PREFACIO

Este livrinho foi escrito para as pesséas que tém tido
pouca oportunidade de ver quadros, principalmente
os quadros modernos, dados as vézes como enigmati-
cos, complicados, incompetentes ou doidos. Destina-se
a solapar o preconceito, perturbar os indiferentes e
despertar o interésse, com o objeto de abrir caminho
para uma compreensio e uma afei¢do maiores pela
pintura mais aventurosa dos nossos dias.

Nio se cuidou de fazer, aqui, um trabalho histérico
e os quadros ndo estdo arrumados cronologicamente;
também nio apresentamos um panorama ou um es-
tudo equilibrado da pintura contemporinea: os retra-
tos como os murais, por exemplo, ficaram relativa-
mente esquecidos e pouca atenciio foi dedicada a
escolas nacionais.

Alguns dos quadros reproduzidos sio obras-primas
famosas no mundo inteiro; outros sio, em comparacio,
trabalhos de menor importincia; mas devem-se todos
a artistas de reputa¢io firmada. Foram, em sua maio-
ria, escolhidos dentre os da Coleciio do Museu de Arte
Moderna de Nova York,

Por ser a cor um elemento tao importante na pin-
tura moderna, fizemos especial esfér¢o para incluir
quadros dos quais o Musen ji tenha editado repro-
dugdes em cores.

Esta éa segunda publicacio numa série cujos outros
trabalhos sio What is Modern Architecture? (Que é
a Arquitetura Moderna?) e What is Modern Design?
(Que é o Projeto Moderno?).

Queremos consignar aqui os mais calorosos agra-
decimentos a Victor D’Amico, funciondrio do Museu,
e a muitos outros. A opinido dos criticos que se ocu-
param das cinco primeiras edi¢des foi atentamente
estudada enquanto prepardvamos esta edicio, em
portugués.

A HUB., Tr,
Nova York, fevereiro de 1952
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QUE E A PINTURA MODERNA? Nio é uma per-
gunta Ficil de se responder por escrito, pois a escrita
¢ feita de palavras e a pintura de formas e de cores.
O miximo gue as palavras podem fazer é dar-nos nma
nogio geral, ¢ acenluarcm coisus que nos passariam
talvez despercebidas e, se nossa alilude inicinl ¢ o de
quem nao gosta da pintura modema de maneira
nenhuma, as palavras poderia talvez levarnos a mu-
dar de opiniio. Mas ¢ preciso, depois, que contems-
plemas essas obras de arte com nossos préprios olhos,
nosso coracio e nosso espirito. Néo scrd, talvees, ficil,
mas quase todos os que fizeram o esférco viram-sc
recompensados, depois, com uma sensagio mais plena
de vida.

QUE E A PINTURA MODERNA? Pare de ler por
alouns minutos, vire as paginas déste liviinho ¢ olhe
as ilustragoes, tendo sempre em mente que essas pe-
queninas reproducdes san de quadros na realidade
muito dilerentes em tumanho e em cbr.

Qual ¢ a sua primeira impressio? Uma variedade
desnorteante? T, & verdade. A variedade da arle mo-
dema reflete a complexidade da vida modermna, ¢
embora o cspet'.’lcﬁ]o dessa variedade possa darmos
nma indigestio mental © emotiva, oferece-nos tam-
bém, a cada wm de nds, possibilidades de ampla
cseolha.

Mas ¢ importante nio escolhermos com rapidex
demasiada. Arte que atrai logo ou que se compreende
a primeira vista pode ficar, em pouco tempo, surrada
como a melodia gue a gente escuta duas véves, asso-
bia dez e depois nio toleru muis,

Ignalmente importante é que voed nio se iludu a
i mesmo. Nio finja que gosta do que The desagrada
ou nio consegue compreender. Sefa honesto consigo
mesmo. Nos paises livres ndo precisamas gostar todos
das mesmas coisas. Ha oy que nilo tém ouvide para a
miisica; outros pdAo tém visla para a pintura — ou
dizem que ndo ténm. por timidez ou para evitarem um
estéreo, :

A verdade ¢ que nos todos temos o nasse dtho para
quadros. Vemos centenas déles, e alguns excelentes —
falo das fotografias nos jornais ¢ revistas, dus ilustra-
coes e caricaturas, dos antmeios, carlazes, pois todos
sao quadros que nos querem fazer comprar isto ou
aquilo, que nos dizem coisas amanhi esquecidas ou
nos dio um instanle de preguicosa distracio. (1 voed
vé sempre os quadros na parede da sua prdvria casa®)

Ao olhar as quadros que ilustram éste livio voct
ficard talvez preocupado porque ndo pode com-
preendé-los todos & primeira vista. Fssas pinturas nio
lhe guerem fazer comprar coisa alouma e nem The
r[ﬁerem contar 0 gue aconteren ontem, mas podem
ajndar vocé a compreender o mundo maederno.

INTRODUCAO

Alguns podem exigir bastante estudo, pois, apesar
de termos visto milhoes de quadros em nossa vida,
talvez nunca tenhamaos aprendido a encarar a pintura
como nma arte, I'm verdade, a arte de pintar, em-
hora pouco tenha a ver com palavras, é como uma
linguagem que precisamos aprender a ler. Ha qua-
dros ficeis como a cartilha e hi ontros difieeis, com
palavras compridas e idéias complexas; uns sao em
prosa, outros sio poesia e ainda hd os que sao eomo
dlgebra ou geometria. Uma coisa, porém, é ficil: nio
hi lingnas estrangeiras na pintura, como hi na fala;
existem apenas uns dialetos regionais, ficeis de ser
compreendidos internacionalmente, pois a pintura &
uma espécie de esperanto visual. Temn, por isto mesmo,
um valor especial neste mundo dividido.

Os maiores artistas modernos sio picneiros, cxala-
mente como o sio os modernos cientistas, inventores
e exploradores. Isto torna a arte moderna mais dificil
€, em muitos casos, mais fascinante do que a arte a
que ja nos habituamos, Galileu, Colombo, Bartolomeu
de Gusmio sofreram o descaso, a descrenea, ou foram
até ridicularizacos e perseguidos. Leia a vida dos
artistas modernos de setenta anos atras. Whistler on
van Gogh, por exemplo, e vocd se guardard de con-
denar a arle de qgue winda nao goste cu ue 1o
compreencla, A menos que voed consiga olhar a arle
num espivito de aventura, os artistas pioneiros dos
nossos tempos poderfio sofrer também. 15 isto bem
pode ser em seu prejuizo. igualmente, pois estara per-
dendo algo que lem muito mais importincia para
vace do que imagina.

Parece-lhe talvez cue ésses quadros pouco tém a
ver com nossa vida guotidiana, 1im parte, é verdade;
alguns niio tém, e nisto reside muito do seu valor —
com sua forea pollics erguem-se acima da mesmice
de nossas existéneins. Qutros, contudo, [Em muilo a
ver com a vida ordindrin: com a vaidade e a devo-
¢ilo, u ulegria e a tristeza, a belera da paisagem. bi-
chos ¢ gente, e até com o aspecto da casa em que
moramos. Oulros, ainda, 1ém a ver com us problemas
cruciais da mossa civilizaciio: a guerra, o cariter de
cdemocracia e da tirania, os efeitos da industrializa-
¢hin, a exploraciio do inconsciente, a sobrevivénela da
religiio, a liberdade e a coacio do individun.

O artista € um ser humano, como todos nos. SO
pode resolver Esses problemas como wn de nds; mas,
mediante sua arte, pode ajucarnos a vé-los e com-
preendé-los, porque os artistas s70 as sensivels antenas
da sociedade.

Além désses uspectos relutivamente praticos, a arte
tem outra funeiio, mais impaortante: a obra de arte &
wm simbolo, vm simbolo visivel do espirito humano
na sua busea da verdade, da liherdade e da perfeicio.
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ontrastess DUAS PAISAGENS
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DAVIS: Faisagem de Verdo. 1930. Olen,
ver pagina 47. Stuart Davis, americano, n, 1894,

-1

T x 1067 ems. Museu de Arle Moderna de Nova York, Reproduozido em cores

Fotografia da cena original em
que Davis baseou seu quadro
Paisagem de Verdo.




KEURICH: 4 Retirada de Dunguerque. 1940 Olea, 76,2
Britanico. Richard Eurich, britinico, n. 1903,

101,6 cms. Propriedade do Govérno

A sr—g\mda guerra mundial acabou, mas, concitando-
n0s a nao csquecer suas glorias e suas agonias, temos
gsses dois quadros, um por um jovem artista inglés
0 oulio por um pintor mexicano famoso. Iforam ambos
pintados em 1940 mas sdo o diversos que parecem
[eitos em séeulos ou até em mundoes diferentes.

No primeiro plano de A Retirada de Dunquerque,
de Richard Eurich, vemos pelotdes de soldados bri-
tinicos, densos como [ormigas, & eruzarem e botes
a arrebentagiio para embarcarem em peguenos va-
potes e harens pesqueiros. A direita um contra-tor-
pedeiro aproa para a Inglaterra; na distincia, para
14 do farol, abre-se nma umbela de [umo, vasta e
negra. Q pintor registron tudo isto pacientemente,
com exatidio de detalhe e sobriedade britinica. Seu
quadro é claro como o clu azul sobre a cena, mais
nitido do que uma fologralia e quase ignalmente im-
pessaal. A julgar pele sua forma de pintar, nio se
adivinharia que scu tema era um dos mementos mais
angustiosos ¢ mais brutalmente sensucionais de toda

a puerra,

Avido de Mergulho ¢ Tangue, (ubaixo) mural de
Orozeo, [oi pintado dais meses depeis de Dundueraue.
Sua imaginacin, como a nossa, cstava cheia do cho-
aue da guerra motorizada, que acabara de esmagur
a linropa ocidental. Mas em lugar de vepresentar um
incidente veridico, com pormenores técnicamente cor-
retos, éle nos faz sentir o horror essencial da guerra
modema — o ser humano tritnado no moer e no
ranger de monstros que se atracam ¢ que “se despe
cam em seu viseoso lodo”, Vemos sugestdes da canda
e das asas de um bombardeiro, de cremalheiras de
tancues. de chapas blindadas e de pernas humanas
que se balancam nas mandibulas de destrogos esmi
gelhados. Debaixo de tudo, siem trs grandes mis-
caras cegas, mrregadm de grilides pendentes das
hoeas an dos olhos furados. Esses antigos simbolos
de agonia dramatica ¢ de desgraga fundem-se com as
formus da destruicio moderna para, dar & cena um
cariter de eterna tragédia humana.

OROZCO: Avido de Mergulho e Tangue. 1910, Afrésco, 2,75 x 5,49 metros, dividido em seis painéis méveis. Museu de Artc Moderna de Nova York, comissionado

pelo Fundo de Ag

fes Sra. John D. Rockel

Coma se pode ver, Orozeo laz pleno uso da liberdade do artista
modemo: entrelaga objetos reais e irreais, emprega a téenica cubista de
angulares ( 30
e emprega o descuho Intenso, emocional e expressionista (pégina 22).

fragmentar u nalureza em planos meio abstrat

#

r, Jr. José Clemente Orozco, mexicauo, 18831949

A téenica de Iurich foi criada ha quinhentos anos. Orozco pertence
a0 século vinte. Pare um instante ¢ depois mire novamente os dois.
Pésta de lado o assunto escolhido, qual dos estilos, qual das formas de
pintar The fila mais de perto? Ou teriio, ambos. seu valor?
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Contrastes: DOIS RETRATOS

Em 1877 John Ruskin, o famoso critico de arte, visi-
tou uma exposicio onde viu virios quadros de
Whistler, que hd anos se tornara o tempestuoso centro
da vida artistica de Londres. Ruskin se considerou
insultado, chamou a Whistler atrevido e o acusou de
haver “atirado uma lata de tinta na cara do publico”,
Whistler o processou por difamagiio mas o julgamente
foi uma farsa; piblico e tribunal ficaram ao lado de
Ruskin, e Whistler, embora ganhasse uns dez réis de
indenizacio, faliu com as despesas legais.

A liberdade do artista é que estivera, efetivamente,

no banco dos réus. Insistiam Ruskin e o publico em
achar que a pintura devia ser uma representaciio
exata, pormenorizada e realista de algun objeto, al-
guma cena ou acontecimento. Respondeu Whistler —
mas deixemo-lo usar suas proprias palavras:

“A imensa maioria das pessoas nao sabe e nio quer
considerar um quadro como um quadro, desligado
de qualquer historia que possa estar encarregado de
narrar . . . Assim como a musica ¢ a poesia do som,
a pintura é a poesia da vista, e o tema abordado nada
tem a ver com harmonia de som ou de cér.

“Tomemos o retrato de minha mie, exibido na Real
Academia sob o titulo de Arranjo em Cinzento e
Préto. Ora, ai estd o que o quadro 6, A mim, éle me

12

WHISTLER: Arranjo em Cinzento
e Préto (Retrato da Mae do Artista).
c. 1871. Oleo, 1423 x 162.,6 cms.
Museu do Louvre, Paris. James Ab-
bott McNeill Whistler, americano,
n. Lowell, Massachusetts, 1834. Estu-
dou em Paris e viveu quase tdda
a sua vida em Londres. Morreu em
Londres, em 1903.

Diagrama em que aparecem as li-
nhas principais da composicao de
Whistler com a figura omitida.

interessa como um retrato de minha mie; mas que
tem o piblico a ver ou por que se hi de incomodar
com a identidade da retratada?”

A Mde, de Whistler, nio figurava diretamente no
julgamento. Féra pintada seis anos antes e, embora
seja difieil acredita-lo ainda hoje, rejeitado ao envii-lo
Whistler para a exposigio anual nacional da Real
Academia. S6 depois de ameacar exonerar-se um dos
membros da Academia de vistas mais largas é que
foi 0 quadro enfim exposto. Durante os vinte anos que

se seguiram ndo conseguiu comprador, nem mesmo
ao ser levado para os Estados Unidos. Finalmente,
adquiriu-o 0 Govérno Francés por oitocentos délares.
Quarenta anos depois, em 1932, quando foi nova-
mente trazido aos Estados Unidos para uma exposi-
cao, foi 0 quadro segurado por quinhentos mil délares!

Recapitulando a espantosa histéria de Whistler,
podemos comprovar como o piblico foi cego e intole-
rante. Para éle A Mde parecia de cor enfadonha, um
quadro desagradivelmente chio e de estilo simplifi-
cado. E aborreceu-lhe também o fato de chama-lo
Whistler
também errou ao pedir ao publico que ignorasse o
interésse humano de sua tela, a qualidade que déle
fez um dos quadros mais populares do mundo.

o artista de “arranjo”. Mas a verdade é qu
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As idéias de Whistler nio estavam apenas a frente
do seu tempo — estavam em verdade 4 frente da sua
propria arte. Queria que secus quadros fossem vistos
como “harmonias” ou “arranjos”, sem que se prestasse
atengiio ao tema. Assim sendo, seguisse éle seus pro-
prios principios até uma conclusio logica, poderia
ter tornado sua intengiio mais clara suprimindo, in-
teiramente, a figura materna do seu Arranjo em
Cinzento e Préto— visto ja nos haver pedido que
a ignorassemos emocionalmente. Ficariamos entio
diante de uma composicio de retingulos, como no
diagrama da pagina oposta. E ésse diagrama nao
difere muito da abstrata Composicio em Branco,
Préto e Vermelho (pagina 31) pintada por Mondrian
em 1936, muitos anos depois de morto Whistler.
(Whistler, sem dtwvida, teria observado com muita
razio que, eliminando a silhueta de sua mie, estra-
giramos seu desenho; tratemos, portando, de repo-la
no quadro para que nio haja nenhuma confusio com
A Avg, de Dove, abaixo.)

Se quisermos, podemos também ver a composigio
de Arthur Dove intitulada A Avd como um arranjo de
retingulos e de formas irregulares, arranjo tornado
ainda mais interessante i vista pelo fato de ndo serem
as formas pintadas e sim elementos reais, de pano, de
pau, de papel. Mas se o encararmos simplesmente
CcOMO um arranjo estaremos perdendo metade do valor

Contrastes: DOIS RETRATO3

do quadro, porque o artista, para sua composigﬁn,
tomou uma pagina de uma velha concordincia da
Biblia, umas avencas e flores prensadas em livros, um
desmaiado pedago de bordado de agulha e uma fileira
de eaibros que o passar do tempo tormou de um cinza
prateado; tudo isto foi pelo artista combinado num
poema visual onde cada elemento, cada metifora su-
gere algum aspecto da idéia de ava: sua idade, sua
fragilidade, seu cabelo prateado, sua paciéncia, sua
piedade.

Desta forma, vemos Whistler a chamar o retrato de
sua mie de Arranjo em Cinzento e Préto e, cinqiienta
anos depois, Dove a denominar Avd seu arranjo de
elementos e formas variadas. Durante ésses cingiienta
anos aconteceram, na histéria da arte, muitas coisas
que ajudam a explicar como chegamos a ésse para-
doxo. O assunto importante aqui, no entanto, nao é
histéria mas a relagio entre vocé e ésses dois quadros,
sem s¢ levar em conta que vocé prefira encara-los
como composigdes, retratos de senhoras idosas ou
ambas as coisas. E o mesmo se aplica is duas paisa-
gens e aos dois quadros de combate nas paginas ante-
riores. Cada parelha mostrou a vocé duas formas
muite distintas de abordar um tema semelhante. Hi,
em verdade, cem, mil formas diferentes — tantas for-
mas quanto hd quadros. Vocé tem os olhos abertos
e o espirito livre?

DOVE: A Avd. 1925, Caibros, bordado, pagina
impressa da Biblia, flores secas, 50,7 x 54 cms.
Museu de Arte Moderna de Nova York, dadiva
de Philip L. Goodwin. Arthur G. Dove, ameri-
cano, 1880-1946.



Realismo: FATOS SELECIONADOS

PETO: Velhas Bagatelas. 1879-80? Oleo, 76,2 x 63,9 cms.
Museu de Arte Moderna de Nova York, dadiva de Nelson
A. Rockefeller. John F. Peto, americano, 1854-1907.

MaclVER: Hopscotch. 1940, Oleo, 68,6 x 91 cms. Musen
de Arte Moderna de Nova York. Loren Maclver, ameri-
cang, n. 1908,
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Examinemos primeiro algumas das possibilidades do
realismo.

Se vocé tem tido pouca experiéncia de pintura pre-
feriu, proviavelmente, o Eurich ao Orozco, o Fausett
ao Davis, o Whistler ao Dove — pelo menos & pri-
meira vista. A razio é que nos quadros mais realistas
reconhecemos o tema, ou, na pior das hipéteses, as
coisas que aparecem no quadro, sem maior esfér¢o ou
pena do que se as estivéssemos olhando pela janela,
num espélho ou numa fotografia. E preciso uma certa
habilidade para reproduzir o existente com precisio
igual & do quadro de Dunquerque, mas praticamente
qualquer artista pode fazé-lo, se quiser. Alias, quase
qualquer pessoa com olhos e mios normais pode
aprender, com exercicio e perseveranca, a pintar
criando um efeito fotografico bastante bom. Mas a
maquina fotografica pode fazer o mesmo em muito
menos tempo e com muito menos aborrecimento. Nio
¢ tanto a habilidade manual ou a ilusio da realidade
que transformam em obras de arte o Dunquerque, o
Vista de Derby ¢ os quadros nestas duas paginas; a
sensibilidade, a originalidade ¢ a discriminagao de-
monstradas no selecionar, arranjar e pintar o assunto
escolhido sio os elementos que distinguem ésses qua-
dros realistas, em matéria de qualidade, de guaisquer
fotografias que niio sejam as mais consumadas.

E claro que quadros como Velhas Bagatelas, de
John F. Peto, sio feitos para iludir os olhos e deixar
o observador sem folego diante da pericia do pintor.
Essa espécie simples e divertida de realismo é velha
como Zeuxis, o antigo artista grego cujas uvas pinta-
das enganaram até os passaros. Truques assim terdo
sempre o seu fascinio, mas depois de haver cessado
a magia do trugque podemos continuar admirando o
arranjo de cor sutil e de textura, se,
como no caso de Peto e virios de seus
correligionarios vivos, o pintor ¢ um
artista, além de ser um pregador de
pegas.

Dentro de uma espécie mais séria
de realismo a jovem americana Loren
Maclver pintou Hopscotch, ou Ama-
relinha, a réplica de um pedaco de
pavimento de rua. A pintora nio queria
exatamente iludir os olhos do observa-
dor e sim registrar exata e vividamente
um instante de descoberta poética,
aquele em que, ao baixar repentina-
mente o olhar, viu a seus pés o negro
asfalto, que o sol pusera em bolhas,
dominado e enfeitado pelo diagrama
de um jogo infantil, riscado a giz cor-
de rosa. Vocé vé, agora, o que ela viu.
Conseguird sentir o que sentiu ela?
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HOMER: A Partide de Cro-
quet. 1872, Oleo, 24,7 x 39.4
cms. Colegio Edwin 8, Weh-
ster, Winslow ITomer, ameri
cano, 1833-1910.

Aqui estio mals duas telas de jogos, uma delus um
eshéco do “elissico” norte-americano Winslow Homer,
que representa seis mogas numa tarde de verio da
década de 1870; a outra de um contempuorines norte-
americano, Hen Shahn, mostrando seis rapazes numa
cancha de péla em Nova York, na década de 1930
{quando o cinema do bhairra exihia “As Aventuras de
Cellini”, como s pode ver pelo eartaz).

Homer dizia: “Depois de cscolhier a cena cuida-
dosamente, pinto-a tal e qual aparece”. Shahn ¢ wn
perilo fotdgrafo, além de pintar: &le também sabe
selecionar [alos cuidadosamente.

Realismo: FATOS SELECIONADOS

Qual dos quadros The parece mais interessante? Re-
parou como sio diferentes em composicio: Croguet
com sua solitaria silhucta branca & dircita equili-
brando a penca de maocas & esquerda, e Péla com suas
figuras mindas e Ageis diminnidas diante do grande
muro alvo? Diria voed que o quadre Pélu se acerea
mais, em espirito, de Croguet ou Hopscoleh, (fron-
teirn)? Serfio as telas desta pigina meras registros
do que viu o artista e nada mais? Consegue alguma
das telas fazer com que vood pense uma segunda ves,
sébre o artista ou sdbre as pessoas que pintou — ou
séhre vocé mesmao?

SHAHN: Jdégo de Péla. 1939,
Témpera sGbre madeira, 61 x
85,7 cms. Museu de Arte Mo-
dema de Nova York, Funda
de Aguisicoes Sra,
Rockefeller, Jr. Be
americano, n. 1898,

| =



Realismo: EDIFICIOS

Os realistas sio descobridores, Por dependerem tanto
do mundo das coisas existentes, buscam, muitas vézes,
fatos novos e provocantes a pintar, buscam novos
pontos de vista — interessantes por vézes apenas para
éles, a principio, e em scguida, depais de havermos
visto 05 quadros que pintaram, interessantes para nos,
que podemoes participar da descoberta que [izeram.

Nesta pigina, por exemplo, hi duas espécies de

HOPPER: Casa it Margem da Via Térrea, 1025,
Oleo, 61 & 75 cms. Museu de Arte Moderua de
Nova York. Edward Hopper, ninericano, n. 1682,
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SHEELER: Paisagem Amenicana.
1950. Oleo, 81 x 78, § vms. Mu-
seu de Arte Modema de Nova
York, dddiva da Sra. John D.
Rockefeller, Jr. Charles Sheeler,
americano, n. 1883

edificios que foram, durante ancs, ignorados ou des
prezados como arquitetura.

As fabricas eram consideradas feias ¢ ulilitarias até
que artistas como Charles Shecler lhes revelaram a
beleza. Sheeler, que ¢ um dos maiares fotbgrafos ame-
ricanos, tirou uma série de soberbas fotografias da
fabrica Ford, perto de Detroit, antes de pintar Paisa-
gem. Americana, quadro que ¢ como uma boa foto-
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Realismo: EDIFICIOS

|
|
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PORTINARI: Morro. 1933. Oleo, 113,7 x 1458 cms. Museu de Arte Moderna de Nova York, Fundo de
Aquisi¢bes Sra. John D. Rockefeller, Jr. Cindido Portinari, brasileiro, n. 1903, Estado de Sao Paulo. J4 tra-
balhou em Nova York e Washington. Mora no Rio de Janeiro. /PRI 1T

grafia, em sua angulosa precisio. Mas ultrapassa os
limites da boa fotografia porque, como diz Sheeler,
niio é uma imagem registrada instantinea e mecinica-
mente num filme e sim uma imagem composta, sim-
plificada, com certos pormenores omitidos e certos
ajustes realizados até chegar-se ao efeito de uma per-
feigiio serena e classica, que uma fotografia raramente
conseguird criar.

Tillﬂh(l.‘ln Ed\VEil’(] H()l)l)(‘!l’ g”htll mais (le p]‘nti‘ll’ Cdi’
ficios do que pessoas — mas bem diferente é sua Casa
a margem da Via Férrea da imaculada versio que
deu Sheeler de uma fdbrica imaculada. Hopper pin-
tou uma vivenda do periodo Garfield, suja, abando-
nada, sob um sol brilhante ¢ um céu lavado. Usando,
porém, o leito da estrada de ferro (que destruiu o
valor de propriedades tais) como se fésse um palco,
éle faz com que as cornijas de suporte e o telhado de
aguas-furtadas se elevem diante de n6s com uma digni-

dade fantasmagorica e misteriosa — como o rosto de
uma velha cujos olhos vazios evocassem o passado.

Nas pinturas de edificios por Hopper e Sheeler as
pessoas importam pouco; mal se véem ou estio mor-
tas, esquecidas e ndo lhes sentimos a auséncia. No
quadro Morro, de Céndido Portinari, pessoas e edi-
ficios estio absolutamente ligados. No entanto, uma
vez mais, também aqui os edificios ¢ que contam a
histéria. Os frageis barracos do Morro com o rebéco
esburacado, as palmeiras esparsas e as cordas de es-
tender roupa formam elogiiente contraste com as
lnngimluns torres do Rio de Janeiro, alvas e imensas,
com o transatlintico e o aviio.

Como se sabe, Morro é um comentario social. Mas
a indignagio de Portinari como homem adquire vida
gragas 4 sua pericia de artista: 4 composi¢io do seu
espago, ao seu sentido da cér, do trago firme, da
claridade e da ordem.



Realismao: QS CRITICOS DA SOCIEDADE

Comparada com o déstes dois quadros o realismo sa-

tirico de Portinari é suave ¢ indirclo. Com vma pri-
meira vista d'ollios a gente sabe o que querem
Cropper e Woad dizer, S3o ambas inexardveis em sua
demolicio da afetagio e do orgulho, mas vs métodos
sio distintos.

William Gropper evila o detalhe e, com pinceladas
audazes, parcee ir cortando na tela suas personagens.

Estas se atraicoam pelas atitudes — os pés na cadeira,
a eshravejante oratéria.

Grant Wood aprecia o detalhe exalo, visto de perto,
mas nio pelo que vale si mesmo. Os diferentes tipos
de olhos, a gola de renda engomada, a mio que se-
gura a xicara de ¢hd “colonial”, a amarelada gravura
patridtica, tudo vem reforcar o inquictante cfeito da-
queles rostos puritanos ¢ de labios finos,

deime: WOOQD: Daughter
Revolution. 1932, Olew, 507 «
1014 cms. Colegia Tidward G.
Robinsan. Grant Waooed, ameri-
cano, 1882-1942,

#
=

esquerdn: GROPPER: O Senado.
1035, Oleo, 639 « 841 ems. Mu-
seu de Arte Moderna de Nova
York, didiva de A. Conger Good-
year. Willlam Gropper, ameri-
canno, n. 15897,
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E notivel ohservar como hoje cm dia viérios artistas
amadores ¢ autodidatas sio mais admirados do que
muitos pintores profissionais que tiveram étima ensino
mas cija consumada técnica ¢ cujo convencionalismo
muitas vézes redundam em quadros ruins. Enlre mi-
Ihares de pintores amadoves alguns cambinam uma
verdadeira originalidade com instintiva mestria de
cdr e linha. O maior désses “primitivos modernos” foi
Henri Roussean. onja Cigana Adormecida ¢ repro-
duzida na pigina 35.

John Kane traballiou em Pittshureh como mineiro,
mf:tah’::‘gico: pintor de pan;dc ¢ carpinteiro. Fscreven
tle: “Comecei por pintar veiculos de ago e assim
aprendi a usar as tintas . . . Lua sempre Lnha gostudo
de desenho. Fiquei apaixonado pela pintura. A car-
pintaria tem adjudado meu trabalho artistico . . . um
quadro deve ser exato como wn barrote.”

Kane gostava sobretudo de pintar paisagens, mas
hd, entre suas figuras, dste extraordindrio aulo-retrato,
Postando-se Irente a um espélho, revelon seu corpo
enxuto, musculoso e ja idoso com um realismo i
resoluto e com tanta honestidade que sud imagem
adguiriu wna dignidade anstera e venerdavel.

bista & uma grande tele, de um “homem comum”
mas ]_}mfundnmentc incomum como artista,

Realismo: O “HOMEM COMUM”

KANE: Auto-Retrato. 1926, ('YJEuu, 02,8 x 70 ems. Musen de
Arle Mudemna de Nova Yark, Fundo de Aquisighes Sra.
Johu D. Roclefeller, Jr. Reproduzido cm cires, veja pagina
18, John Kane, americano, 1860-1934.

Heitor cos Prazeres traba-
lha no Rio, e, ao aanhar scu
prémio na Bienal de 8. Paulo,
era continuo do Ministério da
Educacio, pintor de l:arede e
compositor de sambas. Pinta
nas horas vagas. Seu Dia de
5. fado ¢ de espirito comple-
tamente realista; as fipnras
que dansam, tocam musica,
soltam baldo foram pintadas
COm Amor, com um ingénuo
entusiasmo ¢ uma percepeio
intnitiva de estilo,

FRAZERES: DindeS. Joao 1542,
(l)lco, 648 x 80,7 cms, Museu de
Arle Muderna de Nova Yok,
Fuudo Iateramericano, Heitor
duoy Prazeres, hrasileiro, n. 1018,
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RENOIR: Le Moulin de le Galette. 1876, Oleo, 77,5 x 1124 cms, Colecin John Tlay Whilney. Auguste Renoir, francés,

1841-1918.

Este ¢ um quadro impressionista e uma das obras
primas do sen tempo. No entanto, quando foi inicial-
menle exibido em 1877, julgaram que o artista fosse
um incompetente on enxergasse mal. “Quando us
criangas se diverlem com papel e tintas fazem coisa
melhor”, escreven um critico.

Ha oitenta anos, no tempo de Dom Pedro 11, do
Presidente Grant, da Rainha Vitéria ¢ quando come-
¢ava a Terceira Republica francéea, as mesmas pessoas
que assim se mavifestavam teriam, provavelmente,
compreendida o realismo dos quadros de Eurich o
Sheeler, nas piginas precedentes, mas ficuvam estu-
pefatas com o impressionismo déste quadro de
Auguste Henoir. No cntunto o impressionismo  saiu.
logicamente, do realismo. Ele foi, em verdade, uma
espécic de realismo, a fixar a impressiao momentinea
e generalizada gue cria o resplendor da luz av cair
sobre uma cena qualyuer, principalmente uma cena

a0 ar livr

, uma paisagem, por exemplo, ou uma foesta
num calé-jardim,

[l precisn que se vejn o original, ou pelo menos
uma reprodugiio em cor. para compreender e admirar
wna tela impressionista; mas mesmo na reprodugio
acimi, em branco e préto, pode-se ver que as formas
das pessons, das drvores e das cadeiras difundem se
tddas rim conjunto de incertus manchas de Iz, in-
tadas em pequenns golpes de cér, sem detalhes, sem
maiores exatidies, sermn sombras escuras, Isto natural-
mente encolerizou vs que viam o quadro e entencliam
que o artista lhes escamoteava aqueles mintisculos
pormenores a que se haviam habituado: ¢ ainda mais
cucolerizados ficaram ao ver que, em lugar de pin-
tarem préto um casaco préto, os impressionistas usa-
vam o verde, o laranja ou o roxo para tomar o efeito
geral mais luminoso.

Os impressionistas, colhendo sinais significativos
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uos pintores mais antigos, como Delacioix, ¢ usundo
0s praprios olhos com honestidade e sensibilidadc,
observaram que u natureza niio tinha o préto, visto
ser tidda luz colorida; observaram, ademais, aue a sol
auarelo eria uma sombra complementar wzulada, Os
cientislas ja haviam descoherta ésses [alos ¢ wn dia
a préprio pablico aceiton as sombras azuis que lhe
haviam parecido tdo Lemeririas.

Os impressionistas conquistaram uma importante
vitdria libertando-se a si mesmos e, mais tarde, uo
préprio publice, da idéia de que um quadro tinha de
ser uma imitagho lileral dos pormenores e da cor
naturais. (Ao mesmo tempo, na Inglaterra, Whistler
se cinpenhava em combate semelhante, como vimos
na pagina 12.)

Embara, a prineipio, essu liberdade sé se afhmasse
modestamente e na tradigio do realismo, depois ere
ceu rapida, até chegar a um vasto campo de desco-
herta e realizagies modernas.

Os grandes impressionistas franceses da primeia
geracio — Renoir, Maonel, Pissuh‘u—jé estio todos
mortos. Pierre Bonnard, cue os conheceu ben, viven
até 1947, Nos nossos dias foi ¢le o maior mestre do
estilo impressionista, que enriguecen com aquele seu
suntuoso colorico, tantas vézes aplicadn a cenas de
interiores, de sossegada intimidade, como seu Sale do
Café. Foi também fortemente influenciado pelos im-
pressionistas o americano Maurice Prendergast, cujo
East River, aquarcla de um parg
destaca-se pela cor sutil e pelo sentimento da atmos-
lera. Compare-a ao Jogo de Péle de Shahn, pizina 15.

G-

: de reerein infantil,

BONNARD: A Sala do Cajé. . 1927-1930. Oleo, 160.7 x
12,1 ems. Reproduzido em cores, ver pagina 47, Musen
de Arte Moderna de Nova York, Pierre Bonnard, frane
1867-1947.

PRENDERGAST: The East
River. 1901. Aquarela, 35 x 50,1
cms, Museu de Arte Maderna de
Nova York. Maurice Prendergaost,
americano, 1859-1024,
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VAN GOGH: A Noite Estrelada. 1889, Oleo

73

x 92,3 ems. Museu de Arte Moderra de Nova

York, mediante o Legado de Lillie P. Bliss, Vingen! son Gogh, holandés, 1853-1890. Pintado na

Franga.

Fsta pdgina assinala uma linha diviséria entre duus
tendéncias gerais da pintura. Os realistas ¢ os impres-
sionistas dedicam-se primordialmente ao mundo real,
que vemos diante dos nossos olhos. Podem escolher
nma variedade infinita de temas e podem pinti-los
literal ou sumariamente, explorando o prazer dos fatos
cxalos ¢ 0s pensamenlos que tais [atos insinuam. Seus
quadros, no entanto, nio deixam essencialmente de
ser um registro do munde externo a nés.

Todos sabemos que hi outros mundos além déssc
munde externo dos futos. Hi o mundo mental, o
mundo das emocdes, o mundo da imaginagio, o
mundo do sentimento. Tstes existern dentro de nos
ou, pelo menos, déles temos noticias pelo que se
passi em nosse inbimo — ¢ que o arlisla procura Llor-
nar visivel e externo.

As telas que reprocduzimos nesta pagina e nas se-
muintes sio importantes por darem nitida expressio
a agio transformadora désses sentimentos interiores
s6bre as imagens ou formas do mundo externo. Esses
guadros sio realmente chamados expressionistas, mas

ha outros tipos de pinturas ndo-realistas sob variados
nomes, tais coma cithismo e surrealismo. Sio, ds vézes,
dificeis de compreender, até sabermos qual € a in-
tengiio do artista, ou, simplesmente, até nos habituar-
mos a sua arte e comecarmos a estimé-la.

A Noite Estrelada de Vincent van Gagh foi pintada
nium momento critico, Durante anos sua arle tomari-
se o campo de uma batalha travada entre lato e senti-
mento, entre o mundo exterior dos sentidos, pintado
pelos impressionistas. e o munde interior da emagio,
que se ergue por tris de grande parte da pintura ex-
pressionista, Na Noeite Estrelada venceu o expressio-
nismo, Aquela arquejante lnha de cerros, os ciprestes
{lamejantes, a via-lictea transformada em cometas,
as estrelas que explodem, tudo se arrebatou num
ritmo grandioso, vertiginuso ¢ universal, Van Gogh
naturalmente véo viu assim as coisas que pintou, mas
pintou-as assin, impelido pela esmagadora emocio
de wn homem extiticamente apercebido de forgas
casmicas ou divinas. Numa carta que dirigin ao irmao
e depois de contar-lhe o interésse que experimentara
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MARIN: Lower Manhattan, Nova York, 1920,
Aguarcly, 54 x 64,2 cms. Colegfio Philip L.
Goudwin. Reproduzido em céires, veja pigina 47,
Jobin Marin, americano, v, 1870

por una cena realista, de ma. éle confessou: “Tsto
nito impede gque cu sinla wna terrivel necessidade
de — divei a palavra® — religio. Entdo eu sdio o pin-
tar as estrélas . . .”

Lewer Manhattan — o estrépito do trem que passa
acima da rua, os cdificios de cingienta andares a
arranharem o céu — John Marin sentiu a exallagiac da
cena e pfn[‘nn-a— nio tanto a cena coma, exatamente,
a exallugiio gue sentin. Pintou-a sem tomar folego,
aplicando grandes pinceladas acoilantes ¢ zigueza-
gueantes — azul, escarlate, amarelo — para pintar o
ingnlo dos edificios e até para pintar o céu.

Ouga a Vida, chamou Matta ao seu quadio inspi-
rado por um vuledo. Ele estava no México ao pinta-lo,
mas guem quer que tenha visto nm placido vulcio
mexicano  acharia ¢&sle quadro  incomparivelmente
mais vulednico — porque Matla tausforma o munda
num remoinho de molinetes sollerino, de leitosos va-
pores, de enxéifre e de estithacos de joias.

Estas Lrés puisugens expressionistas de van Gogh
(1889), Marin (1820) e Matta (1921) perfazem
uma série na ual o tema & cada vez mais absorvido
pela linha wtiva e pela cdr emocional e cantante.

MATTA: Quea a Vida. 1941, Oleo, 75 x 03
cms, Museu de Arle Moderna de Nova York,
Fundo Interamericana. Matta Echaurren,
chileno, n. 1912, Tem pintado cm Paris,
Nova York ¢ Roma.



BECKMANN: A Partida. 1937. Oleq, triptico, painel central 215,53 « 113.2 ems.; puindis lateruis, cudu um 213,53 x 99,7 cms. Muscn de Arte Modema de Nova

York.

ax Beckmann, alemio, n. 1884, m. em Nova York, 1950

Em grande parte da melhor pintura expressionista, no enlanto, o tema
L']’\Jitl) é‘ ]n’lp(ﬂt]“t(‘. Por C:\TE‘LIIJ_}E(‘. s GXPI'GS?iOnT’SfJ: CO]‘ISE‘gHiR’UTI in-
[undir vida nova ao que era, séculos alrds, u p:eucup; ¢do principal dos
pintores  a arte religiosa. Van Cogh, embora se houvesse voltado
contra a sua crenga, exprimiu uma pm[und.l emocio religiosa ao pintar
sua Naite Listreleda, un dos primeiros e dos maiores quacdros pru.asm-
nistus. O Avido de Mergulho de Orozeo (pagina 11) e o Cuernica de
Picasso (péginas 40 e 41), embora nio scjam explicitamente religiosos
pelo tema, sio poderosas telas expressionistas de artistas moralmente
endjados pela desumanidade do homen para com seu semelhante.

A direita e acima eslio quadros religiosas de dois grandes cxpressio-
nistas, Georges Rouault ¢ um catdlico pralivante, mas sen: Cristo
Escamecido nada tem da arte bonitinha e comercializada que vemos
tuntas vézes nas igrejas vu nas lojas (ue vendem imagens. Ao exprimir
o patético do Cristo ¢ a brutalidade dos sens perseguidores, Rouuult
:gou fortes tragos negros ¢ uns tons sombrios de encarnado ¢ azul
dque ardem como nos vitrais. Alias. quando mogo, Ronanlt trabalhou
num atelier de vitrais e, mais tarde, disse de si mesmo: “minha verda-
deiva vida ¢ vivida na idade das catedrais”, wna idade, diga-se de
PASSAZEM, em que muitas vézes os artistas usavam, com o mejor natu-
ralidade, o expressionismao.

O triptieo de Max Beckmauu, A Partida, nio é especilicamente cris-
tio cm seu tema. mas, ao quu lude indica, é uma alegoria ao calvirio
de homem, & sua agonia e sua libertagio. Bmpregando
lncm ¢ colorido expressionista. pintou os dois punéis laterais, os da
tortura e degrud . em formas retorcidas ¢ amontos idas, com uns
negros fuliginosos, uns vermelhos de sangue e tons verdes; para o
painel central, cm que as fipuras se erguem tiunlalmente crectas e
livres. usou um escarlale vivo e jubilaso contra lavades azuis de
MAr e céin

Beckmann era alemdo, louro ¢ de olhos azuis, mas resolveu abando-
nar 0 seu pafs porque litler delestava téda e qualquer pintura
expressionista,

Pouco anles de deixar a péatria mandou A Partida para os Fstados
Unidos, Aoluhmdu a tela, nas costas, como “Cenas da Tempest:
Shakespeare™, pura despistar a vigilante censura de Hille
manba nazists w arte era ainda menos livre do que & religiao,

ROUAULT: Cristo Escarnecido pelos Soldedos. 1932. Oleo, 92,5 ¥ 72,5 cms.

Museu de Arte Modernz de Nova

York. Georges Rouault, francés, n. 1871,

adxop

OMISTION S8,

DITHY OLT9IdSH O

ssaxdxy

TOLUSIUOL

OSOIDITAN GITHLISH O



Expressionismo: A PINIURA E COMO A MUSICA 26

GAUGUIN: O Fspirito dos Mortos i Espreita, 1592, Oleo, 73 x 925 cms. Colecio A, Conger
Guuodyear. Paul Gauguin, francés, n. 1848, m. 1903 uas Ilhas Marquesas.

Ja vimos em telas de van Cogh, Marin, Orozco,
Rouault ¢ vutros coma a linha e o eoloriclo expressio-
nista comunicamn uma forte emogio. Nos quadros
désses artistas, o eleito cmocional puarece ajustar-se ao
tema e realizar-lhe plenamente o sentido. Mas 8sses
pintores usam a cdr e a linha expressionista mesmo
fquando o tema parece a outrem absolutamente tran-
qiiilo & despojado de cmogiio, Marin pinta uma drvere
na Nova Tnglaterra com a mesma cxallucio com que
retrata o tumulto de Nova York: Rouault pinta flores
no mesmo estilo em que pinta a erueilixio. Por outras
palavras, aquile que pintam pode ser separado de
coma o pintam. Isto tambdém se pode aplicar & maioria
dos realistas, mas com esta gmudu diferenca: tiremos,
du muioric dos realistas, o assunte, e, relativamente,
Pouco nos resta. Mas as cires, as formas e as linhas
dos expressionistas (¢ uma vida propria e que sobre-
vive sem (ualquer assunto que scje,

Foi Puul Ganguin, o homem de negdvios que virou
artista ¢ que pintou o guadro acima. quem ajudou
van CGogh a se libertar do realismo. Gauguin (como
Whistler} compreenden com téda a clareza que o
desenho, a “forma” de um quadro podia ser bela em
si mesma. Redigiu certa vez uma descricio do seu

quadra O Pspirito dos Mortos d Espreita, uma de
suas mais famosas obras, pintado no Pacifico Sul,
onde se refugiara éle, evadindo-se & feinra e a0 mate-
rialismo da civilizagiio. Depois de longamente analisar
o desenho do quadro ¢ sew lema — uma menina tai-
tiana atemorizada pelo vulto escuro do espirito, da
~uos 0 seguinte sumdrio: “Recapitula. Parte musical,
linhas horizontais ondulantes, harmonias alaranjadas
e azuis entretecidas de amarclos e violetas e aligeira-
das por fagnlhas esverdeadas. Parle literarian: O
Espirito de uma Rapariga Viva tnido ao Espiito dos
Mortos. A Noite ¢ o Dia”,

Escrevendo na década de 1890, Gauguin emprega
a palavra “musical” porque a misica se compie de
ritmo e harnionias, os ruais podem ser belos mesmo
que nio deserevam uma cena ou confem uma histéria.

Muitos dos pintores, os melhores e mais originais
da geragiio seguinte, levaram ainda mais longe essas
idéias. Henri Matisse, por exemplo, mudou as cores
¢ formus du natureza ao sen hel-prazer, para cue
livremente pudesse compiir suas harmonias de colo-
riclo e de linha.

Iisereven Matisse: "0 que busco acima de tudo
EXPressio téda & ordenagio do wmeu quadro
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expressiva . . . composicio é a arte de ordenar de uma
forma arnamental . . . para a expressio daquilo que
quer o pintor . .7

E, a scguir, explica o que quer: “A arte com que
sonho ¢ feita de equilibrio, de pureza ¢ screnidade,
despojada de qualquer tema que a perturbe .
como uma hoa poltrona para repousarmos de nossas
fadigas™.

A Janela Azul executa o seu programa. A linha ncm
é dramatica como a de Marin e nem torturada eomo
a de van Gogh. I tranqiiila como o préprio tema.
O gue vale é a cdr. Quase toda a tela estd revestida
de tons de um azul brilhante ou esbatido, sébre o
aual reluzem alegres manchas de verde, amarclo ¢
carmesim. {Frontispicio).

Outros pintores, entre os quais Kandinsky, deram
inteirumente as coslas 4 naturesa, pintando sem qual-
quer tema ou qualquer objeto identificivel, Kandin-

KANDINSKY: Improvisagdo. 1915. Aquarela, 33,7 x 22,8
ems, Musen de Arte Moderna de Nova York, Wassily
Kaundinsky, russo, n. 1866; trabalhon na Alemanha, Riissia
e em Paris; m. 1944,

pressionismo: A PINTURA 1 COMO A MUSICA

MATISSE: A Janels Azel. 1911, Oleo, 130.9 x 89,9 cms.
Museu de Arte Moderna de Nova York, Twndo de Aqui-
sighes bra. John D. Rocketeller, Jr. Reproduzida em cires,
frontispicio. Henri Matisse, francés, n. 1869,

sky chamou aocs seus quadros mais importantes e mais
cuidadosumente pintados “composicoes”, e aocs seus
quadros mais despreocupados “Luprovisagoes”. Os
tltimos, como a delicada aquarela que vemas arui,
faram feitos espontimeamente, quase como desenhos
automdticos ou os distraidos rahiscos que deixamos
oum papel e branco,

Disse Kandinsky, sdbre sua propria obra: “O obser-
vador precisa aprender a olhar os quadros . . . como
combinagoes de forma e cdr . . . como a representagiio
de um estade de espirito e nio como uma representa-
cio de objetos”,

Desta forma, no periodo de vinte e einca anos abran-
gido por ésses trés quadres, a pintura aleancara
um duplo objetive de completa liberdade e pureza
“musical”. Mas ésses avangos extremos haviam impli-
cadn em sérins sacrificios, tanto de interésse humano
como de desenho conscientemente controlado.
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CEZANNE: Oy Togadures de Baralho. 1502, Olea, 64,5 x 927 ems. Colegio Stephen C,
Clark. Reproduzido em cares, veja pagina 47. Paul Cézanne, francts, 1838-1906.

Cauguin e, na Zeragio seguinte, Matisse e Kandinsky
referiram-se As vézes aos sens quadros em termos de
miica, de “harmonias” de cdr. Mas houve oulros
artistas, contemperineos désses, que pensavam mais
em lermos de geometria, de estrutura ou arquitetura.
I5 o arquiteto, quando planeja um edificio, nio pre-
cisa descrever uma cena, representar um objeto ou
contur uma historia; estd o livie dislo quanto o com-
positor de uma sinlonia.

114 sessenta anos dois grandes mestres, Paul

Cézanme e Cp.m'gm: Senrat, abritam o caminhe da
pintura estrutural: Cézanne por i persistenic mélodo
de experiéncias ¢ Scural medianle o mais elaborado
cileulo,

Cez
achava os quadros impressionistas demasiado ténues
e fortuitos, Disse ¢le: “Meu desejo ¢ fazer do npres-
sionismao algo sdlido e duradouro como a arte dos

nne tinha sido vm dos impressionistas, mas

CRZANNE: Pinheiros e Rochas. 1593-1900. Oleo, 81 x
63,8 ems, Museu de Arte Moderna de Nova York, The
Lillie P, Bliss Collection, Reproduzide em cbres, veja
pigina 47,




29 0s Construtores: A PINTURA EM BUSCA DA GEOMETRIA

SUURAT: Barraca de Saltimbancos. 1889, Oleo, 1004 x 151.2 cms, Colegan Stephen C. Clark. Geerges Seurat, francés,
1859-1851.

museus” — ¢ isto porque, como quase todos as artistas
modernos, éle tinha o maior respeito pelos ‘grandes
mestres,

Comparem (s Jogadores de Baratho de Cézanne
com © gquadro impressionista de Renoiv Moulin de la
Calette (péginu 20) ¢ verio o que quis éle dizer. Im
lugar de um quadro de movimento e luz trémulos,
encontramos forca e gravidade, com as figuras senta-
das a formarem nma espécie de abobada sobre u
mesa, enquanto o homem ao funda planta se [irme
como uma torre,

O periodo final de Cézanne ¢ mais abstrato. Pi-
nheiros ¢ Rochas, por exemplo, & um tragado de linhas
retas e de dngulos que sé comunica uma sensacio do
profundeza quando se teve oportunidade de ver o
quadro com suas cores, Mas foi ésse tracado abstrato,
angular, que inspiron os cubistas. Esles tabém se-
guiram, talvez de forma literal demais, as palavrus
com que Cézanne aconselhou certa ver um pintor
jovem: “Vocé precisa ver na natureza o cilindro, a
csfera e o cone™.

Como Cézanne, Senrat achou que o impressionismo
era uma lorma de pintar demasiado fortuita e entre-

gue ao acaso ¢ resolveu reformd-la por meio de um
método elaborado ¢ sislamdtico. Pintou em pontos
regulares, redondos, como conletes, utilizando princi-
palmente as seis edres puras do espectro, e organizou
com extremo cuidado suas telas, submetendo-as a
um sistemna cle linhas ¢ plunos parelelos, horizontais,
verticais on diagonais,

No seu Barraca de Saltimbancos pode-se ver como
a lela ¢ composta dessas linhas verticais e horizontais,
interrompidas pelas figuras, a drvore e a fila de lam-
pides de gis. acima, Esta chi ¢ geométrica “organi-
zagio” de planos foi muito admirada vinle e cinco
anos depois pelos pintares cubistas e abstracionistas
como Gris (pdgina 31), Mondvian {pigina 31) e
Léger (pagina 32).

Senrat ohedeceu ds suas proprias regras de forma
tio extraordinirviamente conscienciosa que durante
anos, apds sua morte, 08 apaixonadas de suas teorias
encararam os quadros gue deixara como complicadas
demonstragdes de laboraldrio. No entanto Senrat, kal-
vez a despeito de sen sistema cientifico, foi um grande
artista cujos poucos trahalhos sio hoje mais estimados
que oz de qualquer outro mestre moderna,
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“Como ¢ que se pode pintar um quadro o feio?
Olhe que caras medonhas! Vocé chama isto de arte?
Ora, até nma crianca podia fazer coisa melhor . . )7

Mas espere um instante: nio estaremos novamente
fuzendo confusio? B ji ngo ouvimos essa historia da
crianga anles, na pagina 20, para sermos exatos? Se
essas da quadra fossem mulheres de verdade, com
caras assim — principalmente as duas & direita — nin-
guém teria coragem de olhar para elas. Mas nio sio
caras de verdade: siio dreas numa tela pintada — uma
das mais importantes telas pioneiras da arte moderna
e uma das mais emacionantes, depois de compreen-
dermos qual era a intencio de Picasso.

Voltemos a 1907, quando Pablo Picasse comecon
a pintar Les Demoiselles d’ Avignon, o primeira qua-
dro cubista. Os mais vanguardistas das pintores jovens
estavam entnsiasmados com as idéias de Gauguin, de
expressio mediante cor ¢ forma (idéias que Matisse
levava adiaute) ¢ mais ainda pelos quadros de
Cézanne, nos quais era tio impoartante a eonstrugao
por meio de linhas e planos. Olhem Pinheiros ¢
Rochas de cabeca para baixo, para que vejam o de-
senho com mais fucilidade (piagina 287; depois olhern
de novo o quadro acima e verfio que Picasso exage-
rou as [ormas angulares do tragado hisico de Cézanne
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PICASSO: Les Demoiselles d Avi-
gnon. 1907, Oleo, 224 x 233.8 cus
Musen de Arte Madema de Nova
York, mediante o Legado de Lillie P.
Bliss. Reproducido em cdres, ver pa-
vina 47. Pablo Pivasso, espanhol, n.
1881. Mora nu Frungu.

até que o quadro inteiro — figuras e fundo — trans-
formon-se num grande e dindmico desenho de linhas
ziguezagueantes ¢ planos agudos. As liguras & es-
querda, pintadas primeiro, assemelham-se a certas es-
culturas espanholas pré-histdricas; as duas caras a
direita, que se diriam em desharmonia com o resto,
sio como miscaras de nepros da Africa Ocidental,
que inleressaram Picasso ao tempo em que éle aca-
bava ésse quadro experimental. Picasso e outros ar-
tistas encontraram nessas esenlturas primitivas um
estimulante exemplo de arte com um vigor ¢ uma
forma préprivs ¢ que nido se preocupa em copiar a
nalureeza.

Les Demoiselles nio s6 é o primeiro quadro cihista
importante, como ainda o primeiro quadro em que se
revela o ugénic formidavel e desafiante de Picasso,
Porque Picasso, crubora lenha pintado muitos qua-
dros bonitos e cheios de encanto, em geral nio se
preocupa tanto com a “heleza” como com a férea, a
intensidade. Sua arte transmite wma alta vultagcm.

Nos anos que se seguiram zo trabalho bandeirante
de Picasso, o cubismo passou por muitas fases e ga-
nhou o mundo intefro. O Tabuleiro de Xadrez de
Juan Gris ¢ um guadro cubista tipico do periedo de
1913-1920. Les Demviselles foi uma espécie de eseul-
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tura cm baixo-relévo, mas O Tabuleiro de Xadrez &
um tracado plano de formas quase geométricas. Dis-
tingue-se com facilidade o proprio tabuleiro e o vulto
de uma mesa, mas os outros ohjetos mal os poademos
reconhecer.,

“Mas entdo”, podera o leilor pergunlar, “por quc
¢ rue éle nio abandonou logo qualquer idéia de
assunto e nio fez um desenho abstrato. em lugar de
nus amolar ponde um titulo no quadre?” Alouns dos
cubistas acabaram por farer exatumente isto, mus
quase todos mantiveram alguns tragos de objelos reais
nos quadros, mostrando que na realidade seu ponto
de partida féra a imagem de uma natureza morta, de
uma figura ou de e paisager, transformadas, passo
a passo, em composigio cubista. Porque o cubismo ¢
um processo que parte, achata, angulariza, secciona,
torna transhicidos e relaciona os diferentes aspectos
de um mesmo objeto, mudando formas, tamanhos e
cores até que plenamente se conguiste e se reconstrus,
a0 hel-prazer do artista, um lagmenlo do mundo
visual. Se nio pudéssemos vislumbrar um vestigio do
tema original, perderiamos o abre-te-Sésamo que re-
vela essa Uransformagio e a satisfacio que experi-
mentamos na mesma.

Houve muitos ontros artistas que, como Mondrian,
comegaram cubistas mas nltrapassaram o cubismo,
caminhando para ume arte abstrata em que nio per-
manece nenhum traco da natureza, Piet Mondrian era
holandés de nascimento e tinha o culto do asscio e
do trabalho de alto acabamentn. Costava das cidades
corn seus riscos retangulares de ruas. edificios, janelas.
Sua Composicde em branco, préto ¢ vermelho, que

GRIS: O Tabuleiro de Xadrez. 1917, Oleo, 73 x 100 cms.
Museu de Arte Modema de Nowva York., Juan Gris, espa-
nhol, 1887-1927, Viveu em Paris.
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MONDRIAN: Composicio em Branco, Préto ¢ Vennelho.
1936, Oleo, 102 x 104 cms. Museu de Arte Moderna de
Nova York, dddiva da Comissiio Consulliva, Piet Mondrian,
n. Holanda, 1872; trabalhou em Paris; m., Nova York, 1944,

ilustra esta pagina e cue parece tin simples, levon
méses a ser pintada; porque cada retinpulo é de um
tamunho diferente, cada linha negra de uma grossura
¢ o conjunlo ¢ armado ¢ ajustado, nos mais inlimos
detalhes, com a consciéncia e a precisio de um perito
em engenharia mecanica. Com uma diferenca fimda-

mental: a de que o engenheiro trabalha em busca de
resultados priticos ¢ Mondrian de resullados arlisti-
cos e no seu caso éstes bem podem ser chamados
a imagem da perfeigiio.

FEntretanto Mondrian, emhora mnada tenha feito
para isto, conseguiu soma impressionante de resulla-
dos priticos, Scus quadros aletaram o risco da arqui
tetura modernn, dos cartazes, a impross.’am a decora-
¢, os lindlecs e muitas outras coisas em nossa vida
de todos os dias. (Alids, Mondrian nio era um frio
lelCl\;Qtlltl]: mesmo aos sclenla anos amava ‘cEJ..ULIJ. (8]
jazz; a (ltima pintura que completou chama-se Baogia
Waoogie da Broadway e esta a altura do titulo!)

Paremos agora um moemento para vever de novo,
numa comparacio, duas linhas paralelas que levam 4
abstracio: o senda logica, cstrulural, arquileldnica
cue acabamos de segnir, a partir de Cézamme e Seurat,
passando por Picasso e Gris e indo a Mandrian, e a
outra estrada que tomamos, de harmonias “musicais”
de «br, que vai de Gauguin, passa por Matisse e
chega 4 espontinea liberdade de Kandinsky.
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PICASSO: AMoca Diante do Espétha. 1932, Oleo,
162 x 130,2 ¢cms, Museu de Arte Moderna de Nova
., didiva da Sra. Simon Guggenheim. Repro-
duzido em chres, veja pigina 47, Pablo Picasso,

n‘:spn‘mlml, n. 1881, Mora na Frauga.

i
fi _I £l iy o abaixo: LEGER: Trés Mulheres. 1821, Oleo, 1837
| e | X 6 cms. Museu de Arte Modema de Nava
£ : ; ¥ {4 York, Funda Sra. Sinon Guggenhenn. Reproduzida
ipé:- it | b ’ ; i em eres, vejn pagina 47, Fernand Léger, [rancés,
FLacH R\, il n. 181
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Fmbora Mondrian e outros pintores atingissem o alvo
da “pureza geométrica” anles de 1920, virios dos
melhores artistas conlinuaram & pintar alguns de seus
duadros na tradigio cubista. Contam-se entre d&stes
Léger, Brague ¢ o proprio Picasso.

A Maga Diante do Espélho de Picasso purcee um
brilhante vitral. Sumiram os dngulos cubistas ¢ as -
nhas retas, mas o paixiio cubista de alterar as formas
naturais para lornd-lus desenhos abstratos realiza-se,
pela metade, na mogs, e vai muito além no seu re-
flexo. A cabega da moga, que The mostra tanto o
perfil como a cara vista de frente, ¢ um exemplo do
veza cubista de apresentar num s quacio dois as-
pectos do mesmo objeto — aspectos que, 1o mundo
real, vertamos em instantes diversos, mas fue vemos
no quadro simultineamente. Essa introdugio de um
élemento de tempo numa arte considerada, geral-
mente, em termos espaciais de duas ou trés dimensoes,
sugere nma certa igacio com a tecria da relatividade
de Einstein, na qual o tempo é encarado, matema-
ticomente, como a quarta ditnenszo, Niao sio muito
recisas essas comparacoes, enlre arle ¢ cifneia; ha,
porém, analogias interessantes entre o cubismo e a
continuum espaco-tempo da fisica modema.

Fernand Léger combina volumes de contérno curvo
ou telo neste quadro de grandes proporcies que nos

mastra trés mulheres sentudas em torno de uma mesa
de café, Léger era um entusiasta da beleza da ma-
guinaria moderna — pistdes. eixos de manivela, arca-

bougos de aco. No sen quadro as formas siio desenha
clas com wma perfeicio que orgulharia nm desenhists

téenico e a ligura das wullieres simplifica-se em for-
o aeaba-
mento, como se fossem de metal, O risco do seu
quadro ¢, alids, como um grande motor funcionando,
4 perleigio, sobre dezessels cilindros. Comparem o
estilo de Léger com o de Scwal, (pigina 29) e
Sheeler {pagina 16)

mas estritamente recloneas, de wm preci

O estilo de Georges Braque ¢ cxalamenle oposto
a0 de Léger, Em Tngar de formas duras e metalicas
e de wm contdmo afiado, Brague emprega volumes
macios e irregulares, Léger aplica sua tinta como se
aestivesse impermeabilizando com zarcio um hidrante
de ineéndio, enquanto a superlicie da pintura de
Braque € rica e wvariada. Ifinalmente, as cires de
Léger sio o verde-bandeira, o préto e o vermelhio,
enduanto as de Brague siio uns doces castanhos, ver-
des e cinzas. A arte de Léger ¢ forle, masculing, um
pouco tosca; a de Draque é contida, sclela, sulil.
Comparando é&stes dois ¢nadros podemos ver como
numa lela cubista, exatamente como nmma obra de
niiisica ou de arquitetura, © temperamento do artista

se revela; como todo elemento so conjuga em har-
monia integra, altamente individual e particular.
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BRAQUE: A Mesa. 1928, Oleo, 179,7 x 73 cms. Musen de
Arte Moderma de Nova York, mediante o Legado de Lillie
F, Bliss, Reproduzidc em cbres, veja phoina 47. Georges
Brague, francés, n. 1851,



Mistério e Magia: A NOITE 34

Os realistas se ocuparam de falos visuais ¢ o que
houvesse de implicito néles; os impressionistas de
efeitos luminosos; os expressionistas da deformacio
emocional ou decorativa de formas e céres naturais,
Ppor vezes eliminando os objetos inteiramente, em
heneficio da “edr” musical: os cubistas transformaram
imagens naturais em compasigbes de planos angulares
que se tormavam, em certos quadros, desenhos geo-
métricos abstralos; mas digumes — depois de apro-
\"PI‘f’ﬂT i T?i\llﬂil '[.)ﬁl'[l resphm‘ (1[1(‘,‘ ElilJLl}L }l"i urma outra
espécie de pintura, muito velha mas que os arlistas
modernos exploraram, em anos recentes, com o maior
colusiagsimo, Essas obras niao tém um nome aceito
generalizadamente: chaman-se roménticas, algumas,
e algumas surrealistas. Sua aparéucia presta-se & con-

GUIGNARD: Ouro Preta. 1842, Témpera em madeira,
80 x 60 ems. Musen de Arte Moderna de Nova York, Fundo
Interamericana, Alberio de Veiga Guignard, brasileiro,
n. 15886,

BURCHFIELD: Vento Noturno. 1819, Aquarela, 54 x
55,2 ems, Cole¢iio A. Conger Goodyear. Charles E, Burch-
field, americano, n. 1895,

CRAVES: A Cobru ¢ a Lua. 1038-39. Guache ¢ aquarela,
64.8 x 77 cms. Museu de Arte Moderna de Nova York.
Morris Graves, americano, n, 1910,
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ROUSSEAU: A Cigana Adermecida. 1897, Olea, 1296 x 200.8 ems. Musen de Arte Moderw de Nova York, dadiva de

Sra. Simon Guggenheim, Henri Rousseau, francés, 1844-1910.

fusdo, pois sdo feitas com téenica muito véria, indo
do quase abstrato ao realista fotogrifico, Tém, no
entanto, wm importante falor cm comum, pois nasce-
rum da imaginagio poética e seus cfeitos sio podticos
no sentido mais amplo da palavra, qualquer que seja
a técnica empregada. B claro que existe poesia na
maioria dos quadros reproduzidos néste livro — e,
alids, muita poesia na Nvite Estrelada de van Gogh
ou na Avd de Dave, e ésses quadios poderiam per-
feitamente servir de ilustrages. se ja nio houvessem
sido aproveiladus, Mas nesta pégina e nas seguintes
a qualidade poélica surge mais intensa — ou, melhor,
mais evidente. Em lugar de dependerem de descri-
gles, como os realistas, de eleilos cmolivos diretos,
como o5 expressionistas, do desenho formal, como oy
cubistas, dsles artistus despertam nossa paixio pelo
misterioso e o rominlico, pelo estranho e 0 maravi-
lhoso, pela que parece sonho.

Devido ao tema que abordava nao foi dificil a
Alberte Guignard transformar Ouro Preto na Noite
de 8. Jodio numa cidade encantada, O lato & que,

apesar do magicn romantismo de seus eleitos, o qua-
dro esti muito préximo da realidade. Mas em nossos
trés outros quadros a noite se toma em mie do
mistério,

O Vento Noturno de Charles Burchlield estd pin-
tado com um expressionismo ingénuo, trazendo lem-
brancas da inféncia: “Quando a crianca estd aconche-
gadinha em casa, o uivar do vento 14 fora povoa-The
a imaginacio de estranhas visdes ¢ de fantasmas que
voejam pelos ares”. A serpente de Morris Graves esti
uritundo em sua extitica danca lunar.

Um dos grandes quadros noturnos de toda a arte é
A Cigana Adormecida de Rousscau. Embora fosse
pintado por um artista simples e autodidata, seu mis-
tério ¢ intenso. Ao lado de uma fgura adormeeida,
com sua Uinica listrada, sua moringa e sen alatde,
posta-se um ledo rigido. quase comico, A primeira
vista, o quadro parece tanto solenc como engracado,
Mas se o estudarmos, cresce o scu fascinio e acabamos
soh um sortilégio — como se [osse a lembranga de um
sonho enigmatico mas importante.
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DT CTIRICO: Nostalgia do Tnfinita. 1911, Olao, 135,4 x
64,8 cms. Muscu de Arte Moderna de Nova York, Giorgio
de Chirico, italiano, n. 1888, ‘lrabalbou em Paris. Esta
agora em Roma.

TANGUY: Cezanc pare os Pissaros. 1948, Oleo, 35 x 45
ems. Museu de Arte Modema do Rio de Janeiro, didiva
de Nelsmm A, Rockefeller. Yves Tanguy, francés, n. 1900,
Mora em Connecticut, EE. TIUL
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£ também a atmosfera dos sonhos que Giorgio de
Chirico e Salvador Dali buscaram eriar em seus gusa-
dros. No primeiro, da escuridio contemplamos cuorme
torre diaule da qual se divisam duas figurinhas. Pro-
jetam longas sombras na luz irrcal. Domina tudo 1m
siléncio @ uma expectuliva como a dos transes. De
Chirico chama w cssa tela Nostalgia do Infinito, umn
titulo que da mais relévo ao efeito do quadro.

Sébre guadros como A Persisténcia da Memdria,
cscreve Dali: “Sou o primciro o me surpreender e 43
vézes A Me aApavoril Com as imagens que vejo surgir
na minha tela, Registro, sem escolha e com a maior
exatiddo possivel, o que me ordena o subconsciente,

DALI: A Persisténcia de Memoria, 1931, Oleo, 254 x 355
cms. Museu de Arte Moderna de Nava York, Salvador Dali,
espanhol, 1. 1904, Trabalhou em Paris, Esti agora nos
FIL. UU.
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islo ¢, meus sonhos—as manifestaghes daquele mundo
obscuro revelado por Frend, uma das mais impor-
tantes descobertas da nossa época, pois vai as raizes
mais profundas ¢ vitais do espirito humana”. Tais
imagens, assegura éle, sio apreciadas pelo nosso sub-
consciente mesmo quando, no nivel da consciéneia,
varuntimos niio compreendé-las. Dali talvez tenha
razio, pois éste quadro dos relogios amolecidos é
lll(‘-!ﬂ'(‘iUCL’l

05 relogios amolecidos sio irracionais, ahsurdos,
[antdsticos, paradoxais, inquietantes, desnorteantes,
alarmantes. hipnogc’:gims, insensatos e doidos — mas
para um surrealista ésses adjetivos sio o mais puro
louvor, Os swrealistas créem que o subconsciente &
a fonte de tudo que tem valor em arte — e tanto a
pintura como a poesia que fazem exprimem plena-
mente tal convicgio,

Da mesma forma que Dali, Tanguy muito deve a
de Chirico, mas ultrapassa os dois na pintura de wm
mundo assombrado e funtistico. As lormas de Tanguy
e scu Qoeano para os Pdssaros parecem  salidas,

projetam sombras, existem na luz e no espaco como
se Fassemn reais: sio, no entanto, tio diferentes de tudo
quanto jamais tenhamos visto que nos dao a impres-
sao de olharmos pela janela a paisugem de um outro
planeta,

Tangny, como Dali, usa um realismo meticulosa-
mente exato — um realismo encantado
convineentes suus imagens fastasticas; Dali, em ver-
dade, chamou 4 sua téeniea “fotografias colovidas

para tornar

feitas 4 mio”. Outros fantasistas e surrealistas usam
téenicas muito diferentes. A Primevere de Chagall,
por exemplo, ¢ pintada dentro de uma espontinea
liberdade de linha, edr e proporcdes que se casa a
poesia bizarra mas repassada de ternura do sen tema—
a desajeitada cabra com seu violing e, empoleirada cim
suas costas, a g,umtinh:t minuscula sugumndu O T
de flores primaveris, Em Ao Redor do Peive, de Klee,
os radinntes simbolos magicos estio imaginados de
maneira tio vivida e mufnamente relacionados de
‘maneira tio misteriosa, que dan a impress"flo de al-
guma secreta formula de enfeiliganento,

B claro que os guadros reproduzidos nas dltimas
duas paginas nio derivam seu valor exclusivamente
da poesia e da fantasia. A cdr alegre de Chagall e de
Klee, a pericia técnica de Dali e Tanguy, a propria
riquezia das tintas sio falores lambém importantes.
No entanto, sempre que se escreve sthre arte, @
dificil ter em mente, ao mesmo tempo. mais de uma
ou duas qualidades de uma obra. O leitor que se pre-
vinal Certos quadros apresentam grande variedade de
> ¢ muilus camadas de significagio, por ex

emplu, os dois com que se cncerra ésle pequeno livro,

Mistério e Magia: FANTASIA LIBERTA

KLEE: Ao Redor do Peixe. 1926, Oleo, 46,6 « 63,8 vuws
Musen de Arte Moderna de Nova York, Fundo de Aqui-
sighes Sra. John D. Rockefeller, Tr. Reprodurido em edres,
veja pasina 47, Peul Klee, suico, 1879-1940. Viven na
Alemanha.

CHACGALL: A Primavera. 1040, Aquarcla com parles em
pastel e Lipis s@bre papel, 47 x 65 cms. Musen de Arte
Moderna de Sa0 Paula, dadiva de Nelson A, Roclkeleller,
Marc Chagall, russo, n. 1889, Trabalhor em Paris, Moscou,
Nove York. Mora na Franga.




BLUME: A Cidade Fterna. 1934-1937. (3]Pn, 86,4 x 122 ems. Museu
1. 1906.
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le Arte Moderna de Nova York, Fundo Sra. Simon Gugoenheim. Pale
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Os artistus modernos, em geral, pintam uma ou duas
dizias de telas por ano, aloumas boas, outras medfo-
cres, B oraro, porém, ver-se um pintor concentrar
todas as suas energias num finico frabalhe importante,
o0 qual, se sai bem, pode ser chamado obra-prima. T
preciso coragem para se fazer um quadro assim, que
muitas vézes consome muito tempo e muita trahalho
com peruenas garantias de qualgquer ventagem, a me-
nos que a obra tenha sido encomendada.

i 1932 Peter Blume, o jovem artista americano,
visitou a Itilia. Depois de uma estada de seis meses,
valtou disposto a pér o que vira, seutira ¢ pensara
numa tela de grandes dimensdes. Cineo anos depois
eslava terminado seu quadro, A Cidade Elerna: [ora
]l,‘nt:L[llCnlL‘ C‘l‘]l’dl:ﬂiid“ e l)i]ltkl(ll) O PUI’I[IL'[J.OI‘L"S
tio minuciosns como vs de certos quadros italianos
¢ flumengos do séeulo quinze, que o autor admirava,
embora Uvesse sido, mais no comdéco da carreira,
cubista e autor de composicies abstratas.

0 nome, A Uidade Fierna. refere-se naturalmente
a Roma, mas no quadro o artista reuniu cenas de
muilos periodos ¢ lugares, Perto, 4 esquerda, uina
mendiga senta-se entre os fragmentos de uma estitua
de amantes. Por trds dela hd um nicho com uma ima-
gem de Cristo, o Vario das Dores. rodeado de joias
¢ de espadas, simbolos da vaidade e da for¢a armada.
Das calacumbas no centro, pessoas ascendem 4 luz
do Forum romano, onde as encontram e espancanm
oficiais fascistas. Dominando as cenas de violéncia,
beleza e decomposicao, careteia a cabeca de nm
Mussolini feito buneco de engongo, désses que se
dobram numa caixa. A cabega ¢ de um verde vivo,
acido. e projeta-se para lora do quadro como se [osse
um polegar inflamada. T feia, estridente na cér, des-
proporcional no desenhio; mas ésse foi o efeito que o
artista quis obler, para lomar evidenles seus senli-
mentos acérea de Mussolini anos antes do colapso
de Mussolini,

Como tantos outros guadros originais e atrevidos
dos dltimos cem anos, A Cidade Eterna foi atacado
de tdas us manciras 1o ser exposto pela primeira vez,
em 1937, A alguns criticos desgostou sua precisa
téenica realista e seu laborioso emprégo do simbo-
lismo e da alegoria; outros atacaram o quadro por
acharem gue arte nao deve ter nada a ver com ques-
toes sociais e politicas; ¢ muitos, naturalmente, con-
denaram o boneco. tio “sem arte”. Por duas vézes loi
o quadro excluido de exposiches, mas agora, apenas
alguns anos passades, comegamos a ver que o artista
estava adiante dos criticos, pelo menos como profeta.

A Cidade Eterna loi wmn importante mareo no re-
voluciondrio regresso ao interésse pelos temas na pin
tura, regresso iniciado em 1920, A arte vive num es-
tado de revolugio, s vézes gradativa e s vézes

O Artista e a Crise: TROTESTO E PROFECIA

repentina. E, tal como na politica, as idéias revolucio-
ndarias em arte tornam-se, depois de geralmente acet
tas, parte da opiniio conservadora, a dual, por sua
vez, precisa delender-se contra nova revolugdo.

Em 1873 Whistler foi revoluciondrio por pedir ao
publico que encarasse scus quadros como “arranjos”,
semn prestar nenhuma atenedo ao tema. Kandinsky
levou iddins semelhantes o um apogen em 1912,
abrindo mac de qualguer idéia de tema e dizendo-
IO lill(: CIJC[{I"&.‘\'SG]U(H‘Z el (-{llild.]'f)s S]‘TT]I]T(‘?.\_IFIHTItC
como “combinacoes de forma e de ebr” (pdginas
12,27,

Whistler, da mesma forma, foi atacado por haver
certa vez Piﬂmdo um {[nﬂdm em dois dias, apenas.
A aquarela Improvisacio de Kandinsky provivel-
mente levon menos de nma hora. Ambos os artistas
emprestavam crande valor d téeniea ripida e espon-
tinew, B, pela mesma razao, Whistler, Gauguin, Ma-
tisse, Picasso — todos pintaram com amplos e simples
planos de cér (piginas 12, 26, 27, 30).

Hoje, entre as i‘)ﬁSSm.’lS interessaclas em arte, tfais
idéias de simplicidade, espontancidade e pureza ar-
tstica nito suo mals revoluciondrias. JA se tomaram,
efetivamente, 1o ortodoxas ¢ académicas que influen-
ciaram de maneira considerdvel nossa vida quotidiana.

Assim sendo, quandao Peter Blume pintou um qua-
dro que tinha nio sémente um tema, mas ainda nm
tema de grande a discutida importincia, e quando
o pintou ndo de mancira ampla ¢ simples, em algumas
horas ou poucos dins. mas num dédalo tho permeno
rizado que The custon virios anos. nfio surpreende
que s fieis de uma revolugao anterior, de forma e
colorido, s¢ perturbussam ¢ resmungassem coisas como
“reaciomirio”, ou “isto nio é arte”.

Os pintares de murais, Orozeo e 0s mexicanos em
geral, seguidos por inmeros americanos, haviam pre-
cedido Blume de muitos anos no afa de dar vida nova
a rebuscada alegoria com lemas historicos, sociais ¢
politicns. Blume, ainda que limitado 3 escala menor du
pintura de cavalete, pds a alegoria em foco mais
incisivamente.,

No mesmo ano cm que Blume acabou sua Cidade
Eterna outro artista de muito maior fama disse o que
tinha a dizer sdhre o Fixo, No dia 28 de abril de 1937,
a antipa e santa cidade espanhola de Guernica foi
destruida por avives alemies que serviam ao General
Franco. A Luftwaffe. ao que se diz, ficou satisfeita
com as atividades dacuela noite: cérea de mil pessoas
—uma em cada oito — foram mortas. Iira o primeiro
ataque aéreo “total”.

Dois dius depois o espanhol Picasse Hron tma
destorra de artista; comecou a  tubalhar no seu
CGruernica, uma grande tela mural de quase oito metros
de eomprimento. encomendada pelo Govémo Repu-
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PICASSO: Guerniea. 1957, Oleo, 3.5 x 7.8 melros, Musen de Arte Moderna de Nova York, cmprestaco pele artista. Pahln

Picasso, espachol;, n. 1881, Mora na Franca.

blicano para o pavilhio da Espanha na Feira Mundial
de Paris.

Além de dizer que simholizava “a brutalidade e
as brevas”. o arliste ndo deu nenhuma explicacio
exata de Guernica. A alegoria parcce bastante trans-
parente: a direita uma mulher. roupas cm fogo, des-
penca, avs gritos, de uma casa que se incendcia, en-
quanto oulra corre para o centro do quadro, hracos
abertos, num desespéro. A esquerda, mic com filho

morto nos bragos, ¢ no ehio os pedagos de uma escul
tura de guerreiro, wma das miios empunhando a es-
p‘uda partida. No centra, um cavalo agonizante dobra
os joclhos, lJombo varado por uma lanca, a cabeca aos
relinchas atirada bem para tris. Para a sua esquerda,
planta-se um touwro que observa a cena. Sébre tudo
isto brilha um élho radiante, com uma limpada em
lugar da pupila, simholizando a noite. Abuixo déle,
para a dircita, uma figura debrucada de wma janela
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testemunha a carnificina, uma das mios agarrada ao
seio, a outra segurando a limpada da verdade.

Ao pintar Guernica Picasso s6 usou préto, branco
e cinzento, as tristes cores do luto. Afora isto, no en-
tanto, empregou plenamente as armas especiais da
arte moderna que, no curso dos trinta anos anteriores,
éle proprio muito fizera por afiar: e os didfanos e
traspassados planos do cubismo, a liberdade surrea-
lista no uso de temas chocantes ou espantosos. Picasso

O Artista e a Crise: PROTESTO E PROFECIA

empregou essas téenicas modernas niio sdmente para
exprimir mestria de forma, ou alguma emogio pessoal,
sua, mas para proclamar publicamente, através da
arte, seu horror e sua firia diante da catdstrofe
barbara que destruira seus compatriotas em Guernica
—e que em breve ia arrasar seus semelhantes em
Varsévia, Roterddo, Coventry, Chungking, Sebasto-
pol, Pearl Harbor e depois, como punicio, em Ham-
burgo, Mildo, Téquio, Berlim, Hiroshima.
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Cuernica, do Picasso de 1957, estd muito distante

~de Demaiselles d Avignon, do Picasso de 1907, (pa-
gina 30) nfo tanto no aspeclo geral como no tema,
no sentido e na finalidade, Cuernica ¢ uin pronuncia-
mento dramidtico séhre um dos mais urgentes pro-
blemas mundiais: a guerra e sens efeitos sobre a
humanidade. Relere-sc a grandes acontecimentos fora
da tela. Emhora o quadro das Demoiselles seja po-
tenle e espirito e em composicio, verdadeiro “lapa-
dlho™ piclérico, € embora seja, talver, a mais impor-
tante pintura do periodo, sen significade explicito
em relacio ao mundo exlerno ¢ muito limitado.

O mesmo se pade dizer da maioria dos grandes
quadros de vinte a sessenta anos atris. Olhem nova-
mente o Moulin de lu Galetie, de Renoir, pintado em
1878 (pagina 20), a Berraca de Saltimhancos, de
Seurat, de 18889 (pigina 29), Os Jogadores de Bara-
lho, de Cézanne, de 1892 (pagina 28), as Demoiselles
de Picasso, de 1907, que acabamos de mencionar, ¢
as T'réds Mulheres, de Léger, de 1921 (pagina 32).
Do Renoir ao Léger ésses quadrus parecem urm tanto
simples, em matéria de concepeiio e significado;
quasc que tudo o interdsse que apresentam reside no
que podermos ver diante de nés, e o que vemos sobre
tudo é beleza de lorma ¢ de edr, com muitn escasso
interésse pela emogiio ou pelo cardter humano e sem
venbum interésse pela religifio, pela politica, pela
economin, pela psicologia on pelo passado histérico
@ mitoldgico da espéeic humuna. Esses quadros mais
antigos sio vitérias numa longa guerra da indepen-
déncia durante a qual os artistas luturam para libertar
a arle, primeiro, do complexo mundo das questoes
humanas, passadas e presentes, e depois da prépria
realidade visual - alé que se consumasse a pureza
abstrata de Kandinsky (pagina 27) e Mondrian
(pdgina 31). Foi uma luta herdica, que nio devemos
dlesdenhar, pois trouxe 4 iz muitas [ormas ¢ muitas
técnicas novas ¢ crivu um tesouro de cuadros que [a-
zem um direto apélo aos olhus, 20 nosso sentido da
ordem, da exaltacfio e da beleza comunicadas pela
visla,

Mas as obras-primas caracteristicas do periodo
19353-1945 abandonaram, destemerosas. o reino da
forma e da eér. A Cidade Eternu de Blume revela,
com uma clareza paciente e profética, » dca pompa e
corrupeio do poder de Mussolini. O Ngvio de Imi-
grantes, um grande quadro do artista brasileiro Lasur
Segall, mostra 0 patético de tdda uma raca que busca
furtar-se & mania genocida do século vinte. A Partida
de Beckmann (pdgina 24) sugere u libertacio da
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Europa do sadismo nazista, Guernica, de Picasso, ©
Avido de Mergulho ¢ Tangue, de Orozeo. (pégina
I1) mostram-nos o impacto da guerra sébre o civil
sem defesa ou o soldado mutilado pela miquina.
Enlretanto, ésses nio sfio quadros supeiiciais, de
propaganda, cartazes destinados a atrair o olhar do
passante. Séo o trabalhio de homens fundamente coma-
vidos por acontecimenlos grundcs e terriveis, ansingos
por contarem a verdade sobre os mesmos mediante
todos vs recursos da pintura moderna.

Querera islo dizer que pintiras assim sio as maio
res do nosso tempo? Nio, isto nic é nma conclusiio
obrigatéria, Ixistirio outros quadros, pintados recen-
temente, e que dentro de vinte anos parceerio talvez
muilo maiores. Nada podemos afirmar. E nem po-
demos dizer que ésses quadros, apesar de sua [ren
e de sua riqueza de interésse, sejam melhares do que
os melhoves de ha varias décadus, Na realidade, &
wuity provavel que, fossemos fazer uma consulta &
opinido piblica sébre quais serfio os maiores quadros
reproduzicos néste livro, verfamos tanto o piblico
como os especialistas preferirem ¢ Renoir, o van
Guogh, o Rousseau, o Seurat ¢ o Clsanne, a0 Beck-
mant, 40 Orozeo e ao Blume, Por que? Hi duas
razbes. Primeiro, hi o fator tempo e a mudanca na
opiniiio que o lempo acarreta, O primeiro grupo é o
dos maifs velhos, o das reputugdes estabelecidas, Os
criticos que outrora os atacaram eslio guase todos
morlos: ¢, visto que a reacio contra o sucesso que
obtiveram ainda ndo se robustecen, artistas como van
Gogh e Cézanne eslario agora no fastigio da fama.

Hi, em segundo lugar, o fator gualidade. A gran-
deza de uma pintura nfio depende de sua escala
ambicioss, da importineia do seu tema, do “interésse
humano™ ou contedo emotivo que possa apresentar ©
nem mesmo de desenho e cor perfeitos. Qualquer
désses fatores pode contribuir para dar valor a um
quadru. Se estio todos presentes tanto melhior, mas
mesmo o lotal gue pei‘fagam nio resultard. inevitdvel-
mente, num grande quadre. Ao contrario, hem se
podern mmir todos para [ormarem um trabalho fmpe
cavel mas medincre e tedioso.

A exceléncia na obra de arte nio ¢ guestio de
actmulo ou de quantidade. mas da gualidade da
abra em seu conjuntu, ¢ a qualidade é relativa. Nio
pode ser medida ou provada ¢ nem mesmo analisada
de forma a nos dar qualquer satisfacio légica. Porcue,
depois de tudo considerado, & scuipre algo de um
mistério aquilo que faz grande wma grande obra
de arte.
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Verdade, liberdade e perfeiciio: pensemos uma ver
‘uais sobre essas Uris palavras, que encerraram a in-
trodugiio déste livrinho — palavras fque podiam ser
Propostas como o equivalenle, para o artista, daquilo
que as palavras liberdade, igualdade e fraternidade
sipgnificarem para o francés republicano, ou, num
sentido diferente, daquilo que sio para o cristio as
palavras fé, esperanca e caridade.

A guerra é o infernol” Estu verdade, proferida
pelo General Sherman, o americano que foi mestre
da guerra total uo séeulo dezenove, tem ressoado hem
alto néstes nltimos anos. Um critico, procurando Lro-
car de Guernica, conta que um soldado, postado
diante da tels, observon: “Que & que Sherman havia
de dizer sébre Picasso?” Da Paris ocupada veio outra
historia sébre Cucrniva. Os alemaes, nama a lenda,
davam tanto valor 4 idéia de ter ao sen lado artislas
estrangeiros, que mandaram a Picasso seu agenle,
Otto Abetz, para persuadir o artista a vir a Berlim —
num gesto amigavel para com os nazistas. Picasso re-
cusou sécamente. Quando ia sainda do estidio, o
embaragudo alemio atentou numa foto arafia cdo Cuer-
nica, e, olvidundo o papel da Luftwaffe no quadro,
disse: “Ah, Monsieur Picasso, foi o senhor quem fez
isto? “Nio, Herr Abetz,” respomden Picasso, “foi o
senhor”,

Com palavras. um, e com Lintas o outro. Sherman o
Picasso diziam @ mesma verdade. Assim como as for-
mas de Picasso nio sio enmnh‘nda}s na nuatureza, o
“inferno” de Sherman ¢ desconhecide da ciéneia, Em
verdade, aqueles que reclamam fatos terfio de perdoar
a0 general u imagem, lembrando que gragas & sua
metifora éle ganhou mais celebridade ¢ 4 manteve
mais tempo do que o fez com a espacla.

A verdade que mergulha funda, traz fibilo no cora-
¢ilo ou csfria 0 sangue nas veias nio & sempre baseada

em fatos; alids, sé raramente a encontraremos em jor-
niis cinematograficos, nas estatisticas ou comuniea-
dos. O adivinho, o ordculo, o profeta, o pocta e o
arlista muitas vezes lalan uma lingna que nein é
cortiqueira nem é cientifica. Preforem a alegoria, o
enigma, a parabola, a wmetifora, o mito, o senho,
porigue, para empregar 'pa]avms de Picasso, “A Arte
¢ uma mentira que nos faz perceher a verdade”,

Para dizer a verdade, o artista precisa trabalhar o
viver livie. Tenda os paises totalitédrios em mente, o

Presidente Roosevelt Pos @ quoslau em termos claros:
“As artes s0 podem prosperar onde os homens tém a
liberdade de ser o gue sio e de disciplinar suas pro-
prias energias e arcores . . . A liberdade politica re-
sulta em liberdade nas artes . . . Se ESMAFATITIOS, NA§
artes, a individualidade. esmagarcmos a0 mesmao
fempo a propria arte.”*

Nas galerias de arte ouvem-se s vézes, de alguém
que mal olhon um quadro cubista ou expressionista,
palavras coléricas: “Devia-se tocar fogo nisto”, ou
“Devia haver uma lei proihindo uma coisa assim.”
Era exatamentc isto que Hitler achava. Quando se
tornou ditador, fez leis contra a arte moderna, cha-
mou-a degenerada, estrangeira, judia, internacional,
bolchevista; chrigon artistas modemos como Klee,
Kandinsky, Beckmann {pagina 37, 27, 24) a deixa-
rem as escolas de belas artes, expulsou-os do pais ¢
arrancou-lhes as telas das paredes dos museus, para
oculta-las ou vendé-las no exterior. (O Klee da pagina
37 estava no musen de Dresden. o Mualisse, que é o
nosso frontispicio colorido, ne museu de Esscn, até
que Hitler as fez sair).

As auntoridades soviéticas, igualmente, e mesmo
antes dos nazistas, suprimiram a arle modemna, cha
mandoa petit bouryeois, desvio da linha justa, for-
malismo ocidental, imperialista e decadente, Por volta
de 1921, pintores como Chagall e Kandingky (paginas
37, 27) deixaram a UR.8.S. em desespéro. Ans artis
tas sovieticos que permaneceram, pode-se ¢ [ue pintern
quadros propagandistus, em estilo realista, T4 muito
foram preibidos tocos os demais temas e estilos, Mas
Pravda™®, o jornal oficial do Partido Comunista em
Moscou, ainda fulmina: “Nio sc pede tolerar que,
ombro o ombro com o realismo sacialista, ainda tenha-
mos em existéncia uma corrente paralela, represcu-
tadu pelos iddlatras da arle burguesa decadente, que
consideram sens mestres espirituais Picasso e Matisse,
os cubistas ¢ arlistas do arupo Formalista,”

O Museu de Arte Moderna Ocidental de Moscou,
com suas_grandes colegbes de Cézanne, van Cogh ¢
Malisse tem estado fechado, ¢ mesmo a arte de Measso,

n

* De uma palestra radiofdnica sébre o inauguracio do novo
cdificio do Musen de Arte Moderna de Nova Yark, dia
11 de mzic de 1939.

"% 10 de agasto de 1047
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um membro do Partide Comunista desde 1944, &
ferozmente atacada. VOKS, um periddico oficial sn-
viético, insiste: “Nido ¢ pura despertar Gdio pelas
lorgas da reagao que Picasso cria sens quadros marbi-
dos e revoltantes, O que &le faz ¢ a apnlogia estética
do capitalismo . . 7

Por que € que os ditadores detestam a arte moderma?

Porque o artista, mais talvez do que qualquer outio
membro da sociedade, representa a liberdade indivi-
dual — liberdade de pensar e pintar sem a permissio
de Goebbels ou da Comissio Central do Partido Co-
munista, de dizer a verdade como sente, por necessi-
dade interior, que a precisa dizer, Com a liberdade
politicu, educacional e religiosa, litler e Stalin esma-
garam lambém o liberdade artistiea.

Nos paises livies ha pouco perigo de que as artes
sofram a tirania biutal e meio insana de um Hitler
ou a caleulada repressio de um Stalin, mas ha outros
carninhes, menos direlos, de esmagar a liberdade
artistica. Numa democrdcia o artista original e pro-
gressista vé-se muitas vézes perante a indiferenea ou
a mmloleréincia do piblico, a ignorincia das autori
dades, a maldade dos artistas conservadores, a pre-
aniga dos criticos, b cegueira ou timidez dos com-
pradores de cuadros e dirctores dos muscus. Van
Gogh era “livre”. Viveu sem estorvos em duus de-
mocracias liberais e pinton como entendeu. Mas fem-
bém passou fome. Afinal, num desespéro de desi-
lusfes, matou-se com wn lro, lendo vendido apenas
dois quadros em sua vida inteira, por cérea de
Cr$3.000 {valeriam agora uns Cr$3.000.000). Teremos
nos um van Gogh em nosso pais atualmente? Como
estard vivendo? Terd encontrado admiradores alerta,
corajosns e gemerosos, terd encoutrado compradores
cntre os colecionadores particulares. as companhias,
Q5 IMuseus, 0s depm‘tampnm.-: gnvermmenmis?

A liberdade de expressio, a liberdade da pemiria
¢ do medo s3o desejiveis para o artista, Mas por que
haveria de nos aflizir, a todos nés, a liberdade do ar-
tista. especialmente? Porque o artista nos dd prazer,
ou dizmnoes a verdade? Sim, porém mais do que isto:
tal como a encontramos expressa numa obra de arte,
su liberdade & nm simhbolo, uma encamagio da Ti-
berdade que todos queremos mas que realmente
jamais enconlramos na vida quotidiana, com seus ho-
ririos, regras e compromissos. E claro que podernos
nds mesmos comegar a pintar, ou podemos adotar
alguma outra arte como amadores. aumentando assim
nossa nogio de liberdade pessoal; mas mesmo numa
nacio de artistas amadores continuaria a existir a ne-
cessidade do artista, que faz da liberdade de expres-
50 sua profissio, Porque arte com a mio esquerda
nido sai bem feita: ela é o trabalho mais arduo, cla

consome téda a energin de um homem, cm parle,
justamente, por ser [eita num estado maior de liber-
dade do que outras espéeics de traballio,

Porque as artes prosperam, para repetir a frase do
Presidente Roosevelt, onde os homens tém a liberdade
“de disciplinar suas proprias energias e ardores.”
Quanto maior ¢ a liberdade do artista, maior precisa
ser sua disciplina espontinea. 6 mediante a mais
severa das auto-diseiplinas pode &le acercar-se da-
guela exceléncia a que aspiram todos os bons artistas.
E, a0 aproximar-se da meta, faz da sua obra de arte
um simholo nio sé de verdade e liberdade como tam-
bém de perfeicin.

E claro que a perfeiedo, numa obra de arte, apa-
renta-se & perfeicio de uma carta impecivelmente
datilografada, de um grau 10 nos exaumes ou de um
sapato bem feito, mas difere sob virios aspectos im-
portantes: ¢ cm geral muito mais complicada, combi-
nando em si muitos niveis ¢ varicdades da atividade
e do pensamento humano; néo pode ser julgada pelos
resultados priti(:ns ou materiais e nem pode ser cien-
titica ou logicamente medida; precisa satisfazer, pri-
meiro e essencialmente, o prépria conseiéneia do
artista, e nio um prolessor ou um funcionario supe-
rior; e, finalmente, a perfeicio artistica, ao contrario
do gue acontece com a do artifice, do téenico ou do
matemilico, pode ser, mas nao deve ser perfeita
“demais™.

As possibilidades abertas diante do pintor, quando
encara sua tela em branco, ou do compositor diante
do tecludo ainda por tocar sic tio complexas, tio
infinilas, quase, que a perfeicio na arte pode parecer
tio inatingivel quanto o ¢ na vida, Mondrian chega
talvez 4 vista da perleicio por limilar seu problema wo
sutil ajuste de retingulos (pagina 31). Um pintor
“abstralo” que ultl‘apussasse Mondrian, invadindo a
encontraria sem divida a perfeicio, mas
teria deixado a arte no caminho, tal como. numa
oulra dire¢io, os pintores que ultrapassam 1larnett
(pagina 14} na falsificacio da realidade sio artifices
peritos mas mal se considerariam artistas, Porque a
perfei¢io completa na arte serin provavelmente tio
tediosa quanto um circulo perfeito, um perleito Apolo,
ou a idéia popular do Cén, todo harpas e nuvens.

No entanto o artista, livre de compulsio externa e
de abjetivos praticos, impclido por sua propria paixio
interior pela exceléncia e funcionando como juiz de
si mesma, produz em sna obra de arte um simbolo
daquela aspiragio ao perfeito que, na vida comum,
nio pocemos salisfazer, ussim como ndo podemos des-
frutar liberdade completa ou dizer u verdade inteira.

A verdade, que muitas vézes alingimos, na arte,
mediante nma “mentiva®, a liberdade, que é na arte




45 Conclusao: VERDADE, LIBERDADE E PERFEIC

um engano se ndo a controla a auto-disciplina, e a
perfeigdo, que se jamais fosse absoluta seria a morte
da arte: — cogitando talvez em tais idéias poderemos
aprofundar nossa compreensio da natureza e do valor
da pintura moderna; no entanto, para a maior parte
das pessoas a experiéncia direta da arte dari sempre
mais gbsto e serd sempre mais importante do que a
tentativa de decifrar seu significado derradeiro. Ou-
cam o que tem a dizer Picasso sobre os esforcos feitos
para dar resposta a questdes como “Que ¢ a pintura
moderna?” Que um pintor tenha a Gltima palavra:

“Tado o mundo quer compreender a pintura. Por

(0]

que nao buscar compreender o canto de um passaro?
Por que amamos a noite, as flores, tudo que nos rodeia,
sem precisar compreender? Mas no caso de um qua-
dro as pessoas fazem questio de compreender. Eu s6
queria que elas se convencessem sobretudo de que o
artista trabalha porque néo pode fazer de outra ma-
neira, que éle préprio nao passa de um vio pedacinho
do mundo e que niio merece mais importineia do que
uma porgio de outras coisas que nos agradam, ainda
que nilo saibamos explica-las. Essa gente que quer
sempre explicar os quadros esta em geral batendo na
tecla errada”.



UMA SELECAO DOS LIVROS PUBLICADOS PELO MUSEO DE ARTE MODERNA DE NOVA YORK

LIVROS DE ARTE EM GERAL

Abstract Painting and Sculpture in America por Andrew
Carnduff Ritchie. 1951

Contemporary Painters por James Thrall Soby. 1948

Fantastic Art, Dada, Surrealism, preparado por Alfred H,
Barr, Jr. Edicio revista, 1946

Fifteen Americans, preparado por Dorothy C. Miller. 1952

The History of Impressionism por John Rewald. 1946
Modern Drawings por Monroe Wheeler o John Rewald.
1947

LIVROS SOBRE DETERMINADOS ARTISTAS

Pierre Bonnard por John Rewald. 1948
Georges Braque por Henry R. Hope. 1949

Alexander Calder por James Johnson Sweeney. Edigio
revista 1950

Mare Chagall por James Johnson Sweeney. 1946
Salvador Dali por JTames Thrall Soby. 1946

Stuart Davis por James Johnson Sweeney. 1946
Charles Demuth por Andrew Carnduff Ritchie, 1950
James Ensor por Libby Tannenbaum, 1951

Gabo-Pevsner por Ruth Olson e Abraham Chanin. Intro-
ducdo por Herbert Read. 1948

Paul Klee preparado por Margaret Miller com artigos de
James Johnson Sweeney, J. e L. Feininger, A. H. Barr, Ir.
¢ extratos dos escritos do artista. 1946

LIVROS SOBRE ARQUITETURA E RISCO

The Architecture of Bridges por Elizabeth B. Mock. 1949

Built in U.S.A.: Post War Architecture por Henry Russell-
Hitchcock ¢ Arthur Drexler. 1953

Mies van der Rohe por Philip C. Johnson, 1947

LIVROS SOBRE FOTOGRAFIA
The History of Photography from 1839 to the present day
por Beaumont Newhall, 1949

The Photographs of Henri Cartier-Bresson por Lincoln
Kirstein e Beaumont Newhall. 1946

Modern Painters and Sculptors as Hlustrators por Monroe
Wheeler. 1946

Painting and Sculpture in the Museum of Modern Art,
preparado por Alfred H. Barr, Jr. 1948. Suplementos
publicados em 1949, 1950, 1951 & 1952

Sculpture of the Twentieth Century por Andrew Carnduff
Ritchie, 1953

Twenticth-Century Ttalian Art por James Thrall Soby e
Alfred H, Barr, Jr. 1949

Matisse: His Art and His Public por Alfred H. Barr, Jr. 1951
Amadeo Modigliani por James Thrall Soby. 1951
Mondrian por James Johnson Sweeney. 1951

Henry Moore por James Johnson Sweeney. 1946

Edvard Munch por Frederick B. Deknatel. 1950

Picasso: Fifty Years of His Art por Alfred H. Barr, Jr. 1946
The Sculpture of Elie Nadelman por Lincoln Kirstein, 1948

Georges Rouault: Paintings and Prints por James Thrall
Soby. 1946

Henri Rousseau por Daniel Catton Rich. 1946

Ben Shahn por James Thrall Soby. Publicado em edigio
Pinguim, Londres. 1947

Soutine por Monroe Wheeler, 1951

Pioneers of Modern Design from William Morris to Walter
Gropius por Nikolaus Pevsner. Edigio revista 1949

What is Modern Design? por Edgar Kaufmann, Jr. 1950

Paul Strand Photographs 1915-1945 por Naney Newhall,
1945

Edward Weston por Nancy Newhall. 1946



GRAVURAS EM CORES DE QUADROS QUE ILUSTRAM ESTE LIVRO
Publicadas pelo Museu de Arte Moderna de Nova York

Ceézanne: Os Jogadores de Baralho (34 x 43 cms.) Klee: Ao Redor do Peixe (47 x 64 cms.)

Cézanne: Pinheiros e Rochas (58.5 x 47 cms. ) Matisse: A Janela Azul (65.5 x 44.5 cms. )

Davis: Paisagem de Verdo (68 x 45.5 cms.) Rouault: Cristo Escarnecido pelos Soldados (68.5x 53 cms. )
Fausett: Vista de Derby (54.5 x 91 cms. ) Rousseau: A Cigana Adormecida (29 x 45.5 ems. )

van Gogh: A Noite Estrelada (45.5 x 58.5 cms. )

Em formato pequeno

Bonnard: A Sala do Café Marin: Lower Manhattan

Braque: A Mesa Matisse: A Janela Azul

van Gogh: A Noite Estrelada Picasso: Moga Diante do Espélho
Kane: Auto-Retrato x Picasso: Les Demoiselles d Avignon
Léger: Trés Mulheres Rousseau: A Cigana Adormecida

OUTRAS GRAVURAS
Publicadas pelo Museu de Arte Moderna de Nova York

van Gogh: Iris Vermelho (45.5 x'58 cms. ) Pickett: Vale de Manchester (57 x 75.5 cms. )

Mird: Interior Holandés (68 x 54 cms.) Renoir: A Pequena Margot Berard (40.5 x 32 cms. )
Orozeo: Zapatistas (33 x 40.5 cms. ) Seurat: Frota Pesqueira em Port-en-Bessin (65 x 54.5 cms. )
Picasso: O Chinés (25.5 x 16.5 cms. ) Toulouse-Lautrec: La Goulue (58 x 44 cms.)

Picasso: Trés Musicos (50.5 x 56 cms. ) Utrillo: Rue de Crimée (43 x 58 ems.)

Picasso: Mulher de Branco (56 x 45.5 cms.)



