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Elio Gaspari, em um artigo intitulado “Copias llustres” publicado na revista Vejaem 15 de setembro
de 1982, acusou Pedro Américo de ter tirado “conceitos inteiros” da tela A Batalha de Friedland em
1807, do francés Ernest Meissonier (1875) para pintar a sua famosa O Grito do Ipiranga (1888). Esse
fendmeno de imitacdo, seja inspiracdo por deixar-se levar pelo estimulo da obra de outrem, ou cépia
mesmo, perpassa constantemente os processos criativos da arte brasileira. Sdo bem conhecidas, por
exemplo, as relacdes de cdpias de modelos europeus por parte dos artistas coloniais. Podemos citar as
pinturas imitativas de azulejos que Ataide, um dos maiores representantes da arte colonial mineira, fez
em 1804 para a capela da Ordem Terceira de S&o Francisco de Assis em Ouro Preto, copiando as
gravuras de uma edicdo ilustrada de uma Biblia de 1728, feitas por Demarne. Lembramos também as
pinturas do santudrio de Congonhas, atribuidas a Jodo Nepomuceno Correia e Castro, copiadas das
ilustracdes da biblia alema de Weigel, que estampava em gravuras algumas pinturas de Rubens. No
entanto, a idéia de copia ou inspiracdo plagiadora néo era entendida naqueles tempos como realmente
plagio, ou seja, uma acomodacdo e aproveitamento das circunstancias de imagens alheias para se
chegar mais facilmente a algum resultado préprio.

No caso colonial, estamos diante de padrdes iconogréficos que eram impostos aos artistas
para que o resultado ficasse respaldado pelo consuetudinério e pela tradicdo culta, para que fosse
moralmente correto e enaltecesse o espirito. O génio criativo, no caso, se resumiria & capacidade
inventiva de adaptar-se ao modelo. O mesmo deve ser visto na relacdo Pedro Américo/ Meissonier.
Muito mais que uma relacdo de admiracdo oportunista, era uma relacdo de obrigatoriedade de
imitacdo, caracteristica criativa geral da arte académica daquela época que adotava as idéias de
Joachim Winckelmann (1711-1768). Nelas se pregava o valor da cépia da antiguidade e da imitacdo
dos antigos, da beleza ideal e superior da alegoria, onde objetos e pessoas sao sublimados em poses
e efeitos devidamente apreendidos pelos mestres. O resultado, consagrado pelo tempo e pelos
grandes artistas, se tornava regra de imitacdo obrigatdria. Assim, devemos entender a composicdo do
Grito do Ipiranga ndo como um pldgio, mas como uma vasta alegoria prisioneira de modelos impostos
pelo ideal que a moda e os mestres académicos franceses exaltavam. Pedro Américo nédo teve
melhor escolha que imitar o modelo admirado; a sociedade toda o impulsionava para tal preferéncia,
aplaudindo a ambos. O mesmo processo deve ser entendido nas relacdes de outros artistas oitocen-
tistas brasileiros com os modelos europeus; no entanto, hé algo oportunista na pura imitacdo das
obras que causavam sensacionalismo nos saldes franceses.
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Tal é o caso da Moema de Victor Meireles (1866) que segue muito préximo as escandalosas
telas de Gustave Courbet, principalmente a La Femme au Perroquet do mesmo ano. O mesmo deve
ser relatado sobre a obra Arrufos (1887) do mineiro Belmiro de Almeida, aluno de Lefebvre em Paris,
apos 1885. A tela Retour du Bal de Theodore Chauvel, exibida no Saldo de 1879, deve ter causado
enorme impacto no jovem artista que ndo teve escripulos em imité-la. Nesse caso, sua tatica principal
fol acomodar-se as circunstancias, a transigéncia adequada para a consecucéo de seus objetivos, causar
0 mesmo impacto na sociedade carioca do segundo império que plagiava, por sua vez, modas e
costumes de Paris.

A relacdo entre modelo e inspiracdo na arte moderna ja se move em outra direcdo. O modernismo
foi uma revolucdo formal profunda. Novas propostas estéticas de descricdo dos objetos e temas se
sucederam em uma avassaladora sublevacdo dos costumes “passadistas”. Prezava-se o novo, o inven-
tivo original, os tragos formais significativos da exclusividade individual do génio criador. Criar original-
mente se tornou obrigacdo; é essa a chama que faz o génio. Dentro dessa nova regra devemos estudar
cada caso com a perspicécia de um juiz imparcial. N&o teria sido correta a critica de Monteiro Lobato em
1917 que observava na obra de Anita Malfatti “acentuadissimas tendéncias para uma atitude estética
forcada no sentido das extravagancias de Picasso e Companhia?” Porém, longe de serem plagios, as
“extravagéncias” de Anita eram resultados do impacto que a estética do cubismo nascente (leia-se
Braque) exercera sobre ela em seus saudaveis contatos com o modernismo europeu. A proximidade
de algumas de suas pinturas com aquelas de George Braque, principalmente o Nu de 1907 e a
Paisagem no Estaque de 1908, informam-nos que Anita Malfatti apenas se atualizava no novo em que
o mundo moderno inteiro estava se atualizando. Ndo ha oportunismo nesse procedimento, apenas
investigacdo e curiosidade experimental. O mesmo deve-se ver nos esforcos dos modernistas brasileiros
iniciais, em direcdo ao cubismo e ao expressionismo: Lasar Segall, Vitor Brecheret, Di Cavalcanti e Tarsila
do Amaral. Analisando principalmente Tarsila, cuja obra tem um parentesco geminado com a de Ferdinand
Léger, devemos justificar a semelhanca primeiro pela nitida relacdo mestre/aluna, cujo convivio foi
muito produtivo; segundo, pelo interesse pessoal nas questdes estéticas de uma “arquitetura da mecénica”
que estava mudando a face do mundo e que era pregada por Léger. Tarsila realmente se deixou
contaminar pelo universo geométrico-mecanico de Léger, mas suas idéias de uma “estética da maquina”
em um mundo metélico e dindmico foram modificadas quando ela as transferiu de Paris para o Brasil,
cuidando de ndo esquecer da transformacdo nem quanto a forma nem quanto ao contetido. Essa ndo
foi uma transposicdo de imitacdo estlpida. A obra de Tarsila pulsa em uma organicidade que Léger
nunca teve. Seduzida também pelas idéias de Brancusi, com quem conviveu, ela criou uma esséncia
orgénica das coisas so possiveis de se entender pela brasilidade dessas mesmas coisas e jamais pelas
imitacdes formais das obras do mestre e do amigo. Tal é o caso de sua pintura de 1923, A Negra.
Passivel de ser comparada com diversas figuras semelhantes de Léger como a Mulher com Flores
(1922) ou Mulher e Menino (1922) ou de Brancusi como Cabeca de Menino (1913) e A Negra
Branca (1923), Tarsila se diferencia na qualidade de adaptacdo da nova forma a terra brasileira e seus
mitos. A Negra ndo é jamais um rob6 metdlico légeriano. E tdo organica quanto tropical e nos fala de
uma alegoria da terra brasileira ndo s6 pelo tema humano, mas exatamente por esta qualidade formal
carnal captada em suas luzes e sombras essenciais. Todas essas qualidades aparecem por inteiro na
obra de Tarsila justificando a sua capacidade inventiva de ndo se adaptar simplesmente ao modelo,
mas recriando-o para proveito de suas proprias idéias nacionais. Seréd que podemos identificar a mesma
questdo na relacdo de uma importante pintura de Lasar Segall, a Paisagem Brasileira de 1925, com a
obra de Paul Klee, A Vila Rde 1919?

E certo que o imigrante russo Segall vinha, como Anita Malfatti, do meio artistico alemao onde
participara desde 1910 nos movimentos modermnos de Dresden. Co-fundador do Dresdner Sezession
Gruppe, Segall estava seduzido pelo expressionismo germanico em 1919. Foi nesse envolvimento com
as idéias expressionistas que ele deve ter tido, com certeza, contato com o genial artista suico Paul Klee
e sua publicacdo Schoepferische Konfession de 1920, um verdadeiro evangelho artistico. Mas
nenhuma admiracdo justificaria uma adaptacdo tdo programada. Malgrado sua importéncia e beleza, a
Paisagem Brasileira de Segall nos parece uma adaptacéo rasa da Vila R de Klee onde a riqueza onirica
desse Ultimo foi convertida em uma sentimental paisagem plana de uma favela brasileira.
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Outro gigante brasileiro, Candido Portinari, parece também ter vivido estreitas aproximacoes
formais tanto em relacdo a arte européia quanto a latino-americana. A obra decorativa da Igreja de Sdo
Francisco de Assis da Pampulha, produzida entre 1944 e 1945 ¢, em sintese, o documento mais
notavel de como Portinari participou do movimento muralista, estilo desenvolvido no México desde
1921 e Unico movimento artistico do século XX que fundiu o compromisso politico e o caréter genuina-
mente popular. Ela é, também, um rico documento da impressao poderosa do estilo de Picasso sobre
Portinari, além de demonstrativo do entendimento dos cléssicos traduzidos em modernidade, porém,
como nenhum outro artista brasileiro soube fazer. Farta documentacéo critica da época nos auxilia hoje
a entender a preocupacdo em defender a originalidade do artista. Mério de Andrade, por exemplo, havia
considerado que Portinari “jamais imita e sequer se apoia num exclusivo exemplo alheio para criar.”
Gilberto Amado reconheceu, em 1953, que o artista aceitava tendéncias, escolas e influéncias e
admitia-as todas; no entanto, se preocupou em defender o pintor ao afirmar: “mas supera-as todas,
portinarizando-as, de sorte que cada Portinari € um Portinari mesmo.” Como podemos ver, havia na
época uma preocupacdo em salvaguardar a criatividade daquele que era o orgulho nacional, o “pintor
de exportacdo.” Hoje porém, num contexto critico mais aberto e investigador, nés ndo devemos ver
estas influéncias como enfraquecimentos do potencial criativo do génio. Elas sdo, muitas vezes,
positivas e esclarecedoras do poder da obra em documentar o tempo de sua criacéo e a personalidade
de seu criador. Sabemos, pelo préprio filho de Portinari, que o artista “lutava em 1944 para superar a
influéncia de Picasso”, o que com certeza deveria ser ainda o efeito do impacto da visdo da magnifica
Guernica, (1937) que ele havia conhecido em 1939 em Nova lorque. No entanto, ndo acredito que
fosse necessério “lutar para superar influéncias”. Essas defesas das originalidades de Portinari por parte
de Méario de Andrade, Gilberto Amado, ou mesmo pelo proprio artista, sdo desnecessarias. Devemos
reconhecer estas influéncias, detectéd-las no exato momento de suas assimilacdes para, finalmente,
identificarmos em suas transformacdes o potencial criativo nascido dessa comunh&o. Af entdo estaremos
revelando a verdadeira esséncia do génio de Portinari pelo entendimento do processo de seu estilo.

O muralismo mexicano conseguiu unir arte e revolucdo com muito mais sucesso que o constru-
tivismo russo. Seu rompimento com a pintura elitista dos museus ambicionava criar um novo objetivo
para a arte, em direcdo ao espirito do povo, criando uma linguagem compreensivel para a cultura
popular. E certo que Portinari ndo ficou insensivel a essas idéias nas décadas de 30 e 40; porém,
adequou-as ao seu interesse plastico e pictural. Mesmo se considerarmos que, no conjunto decorativo
da Pampulha, a temética religiosa foi tratada dentro de deformacdes expressivas para facilitar a compre-
ensdo popular do drama representado, devemos concordar que o artista “ndo foi um eco retardado do
movimento mexicano”, como observou Mério Pedrosa, pois “nunca sacrificou as exigéncias plésticas ao
elemento que nele foi externo ao assunto”. Estas “exigéncias plasticas”, principalmente advindas da
Guernica de Picasso, séo a divisdo composicional e a fusdo de planos interligados por linhas que, em
Picasso, sdo angulosas e estridentes e, em Portinari, sdo sinuosas e barrocas, agregadas ao expressionismo
do empaste e ao projeto arquitetdnico de Niemeyer. Em comum, a Guernica e o mural e painéis da
Pampulha (inclusive os azulejos externos e internos) tém o jogo pléstico que reforca a mensagem do
assunto. “Formas quase geométricas & forca de serem duras, que estremecem na dimensdo do senti-
mento”, no dizer de Romero Brest. E, sem duvida, esse expressionismo pictorial que diferencia Portinari
da socializacdo da arte levada adiante pela didética formal dos muralistas mexicanos. Sua estética, suas
deformacdes expressivas, ndo se enraizam na cultura popular e, portanto, ndo se desvinculam do
espirito mais legitimo de um expressionismo pessoal e original.

Picasso foi, sem duvida, uma fonte mais marcante que a de Orozco, Siqueiros ou Rivera. Portinari,
na Via Sacra, superou suas raizes académicas com o entendimento do caréter pléstico da pintura de
Picasso. Ele desarticulou as figuras, descobriu luzes no fosco da témpera e, como afirma Germain Bazin,
pintou formas que “parecem construidas pela pd de pedreiro no reboco do muro”. Este empaste
violento ressalta o vigor do desenho e nunca pode ser entendido desligado dele. N&o ha, em nenhum
momento da obra do mestre brasileiro, outro exemplo melhor de como desenho e pintura devem se
fundir. Alids, os nitidos esbocos a lapis, visiveis a olho nu nos quatorze painéis da Via Sacra, deixados
assim pelo artista, comprovam a intencdo da obra em ser um misto de desenho e pintura, articulados
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na consciéncia do modernismo. Podemos ver ainda uma ligacdo simbdlica entre esse modo pléstico
expressionista e a intencdo da angustia patética do tema. Um é usado como reforco do outro. Portinari
conseguiu adequar sabiamente, nesta obra, a expressao plastica da forma ao contetido angustioso do
drama representado, sem cair na banalidade da imitacdo pura de Picasso. Diante disto, a grande seme-
lhanga de alguns personagens do drama portinaresco com aqueles da obra de Picasso fica entdo em
plano secundério. Muito mais importante é o conhecimento, por parte dele, dos poderes expressivos
do automatismo surrealista €, a0 mesmo tempo, a seguranca em transpor para 0 moderno sua admi-
racdo pelos cldssicos, principalmente os primitivos renascentistas italianos.

Deriva do automatismo aquele carater propositalmente apressado, a maneira de “croquis”, que
percorre todas as figuras humanas dos quatorze painéis da Via Sacra. Porém, por mais fluidica e espon-
tanea que seja a definicdo dos detalhes, o conjunto sempre nos remete, ora a solenidade estatudria de
Masaccio ou Piero della Francesca, ora as composicdes equilibradas em rigor geométrico de Giotto e
Paolo Uccello. A forca do drama ganha imensamente com esta definicdo. N&o ha espaco para o senti-
mentalismo em raz&o da crueza patética do modelado e o teatro da angustia no tema da paixdo ndo se
torna afetado em razdo da solenidade classica das composicdes. O resultado foi tdo notdvel que o
proprio artista ndo se superaria em obras futuras. Nem mesmo nos grandes murais da igreja, parte
inseparavel da compreensao do todo, existe esta unidade expressiva que articula uma tdo variada gama
de influéncias diferentes.

O fundo dos murais, por exemplo, seja na sinuosidade das linhas escuras da azulejaria externa
(que entendemos como um eco do desenho sinuoso da prépria igreja) ou na geometria do mural
interno, ndo sugerem t&o fortemente a unidade “ideoldgica” que existe, com certeza, na Via Sacra. Nela,
as nuancas mais claras do colorido geral que definem as estruturas geométricas do fundo, criam um
elemento distante dos tons picasseanos para ser uma alusdo bem mais evidente as esculturas arquite-
tonicas e paisagisticas que Niemeyer e Burle Marx deveriam estar discutindo para o projeto Pampulha.
Podemos afirmar que a Via Sacra da Pampulha é a mais significativa obra de Portinari por ser a
confluéncia de toda a sensibilidade do artista; mas ela é também o melhor esforco brasileiro em
dialogar com o modernismo internacional.

O mesmo empenho criativo e ndo imitativo deve ser entendido na invencdo arquitetonica de
Oscar Niemeyer para a Capela de Séo Francisco que abriga os murais e a Via Sacra de Portinari. A
ligacdo ideoldgica do genial arquiteto brasileiro com as linhas transcendentes das vanguardas russas é
aqui bem evidente: as mesmas intencdes de libertar a forma da tradicdo representativa para dar-lhe um
sentido, tanto de dinamismo, quanto de abstracdo, transcendendo o processo construtivo convencional
pela pura expressao pléstica. No entanto, seja por ingenuidade, seja por excesso de ardor politico, tanto
o construtivismo russo quanto essa criacdo de Niemeyer, ndo foram completamente abstratas no
sentido ndo-representacional que esse adjetivo conceitua. O movimento construtivista na Europa tinha
sido a primeira expressdao completa da ideologia marxista e sua ligacdo intima com um organismo
revoluciondrio bem sucedido fizera dele o primeiro movimento moderno a socializar a arte; por isso ele
caminhou, em alguns aspectos, rumo a uma natureza propagandista. Apesar de ser facilmente notével
¢ muito pouco demonstrada a relacdo das formas da Capela de S&o Francisco com os desenhos
construtivistas russos como, por exemplo, os cartazes de rua Bater o Branco com a Cunha Vermelha de
El Lissitzky, assim como seu projeto para a Tribuna Lenin, ambos feitos por volta de 1920. Essa natureza
abertamente propagandista dos ideais comunistas através de formas geométricas simbdlicas fascinou
certamente o jovem arquiteto brasileiro j& engajado, na época do projeto arquitetdnico da Pampulha,
nos ideais da revolucdo comunista. No cartaz de El Lissitzky, as duas forcas politicas antagdnicas, comu-
nismo-capitalismo, metaforizadas em formas geométricas, se chocam provocativamente. Para melhor
entendermos essa intencdo panfletéria basta observarmos um projeto de escultura publica feito por
Nikolai Kolli em 1918, um dos artistas do circulo de El Lissitzky. Apesar de tdo antiga, essa Cunha
Vermelha nos ajuda a entender alguma simbologia semelhante nas producdes de Niemeyer iniciadas
na capela da Pampulha. Nela, as formas geométricas simples incorporam a simbologia socialista de
modo claro e inquestiondvel e nela podemos ver ainda outras relagdes com outros monumentos
posteriores de Oscar Niemeyer. Essa relacdo é, com certeza, uma relacdo justificada por ideologia e
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intencéo referencial direta. Ndo estaria ai o motivo das autoridades religiosas mineiras da época se
recusarem a aceitar a abencoar a modernissima capela? Ela é sem ddvida uma obra cuja intencional
comunhdo plstica com as mais importantes vanguardas modernas nos leva a entender a possibilidade
de uma arte brasileira em expressao internacional.

Por sua vez, a decoracdo do batistério da mesma capela de Séo Francisco, com os baixos-relevos
em bronze feitos por Alfredo Ceschiatti em 1944, tém também estreita relacdo com modelos europeus.
Trata-se das esculturas de Addo e Eva de Jacopo della Quercia que decoram, desde 1425, as pilastras
laterais da porta de entrada da igreja de San Petronio em Bologna. O vigor plastico e a intensidade
dramética das cenas do Génese |4 representadas, devem ter chamado a atencdo do artista mineiro que
andava pela Itélia ao final da década de 30. Ele ndo s6 imitou essas cenas no batistério da Pampulha
como também intencionou captar a mesma robustez dos modelos dentro da mesma composicdo. Que
justificativa darfamos para tal feito sendo a admiracdo artistica e a emulacdo respeitosa? Acreditamos
que Ceschiatti ndo copiou simplesmente. Ele inseriu sua premiada obra da Pampulha em um circulo de
emulacdes histdricas em torno da obra de Jacopo della Quercia, que provinha, por sua vez, das admi-
racdes daquele artista sobre Masaccio e que serviu mais tarde também — ambos — & admiracdo de
Miguel Angelo. Compreendido esse universo milenar das inspiracdes historicas, qualquer questdo sobre
mera imitacdo se anula aqui pela forca da intencdo culta. O batistério de Ceschiatti na Pampulha é,
antes de um plagio, uma licdo didética de conhecimento e oportunidade, atualizacdo moderna e
exemplo de inspiracdo ilustrada. No entanto, essa elegante interacdo entre uma imagem pré-existente
e a criatividade artistica brasileira das décadas posteriores ndo pode ser reconhecida como tal em
centenas de outros casos posteriores.

A producdo artistica no mundo do pds-guerra surpreendeu a critica ao desenvolver uma outra
relacdo com imagens pré-existentes. Primeiro foi o retorno a figuracdo em uma época em que a abstracdo
parecia ser o grande desfecho do formalismo moderno. Em seguida foi o uso de imagens banais e
comerciais pré-existentes, inclusive a fotografia, como ferramenta, apoio ou comentério das préprias
qualidades estéticas dessas imagens, enquanto icones existentes dentro das aglomeracdes urbanas da
nova sociedade industrial e suas relacoes de consumo. E certo que aquele periodo foi marcado por
uma grande ligacdo da arte brasileira as alternativas internacionais, como também foi muito rico em
producoes livres que ampliaram as nocdes de objeto de arte. Mas mesmo com o espirito irdnico do
Dadaismo retornando com forca destruidora sobre qualquer convencéo proibitiva a criacdo, a originali-
dade ainda era uma exigéncia e o plégio execravel. O que dizer entdo da sequéncia de semelhancas
que a producdo jovem brasileira da época possui com a avassaladora producdo ‘pop” norte-americana?

Quando o abstracionismo comecou a perder forca, a geracdo jovem mundial passou a se inte-
ressar pela figuracdo dos simbolos da cultura de massa da sociedade de consumo, redefinida pelas novas
condicdes de tecnologia e mass media. Pelos finais dos anos 50 e ao longo dos anos 60, ingleses e
norte-americanos passaram a criar arte figurativa claramente dirigida a uma ampla faixa de publico,
anoénimo, disperso e heterogéneo. O sucesso dessa conversdo de uma grande audiéncia a arte dependia
da criacdo artistica de imagens facilmente reconheciveis, assim como dependia também dos préprios
meios de comunicacdo de massa para sua veiculacdo. Essa arte dita “Pop” centralizou-se entdo no
interesse pelo universo do imagindrio urbano e pela participacdo do publico. No Brasil essas inovacoes
artisticas foram confrontadas ainda com o quadro da realidade sécio-politica do pafs apos a Revolucdo
de 1964, mas continuava sendo o avassalador sucesso da arte norte americana a referéncia estética
principal. Essa ocidental e capitalista forma de producdo artistica, profundamente baseada nas liberda-
des criativas do Dadaismo, permitia com certeza influéncias diretas e até mesmo, plagios. Porém, em
uma avaliacdo critica atual podemos analisar alguns artistas e seus processos de envolvimento com a arte
Pop norte-americana de modo a entendermos seus potenciais de originalidade ou submissao a imitacao.

Dois casos cldssicos podem ser os paulistas Wesley Duke Lee e Antdnio Henrique Amaral. O
primeiro, afeicoando-se aos processos criativos das combine paintings de Robert Rauschenberg e com
um refinado senso de humor, foi capaz de relacionar-se com a nova expressdo artistica internacional
sem esbarrar em questdes de imitacdes oportunistas. O segundo, conscientizando-se do poder de sua
cultura original, retomando as questdes estéticas do modernismo paulista — mormente Tarsila e seu
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“antropofagismo” — produziu uma das mais significativas imagens do movimento tropicalista além de
um originalissimo icone da arte Pop brasileira, tanto estético quanto temaético.

Ficar alheio as questdes internacionais de arte que entdo se globalizavam seria um imperdoavel
bairrismo. Esse &, portanto, o caso de Wesley Duke Lee que, por isso, constituiu um elo importante
entre o potencial brasileiro e as novas linguagens do mundo ocidental civilizado. Circulando pelos
Estados Unidos e Europa em sua escalada formativa Wesley nunca se deixou levar pela imitacdo fcil
dos grandes nomes para se valorizar. Apesar de alguma aproximacdo formalista com a obra de
Rauschenberg (veja Canyon de 1959 e Buffalo de 1964), sua atuacdo nas vanguardas brasileiras da
época é toda original, levando-a ao reconhecimento internacional. Wesley, com grande conhecimento
de causa, inspirou-se adequadamente nas novas propostas formais internacionais para produzir uma
arte pertinente, tanto formal quanto iconogréfica, ao momento histérico de sua produco.

Também Anténio Henrique Amaral buscou inspiracdo em formas alheias, porém com uma
intencdo claramente renovadora, tanto formal e iconogréfica quanto conceitual. Sua série Brasiliana,
pintada a partir de 1968, impde uma viséo reflexiva mordaz do mundo latino-americano a partir, sem
duvida, das famosas telas de Tarsila do Amaral (veja Lua de 1928 ou Disténcia e Abaporu, também do
mesmo ano). No entanto, sua pintura ndo repete qualquer questdo poética das telas tarsilianas
originais, produzidas sob a forca das ideais literdrias modernas do “Antropofagismo” e do “Pau-Brasil”,
mas adensa e reafirma, como uma continuidade vélida e corajosa, a forca expressiva daquelas em uma
outra visdo critica do Brasil que vivia entdo a pressao dos horrores da ditadura militar. A mesma criativi-
dade n&o se pode avaliar na producdo, na mesma época, do paulista Cldudio Tozzi, do paraense Osmar
Dillon e da ftalo-carioca Pietrina Checcacci.

Mais um programador visual que um pintor, Tozzi arrebanhou prémios nos anos 60 que lhe
deram uma projecdo latino-americana. No entanto, a semelhanca de sua obra com as criacdes da
figuracdo pop norte-americana me parece muito submissa a idéia alheia -— principalmente a de Roy
Lichtenstein — para ser considerada originalidade consistente. O Bandido da Luz Vermelha de 1967 —
malgrado sua temética brasileira — e 0o A Guerra Acabou de 1968, por exemplo, sdo apropriacdes
formais e iconogréficas de obras de Lichtenstein como o Eddie Diptych de 1962 demonstra. O mesmo
se deu com o paraense Osmar Dillon que, mesmo tendo uma reconhecida atuacdo no movimento
neo-concreto pela interacdo entre poesia e pintura — livros-poemas e os interessantes “ndo-objetos” —
foi fascinado pelo atrativo sucesso da moda Pop dos anos 60, aproximando-se também demasiada-
mente da producdo original de artistas norte-americanos como Robert Indiana. O seu objeto Eu-Tu
(1972), por exemplo, ndo tem origem criativa propria; esta totalmente submetido & imitacdo da idéia
daquele artista norte-americano em suas célebres serigrafias, cartazes e esculturas Love de 1967. Do
mesmo modo Pietrina Checcacci se submeteu & imagem criada originalmente pelo norte-americano
Tom Wesselman para produzir pinturas demasiadamente proximas em idéia e forma que ndo se
sustentam independentemente. O ponto de partida da obra de Tom Wesselman — a colagem e o
sensualismo publicitario, em geral relacionados com poses exibicionistas do corpo feminino, em cores
cruas e chapadas — sdo imitados por Pietrina de tal modo que suas tentativas de abrasileiramento de
suas producdes com titulos brasileiros ou uso de colagens de tecidos de gosto popular se perdem
diante da evidéncia da repeticdo. O Eva Terra e o Gildinha e seus Amigos, ambos produzidos por volta
de 1973, sdo exemplos dessas apropriacdes formais e iconogréficas de Tom Wesselman evidentes em
sua série de Bedrom Paintings de 1967-1971.

H& um gigante brasileiro que também produziu bastante em emulagdo de artistas estrangeiros
de sucesso; no entanto, ele evoluiu para uma obra original e importante o suficiente para ganhar a
independéncia e o mercado internacional. £ o caso do goiano Siron Franco. Suas pinturas iniciais
seguem muito proximamente a obra do inglés Richard Lindner em todas as direcdes formais e icono-
gréficas. Como em uma ousadia juvenil, Siron Franco manteve esta aproximacdo por tanto tempo e tdo
abertamente citada que jamais ird se desvencilhar desse inicio imitativo; porém, sua mesma ousadia
constante, aliada a uma producdo de folego, com intensa ironia mordaz 4cida, fez dele um dos maiores
pintores brasileiro da década de 80. Hoje, sua merecida fama se respalda na prépria globalizacdo de
inspiracdes, onde influéncias multiplas se conjugam em efeitos novos de aparentes padrdes originais.
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Em Siron se mesclam influéncias n&o s6 do design pop de Lindner, mas também do desenho colorido
maégico de David Hockney e da morbidez claustrofébica de Francis Bacon. Afinal, essas influéncias,
possibilitadas pelo bombardeamento excessivo de imagens artisticas em toda a midia planetéria, pas-
sam hoje através de todos os artistas da nova geracdo. A dita “Geracdo 80", ela mesma, liberou a
influéncia de inspiracdo ao limite do plégio passar a ser vélido, ora como humor, ora como homenagem
ao mestre reverenciado. Admiracdo e conhecimento se tornaram, portanto, &libis do artista pés-moderno.

No entanto, outros dois grandes talentos da arte contemporénea brasileira, apesar de suas reve-
réncias fundamentais a imagens pré-existentes, ndo se apegaram tdo diretamente a elas para garantir
suas obras. Trata-se dos mineiros Marcos Coelho Benjamim e Fernando Lucchesi cujas inspiragcdes sdo
originalissimas. Especulando o universo das criagdes populares mineiras ou as raizes africanas da brasi-
lidade, esses dois artistas ganharam a admiracdo de um grande publico que sabe valorizar auténticas
genialidades. Benjamin cria objetos cuja funcdo é pura revelacdo da mineiridade. Suas esculturas apri-
sionam em formas artisticas contemporaneas a velha invencao criativa do povo e se tornam verdadeiros
sacrarios dessa “alma” popular. Tal é o caso de seus gigantescos “raladores” e suas “rodas” que se
referem ao mundo criativo dos artefatos dos latoeiros rurais mineiros, sem imita-los funcionalmente,
apenas os reverenciando como forma abstrata de beleza e originalidade esquecida pelo tempo. A arte
de Lucchesi faz eco a formas e motivos oriundos também da centendria criatividade popular. Seus
celebrados “altares” de 1983 a 1986, assim como seus “oratorios” e “armarios” sdo referéncias poéticas
de uma inventividade popular brasileira também perdida na memdria atual: gosto estético presente em
modestas capelas rurais, singelos oratdrios para culto doméstico saidos das maos do povo simples,
ingénuos artesanatos de romarias. Trata-se de uma renovacdo iconica desse gosto antigo, assim como
um intenso desejo decorativo geométrico enraizado nos costumes das racas africanas que contribuiram
na formacdo desse pais. Benjamim e Lucchesi se inspiram nesse fildo cultural nacional para produzir
uma arte atualissima, arrojada e expressiva. Suas obras comungam um onirico parentesco com deco-
racdes inusitadas da tradicdo popular, desde as monumentais pinturas em muros africanos na Nigéria
ou Rodésia até simples lameiros de caminhdes vendidos ao longo das estradas brasileiras. Em nenhuma
outra producdo internacional contemporanea eu vejo uma melhor qualificacdo da imitacdo de imagens
culturais pré-existentes como licdo artistica de valor.
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