dos ideais plasticos de Mario de Andrade.

A integracdo entre as artes plasticas e a musica popular se da, entdo,
justamente como forma de aliar a primeira, a que se dava a funcdo de ponta de
langa do modernismo, a segunda, matéria-prima ideal para a formulac¢io de um
Brasil que se sustentasse junto as grandes nagdes européias. E justamente este o
cruzamento que se pretende, com o tempo, compreender. Me restringi, até em-
tdo, a identificar os trajetos da musica na obra de Portinari, salientando seus re-
cortes e visOes sobre o tema e, por vezes, inserindo-os junto a alguns conceitos
gerais que perpassam sua obra.

Marcelo Téo. Graduado em Histétia pela Universidade Estadual de Santa Catarina e mestrando em Histéria
pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul, desenvolve atualmente uma pesquisa voltada para a histéria
da musica na primeira metade do século xx em florianépolis, intitulada A vitrola nostilgica: miisica e constituicao
cultural em Floriandpolis (1930-40).

18 Um indicio disso é o quadro O wiolinista (1931) de Candido Portinari. Este retrato de um violinista foi a
primeira obra do pintor a impressionar Mario de Andrade, dando inicio a relagio entre os dois.

19 No texto Fantasia, publicado no Baile das quatro artes, o autor, ao comentar a obra de Bach Tocata e fuga em Ré
Menor, argumenta: As formas e movimentos luminosos que criou sao de nma rigueza e beleza inesquecivess. Lidando com a
arte pura da fuga musical, o grande artista conseguin abstragoes em movimento, por veges tdo possantes como as de um Picasso,
on graciosas, principalmente graciosas, com as de um Candinsqui. Em sua correspondéncia com Manuel Bandeira, em
especial na carta de 10 de setembro de 1931, ao elaborar uma justificativa critica para sua op¢ao pelo retrato
de Manuel Bandeira de Portinari em oposicio aquele feito pelo pintor Friedrich Maron, Mario se refere uma
obra de Zuluoga argumentando: Era um quadro, nma miisica com dois temas, era a composicao bitemidtica como as fugas,
mas os dois temas concertantes entre si. E ds veges admiravelmente concertantes, em que a paisagem vira interpretativa on
complementar da fignra, ou da técnica do pintor, como é nos quadros de Guignard. Ora Maron, servindo-se da composicio
tradicional desatenden completamente ao problemas dela. Em vez de dois temas musicais concertantes, o quadro dele tem dois
assuntos. (...).
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Este artigo pretende analisar como o aparato estético utilizado na elaboragio
dos Livros de Irmandades mineiras no século XVIII integrava uma logica que
unia a arte as demandas religiosas e aos anseios espirituais da populagdo e como
a linguagem artistica praticada no setecentos mineiro possui referéncias de cul-
turas diversas.

A multiplicidade da constitui¢ao cultural da sociedade mineira no pe-
rfodo colonial tem sido abordagem privilegiada nos estudos historiograficos
recentes, especialmente no que se refere a complexidade das relagdes sociais, as
praticas de miscigenacio cultural e a possibilidade de interagdes e resisténcias
aparentes nas inimeras acdes do dia-a-dia. E um processo diniamico de com-
partilhamento de diferentes universos culturais, onde as contradi¢Ges entre a
realidade cotidiana e as orientacOes religiosas e politicas se manifestavam por
diversos artificios para sobrevivéncia e para a convivéncia inter e intra grupos.

Dentre as fontes para a investigacdo sobre a realidade colonial, as ima-
gens visuais podem ser percebidas como integrantes dos sistemas de represen-
tacdo! e entendimento do mundo. As praticas sao historicamente condicionadas
e devem ser vinculadas aos padrées, doutrinas e formas de organizacdo da
sociedade em cada tempo. O entendimento dos signos é patticular aos grupos
e esta ligado a transformacdo dos contetdos e matérias e aos usos que deles se
fazem. A representacio colonial deve ser compreendida como o resultado da
integracio e subordinacdo de diversos codigos culturais as circunstancias locais.
eferéncias culturais africanas, européias, greco-latinas, asidticas e outras -
possiveis através da internacionalizacdo dos estilos, da utilizacdo de gravuras
impressas como modelos tematicos e iconograficos? e da circulagdo de artistas
estrangeiros - integram-se as praticas artisticas e relacionais do cotidiano,
conformando uma especificidade propria.

' Uso o termo para designar as formas materiais pelas quais os homens expressam o sentido da existéncia.

2 Myriam Ribeiro destaca o papel das gravuras impressas em livros na divulgagio dos estilos artisticos. A
autora lembra que os estoques de livros multiplicaram-se por 10 no periodo 1680-1780 na Europa Ocidental,
evidenciando a grande importancia do comércio internacional livreiro. Mais do que os tratados tedricos, os
livros que traziam coletineas de gravuras feitas sobre trabalhos de ornamentistas franceses teve uma melhor
repercussiao no mercado internacional. OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. O rococd religioso no Brasil e
seus antecedentes enropens. Sao Paulo: Cosac&Naify, 2003.
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