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A construcao do olhar de Vieira da Silva

Angela Ancora da Luz

A opinido de criticos e historiadores da arte é convergente quando o as-
sunto é o abstracionismo subjetivo e forte da pintura de Maria Helena Vieira
da Silva. Ela chega ao abandono da figura por um caminho individual, que
passa pela apreensdo de objetos populares, como os motivos das bordadeiras,
as guarni¢bes decorativas e a azulejaria, tdo significativos para a arte portugue-
sa, conforme observou Geraldo Ferraz ao comentar a segunda exposigao indi-
vidual da artista, em 1944, no Rio de Janeiro.

Para se compreender a construgdo do olhar de Vieira da Silva torna-se neces-
sdrio observar sua vida entre Lisboa-Paris e Rio de Janeiro, perscrutando seus apren-
dizados, analisando as influéncias recebidas e a marca de sua individualidade, as-
pectos fundamentais na constituigdo de seu imagindrio. De temperamento
introvertido, viveu profundamente cada uma de suas experiéncias, no siléncio de
seus préprios questionamentos. A artista nasceu em Lisboa, em 1908 eem 1927 j4
estava em Paris estudando escultura com Bourdelle e Despiau; pintura com
Dufresne, Friesz e Léger e gravura com Stanley Hayter.

Lisboa, no inicio do século XX, ainda alimentava a reflexdo dos pintores
naturalistas, que marcaram o panorama artistico do final do século XIX, onde
se destacaram o Grupo Ledo, o Grémio e a nova Sociedade de Belas Artes. A
pintura portuguesa continuava a buscar, nas primeiras manifestagdes do sécu-
lo XX, o registro de imagens da memdria rural, talvez num apelo nacionalista
que jd prenunciava uma atitude que se queria modernista. O certo é que, a
exemplo do que acontecera no Brasil, a construgio da modernidade em Portu-
gal também encontrava resisténcias.

Quando Maria Helena Vieira da Silva vai para a Franga, a Escola de Paris era
uma realidade, construida sobre os grandes pilares do mercado internacional: Picasso,
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Matisse e Braque, conforme assinala Argan. ( Argan, 1992, p.341). Na cidade
moderna, ela se defronta com a pluralidade, conseqiiéncia da liberdade artistica
que permitia outras formas de liberdade: a ética, a moral, a religiosa, a politica e a
nacional. A ilumina¢io da cidade atrafa os encontros noturnos, batizando a
modernidade parisiense nos cafés de Montparnasse. Ali se reuniam artistas de di-
versas nacionalidades, de linguas diferentes, de ragas e credos incomuns. Ali, o
impressionismo deixava de ser exclusivamente francés e o expressionismo j4 nao
era tradicionalmente alemdo. A Escola de Paris é aglutinadora e, a0 mesmo tempo
permite a autonomia da experiéncia artistica. Pela arte os homens se aproximam e
derrubam as fronteiras de suas nacionalidades e linguas. "Portanto a arte é lingua-
gem, a nica por sobre as linguas nacionais, permitindo a comunicagio e o enten-
dimento entre os homens de diferentes paises".!

A artista portuguesa descobre em Paris um universo novo, completamente
diferente do que havia deixado em Lisboa.

O contato com Bourdelle, apesar de curto, pois o escultor morreria em
1929, foi muito enriquecedor. Ela pode compreender a importancia da sintese,
de algo totalmente diverso do naturalismo magistral de Rodin, que sinalizava
uma outra proposta. A arte de Bourdelle recendia as esculturas arcaicas da Grécia
enquanto se inclinava por um certo realismo da escultura romana. Além disso, o
préprio escultor era um homem meditativo com reflexdes preciosas que muito
contribufram para a aprendizagem da jovem artista portuguesa. Bourdelle era
também desenhista e pintor. Seus afrescos eram trabalhados a partir da cor, po-
rém, a construgio dasformas se dava através de linhas fortes, como as que surgi-
am nos cortes do mdrmore, quando a forma emergia da pedra.

O aprendizado com Léger se dard num momento muito rico do artista, onde
ele abandona a temdtica de objetos oriundos da sociedade industrial e introduz o
homem no universo das engrenagens, dos discos e das locomotivas. Em Léger, a
influénciade Cézanne nunca serd apagada, mormente apds seus contatos com Picasso
e Braque. A sintese daforma pela geometrizagio o aproxima de solugtes semelhantes
as que Malévitch adotara antes de chegar ao suprematismo. Mas com Léger ¢ dife-
rente. A partir de 1921 ele vai permitir o dominio da figura humana em sua pintura,
mesmo que esta surja como manequim. Nota-se uma certa busca do estdtico no
contraponto com as engrenagens, simbolos de movimento. Esse imobilismo da for-
ma o levard a procurar solugdes onde a estabilidade de suas figuras se pronuncie a

' ARGAN, G.Carlo. Arte Moderna. Sio Paulo. Companhia das Letras. 1992, p. 344.
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favor da pureza que perseguia. Isto o levard a procurar, novamente, a seguranca das
naturezas mortas e nelas criar o espago através da cor.

E justamente nesta passagem, neste momento de busca e pesquisa, que
Vieirada Silvaestard aprendendo pintura com Léger. Esta necessidade de criar
o espago também se verifica na pintura da artista portuguesa.

A arte de Vieira da Silva exprime o espago, seja através de paisagens pano-
rimicas, seja através de interiores ( A Biblioteca, 1949, Museu de Arte Moder-
na da Franca), em sutis enquadramentos geométricos de linhas leves, tons
pdlidos e contidos nos quais se afirma uma viva sensibilidade.?

O casamento com o pintor hiingaro Arpad Szenes, em 1930, contribuird para
a afirmagio da artista, pois nas primeiras décadas do século XX, mesmo na Europa,
a mulher tinha que ultrapassar muitas barreiras até se afirmar artisticamente.

Szénes fazia uma pintura com impregnagdes impressionistas, onde se pode
observar, também, a influéncia de Cézanne. Ele se fixara em Paris, a partir de 1925
e |4 estudara com Lhote, Léger e Bissi¢re. Assim, muitas questdes comuns se
descortinam nas preocupagées de Vieira da Silva e Arpad Szenes que, entretanto,
resultardo em produgdes independentes, com caracteristicas individuais.

Em 1940, fugindo da guerra, o casal vem para o Brasil onde permanecerd
por sete anos. E aqui, neste tempo brasileiro, que a arte de Vieira da Silva
manifestard uma nova diregao, que j4 estava subjacente em suas preocupagdes
anteriores sem, entretanto, se manifestar. A vertente abstracionista, que se con-
firmaria a partir de sua permanéncia no Brasil.

A evolugdo de sua pintura, a partir de 1947, mostra-nos como o assunto
representado se vai afastando progressivamente do seu aspecto real e de que forma
esse afastamento se traduz por uma angtistia que se repercute na técnica, 20 mesmo
tempo em que as formas se encaixam umas nas outras. O pincel toca firme ou roga
apenas a tela, o toque treme de emogio, reprime o seu impulso, retoma depois o
caminho iniciado, linhas descontinuas sobrepem-se, encavalitam-se, abrindo e
fechando o espago. Cidades, ruas, o seu inextricdvel enovelamento, s3o os elemen-
tos predilectos desta pintura, para a qual nada acaba, nem comega.?

De acordo com Dora Vallier, ¢ a partir de 1947, portanto apds o periodo
brasileiro, que Maria Helena Vieira da Silva se afasta do mundo natural em busca

2 CHARMET, Raymond. Diciondrio da arte contempordnea. Rio de Janeiro: Editora Larousse do
Brasil Leda, 1969. P 345
3 VALLIER, Dora. 4 arte abstrata. Lisboa: Edigées 70, 1980.2.228
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da desrealizagdo da forma, mantendo, subjetivamente, o vinculo com a natureza.

O perfodo brasileiro foi muito rico para o casal. Aqui fizeram amigos,
como Murilo Mendes e Cecilia Meireles, participando da vida cultural da
cidade. Alids, nestadécada, o Rio assumia uma posigdo importante no didlogo
com a modernidade. Se a Semana de Arte Moderna havia confirmado Sio
Paulo, como centro cultural, por exceléncia da década de 20, o Saldo de 31, no
Rio de Janeiro, faria o mesmo com o Rio, abrindo um canal de discussio bem
significativo para a construgdo da arte moderna.

A década de 30 havia marcado profundamente a Histéria do Brasil. A
partir da Revolugio, o Estado Novo comegava a ser construido, procurando a
valoriza¢io do homem, do trabalho e da cultura. Eram sinais efetivos de mu-
danca. O Saldo de 31, ou Saldo dos Tenentes, ou ainda Saldo Revoluciondrio,
acabaria por tornar-se o palco das discussdes de artistas afinados com a
modernidade. Entre os organizadores do Saldo encontrava-se Cindido Portinari.

O que representou esta grande mostra para o panorama cultural do pafs
pode ser compreendido a partir dos conflitos entre a tradi¢io e a modernidade.
Tratava-se da XXXVIII Exposi¢do Geral de Belas Artes, que seguia uma organi-
zagio afinada com os académicos. Licio Costa, jovem arquiteto diretor da Esco-
la Nacional de Belas Artes havia procurado reformar o ensino de arte e injetar no
saldo a visio do novo. Contudo, as forgas tradicionalistas ndo permitiram que
seus sonhos se concretizassem naquele momento.

O clima de tensio que antecedeu o Saldo era tio intenso que foi fixado
nas paredes da Escola um boletim desmentindo os "boatos a respeito do card-
ter exclusivista moderno do Saldo de 31" e confirmando que seria "como os
anteriores”, um certame aberto a todas as correntes, mesmo as de vanguarda,
que até hoje se retrafam diante dos juris oficiais.

A década de 30 ficaria marcada pela for¢a do Salao Revoluciondrio, que abrira
espago ao didlogo. Manuel Bandeira, um dos membros do juri foi alvo de muitas
criticas pelo fato de ndo ser artista pléstico. No se concebia que alguém, que nio
fosse artista ou ligado diretamente a arte, pudesse julgar tais obras. Por outro lado,
a liberdade que fora dada aos participantes gerara uma tal disparidade de resulta-
dos que tornava a tarefa do juri muito dificil. Ao invés das segBes tradicionais,
pintura, escultura, desenho, gravura, enfim, da distribuigo das obras de acordo

“ VIEIRA, Licia Gouvéa. Salio 31. Rio de Janciro: FUNARTE/Instituto Nacional de Artes Pldsti-
cas, 1984, p. 27
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com um critério que era tradicional das grandes mostras, no Saldo de 31 a monta-
gem ndo seguiria estes padrdes. As obras foram divididas entre salas modernas e
salas académicas. Os modernos eram os "tenentes” e os académicos, os "generais”.

Toda esta discussio foi muito importante, pois a arte moderna estava entran-
do no circuito oficial, abalando alicerces solidamente construidos.

Foi na superficie trangiiila desta literal pasmaceira que surgiu, com o fragor
alarmante de um petardo, o ato verdadeiramente subversivo do Sr. Liicio Cos-
ta: um Saldo livre e moderno na Escola de Belas Artes. (...) Desprezando o
prestigio sagrado dos medalhdes da arte oficial, o Sr. Licio Costa entregou,
resoluto e desabusado, a organizagio do Saldo a espiritos jovens e livres (alguns
dos quais recusados, por sinal, dos saldes anteriores...): Anita Malfatti, Manoel
Bandeira, Candido Portinari e Celso Antonio.’

Portinari emergia no cendrio brasileiro, consagrando-se como pintor ofi-
cial, com uma obra onde a forma j4 era moderna, mas o espago mantinha-se
tradicional. A tensdo de sua pintura se dd na dicotomia das vertentes cldssicas
e modernas, na fusio de muitas influéncias como o "Cubismo, que aparece na
constincia da presenca de Picasso e, além disso, a influéncia de alguns artistas
da Escola de Paris, do Muralismo Mexicano, do Quatrocento italiano e dos
ensinamentos da Escola de Belas Artes". (Zilio, 1997, p.91).

Ainda na mesma década, outras manifestagdes eram sentidas, confirmando a
presenga do Rio de Janeiro no didlogo com o modernismo paulista. O Nucleo
Bernardelli se reunia nos pordes da Escola Nacional de Belas Artes, onde um gru-
po de pintores buscava novos caminhos, rompendo com a morna acomodagio do
ensino tradicional. Pancetti, um nucleano emblemdtico, encontrava solugées mo-
dernas para pintar as marinhas com as quais sua pintura ¢ identificada até hoje.
Longe do rigor da academia, ele era um autodidata que dialogava com Edson
Motta, Milton da Costa e Manoel Santiago, outros membros do nicleo, seguindo
a liberdade da mio no gesto criador.

A arquitetura moderna no Brasil se desenvolvia a passos largos, alavancada
pelo grupo de arquitetos oriundos da Escola Nacional de Belas Artes, onde nomes
como Lucio Costa e Oscar Niemeyer referenciam a procura de novas solugdes,
sempre em consonincia com as idéias de Gropius e Le Corbusier.

Em 1940, o Saldo Nacional de Belas Artes atendendo aos interesses dos mo-
dernos cria uma sala sé para eles, no dmbito do Saldo. Surgia, assim, a Divisio

5 JUNIOR, Percgrino. O Salio N° 38. O Cruzeiro, Rio de Janeiro, Ano III, n.45, 12/09/1931.
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Moderna® sinalizando a legitimagio da arte de uns poucos artistas que passaram a
se inscrever diretamente naquela divisio. E o caso de Pancetti, por exemplo, que
envia para o saldo a tela "O Chio", recebendo o Prémio de Viagem ao exterior em
1941. E uma obra de sintese, pouco detalhada, mas que revela um sentido agudo
de representagdo da natureza fora dos padrdes da academia. As cores baixas, as
largas pinceladas de cor, a despreocupagio com a perspectiva exata, nos remetem a
Cézanne. Apesar da critica refutar a genialidade de Pancetti, "O Chao" sustentava
os passos de uma nova gerago de artistas.

A arte no Brasil gravitava em torno do Saldo e, conseqiientemente, da Divisao
Moderna. E evidente que o conflito entre as duas vertentes antitéticas se acentuava,
medida que os modernos imprimiam sua presenga no panorama cultural do Rio de
Janeiro. Durante toda a década, percebe-se o desejo dos académicos em deslocar os
modernos do espago conquistado, coisa que eles quase conseguiram. Em 1946 o
Salao nao aconteceu pois os que buscavam uma nova remodelagio que respaldasse a
produgio tradicionalista. Isto porque, no ano anterior, os modernos tinham conse-
guido novo avanco. O Prémio de Viagem ao estrangeiro, que se alternava a cada ano
entre académicos e modernos, passa a ser especifico para cada Seggo. Alids, pelo
mesmo decreto, o nome Divisio é substituido por Se¢do, ou seja, tenta-se minimizar
o sentido "divisionista” imposto pelo poder da prépria palavra, conciliando e unin-
do as duas partes. Na verdade, o resultado foi inverso. Cada vez mais se acirravam os
4nimos e os que defendiam o primado da regra e da norma, nao se conformavam em
assistir o crescimento dos modernos. Eles aproveitaram a "gaucheria" dos modernos
para agir politicamente e impedir a afirmagio daquela ala. Por for¢a de um Decreto-
Lei a pretensdo dos ultra-académicos seria atendida, porém, nao duraria muito tem-
po o gosto de vitéria no paladar académico. Logo o decreto seria revogado e o Saldo
retornaria, em 1947, com as suas duas divisdes. Isto porque, o nome de “Se¢ao" nio
fora absorvido pelos seus participantes. Na verdade havia uma divisao entre eles e,
conseqilentemente, 0 nome se ajustava ao que as duas partes desejavam manifestar:
sua alteridade, a diferenca marcante entre as duas estéticas defendidas. O Saldo de
1947 sinalizava a lenta agonia dos académicos.

Foi um fracasso o dltimo "salao dos artistas nacionais", realizado no Museu
Nacional de Belas Artes. As intencbes reaciondrias da iniciativa eram evidentes.
Pretenderam os seus fundadores substituir o Saldo Nacional, que nio abriu em
1946, pelos motivos de todos conhecidos. Inimigos notdrios da arte moderna

& A Divisio Moderna foi criada pela Portaria Ministerial n® 140 de 25 de julho de 1940.
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foram os organizadores desse saldo. Sustentavam esses adeptos da "arte dirigida"
que os modernos eram comunistas e que a arte abstrata era coisa do diabo, vinda
diretamente de Moscou. Gragas a essas intrigas, algumas autoridades ignorantes,
inclusive um ex-ministro da Educagio, voltaram a hostilizar abertamente a arte
moderna, do que resultou o desaparecimento do Saldo Nacional.?

Aimportincia de criticos como Antonio Bento, foi muito grande para a susten-
tagdo da discussio entre os tradicionais e os modernos. Mais tarde, outros nomes
vieram dar um outro f6lego 4 vertente da critica moderna, com nomes como os de
Mario Pedrosa e Ferreira Gullar. O perfodo em que Maria Helena e Arpad Szénes
viveram no Brasil presenciou o acordar da critica que, pelo embate das duas vertentes
antitéticas, era instigada a se posicionar. Mesmo os que primeiro se pronunciaram a
favor da arte plurivoca, como Rubem Navarra, nio conseguiam ainda absorver a
prépria pluralidade de muitos modernos e nio assimilavam a perda da figura. Mério
de Andrade, reconhecido nome do modernismo, ao ver as obras de Maria Helena na
exposi¢do de 1942 no Museu Nacional de Belas Artes chegou a observar que elas
possufam "muito mais bordado do que outra coisa”. (Pontual, 1987, p.171)

A Divisio dos Modernos no Salio Nacional de Belas Artes fora criada no ano
de 1940, coincidentemente quando Maria Helena Vieira da Silva e seu marido
Arpad Szenes chegam ao Brasil. Eles se fixam no Rio de Janeiro, vivendo entre nés
durante sete anos. Observe-se que este tempo, em sua latitude e espago, ¢, exata-
mente o da grande discusso suscitada no 4mbito dos salGes nacionais. O Rio de
Janeiro era o palco das controvérsias. A Escola Nacional de Belas Artes situava-se
na Av. Rio Branco, onde hoje estd o Museu Nacional de Belas Artes, junto a
Cinelindia que, com seus bares e cafés era o ponto de convergéncia de artistas,
escritores, jornalistas e poetas. As idéias que ali se discutiam contrariavam as nor-
mas rigidas defendidas pela Escola, do outro lado da avenida. Artistas como Portinari,
José Pancetti, Carlos Scliar, Glauco Rodrigues, Antonio Bandeira e Goeldi eram
importantes para o Rio de Janeiro e para a construgio da modernidade. Bandeira
percorrerd um caminho muito préximo ao de Vieira da Silva.

Desde o inicio dos anos trinta, Maria Helena procurava encontrar solugges
formais que rompessem com a figuragio normal. Antes de vir para o Brasil, nos
anos de 1935-1936 ela trabalhou em Lisboa, e 14 expds suas pinturas onde se
observa a preocupagdo com a geometrizagio e a fragmentagio da forma numa

7 BENTO, Antonio. As Arte. Feitigo contra feiticeiro. Didrio carioca. Rio de Janeiro, p.3, 5 de
outubro de 1947
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aproximagdo ao abstracionismo, embora sua pintura ainda seja sustentada pela
representagio figurativa de paisagens expressivas.

Aqui no Rio, depois de um curto periodo morando em Copacabana, o casal
descobre Santa Tereza, uma espécie de "Montmartre brasileira”, onde passa a residir
numa pensdo. O Silvestre, atelié montado por Arpad Szenes chegou a ter perto de
200 alunos e se tornou palco de discussdes, onde a modernidade era o tema por
exceléncia. Por temperamento, Arpad Szénes era mais expansivo, enquanto Vieirada
Silva se retrafa. A importincia do casal foi muito grande para o contexto cultural da
cidade, apesar de que, a artista ainda nao havia rompido totalmente com a figurago.
Mas suas propostas jd sinalizavam para um outro momento que, no entanto, s iria
ocorrer apds o fim da II Guerra Mundial, quando o casal retornar para a Europa e,
finalmente, a artista portuguesa obter4 o reconhecimento pela sua obra.

Nio se pode desconhecer que durante este perfodo brasileiro, ela amadureceu
suas idéias e construiu o seu olhar no siléncio de muitas experiéncias vividas. Dos
amigos que fez no Rio de Janeiro, devemos considerar os poetas Cecilia Meireles e
Murilo Mendes. Por esta época, o casal jd havia se mudado para o Flamengo, vindo
a residir numa casa de emigrantes russas. Foi 4 que conheceu Murilo Mendes. O
lugar era alegre e reunia a nata da boemia culta, que simpatizava com os modernos,
declamava poesias e discutia literatura. E neste ambiente que Maria Helena Vieira da
Silva continua a desenvolver sua pesquisa com o objetivo de repensar a discussio da
representagio do espago. A poesia, a discreta visao de elementos decorativos da casa
dos emigrantes russos, a memdria da arte popular de seu pafs, das colchas de retalhos
coloridos, que formavam um mosaico sem precedentes, onde o espago se traduzia na
fusdo de suas partes, persistem em seu imagindrio.

Enquanto procura os caminhos da simplificagdo, ela se identifica, cada
vez mais, com a pintura de Bissiére, Paul Klee e Torres Garcia. O limite da
figura para o nio representacional. A colcha de retalhos onde o fragmento
encontra seu lugar de expansio.

Em 1926, Torres Garcia fixara-se em Paris, portanto, quase a0 mesmo tempo
de Vieira da Silva. Desde os seus primeiros contatos com a sua obra, ela observara
a inclinagdo construtiva do artista uruguaio e sua paleta monocromdtica. Estes
dois pontos estardo sempre em suas discussdes na procura da nio representagio.
Aqui no Rio, em 1942, Vieira da Silva encontra um discipulo de Torres Garcia.
Trata-se de Carmelo Arden Quin que se encanta com a pintura da artista portu-
guesa. Ele leva para Montevidéo fotos de obras da pintora e as mostra para seu
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mestre. Em breve, é o préprio Torres Garcia que ird publicar um artigo, na revista
Alfar, sobre a pintura "Guerra” de Vieira da Silva.

Garcia observa a capacidade da artista construir pela desconstrugio, onde
ressalta o abandono narrativo e a ndo preocupagio descritiva, aspectos que apon-
tam seu envolvimento com a arte abstrata.

Toda esta procura, nio isentou seu olhar de construir a partir da interioridade.
Talvez af se justifique a atragdo por Paul Klee, pois podemos observar uma certa
sintonia, no de resultados, mas de busca interior, de um mundo nio corrompido,
que ainda pode ser pensado, seja a partir de um desenho infantil, como no caso de
Klee, ou, no seu caso, da arte popular, no trabalho dos artesaos portugueses. "Mas
Maria Helena vé& o mundo projetado sobre a cortina do seu olhar interior, e se essa
atmosfera de hermetismo nio chega a ser abafante, é porque a matéria parece
evaporar-se no claro-escuro de seu mosaico". (Pontual, 1969, p.542).

Nestes sete anos de vida brasileira, a artista sedimentou suas vivéncias e pode
traduzi-las num jogo de encaixes, de dissimulagoes de formas, de neutralizagoes do
espago, como se verifica a partir de 1947, portanto, depois de sua estadia no Rio de
Janeiro. E interessante constatar que, em 1927, Vieira da Silva vai para a Franga no
auge da discussao da arte moderna, quando as vanguardas ainda estdo sendo
construidas. Depois ela vem para o Brasil no momento em que o debate da
modernidade era suscitado por artistas como Carlos Scliar, Athos Bulcio e muitos
outros nomes j4 consagrados da modernidade brasileira. O recorte destes dois
nomes se d4 pelo fato de que ambos se tornaram amigos de Maria Helena e Arpad.

Athos Bulcio participou do Grupo Dissidente junto com artistas que safam
da Escola Nacional de Belas Artes ou que se negavam a nela ingressar pelo simples
fato de declararem sua rejeigdo as regras e normas académicas. Bulcio trabalhou
com Niemeyer e Candido Portinari, o que sinaliza a aproximagio de Vieira da
Silva e Arpad Szénes ao circulo de artistas emblemdticos da arte moderna no Bra-
sil. Ndo se pode deixar de pensar na riqueza das trocas culturais entre o casal que
velo se abrigar conosco e os artistas que aqui lutavam para derrubar a "bastilha”
académica. Sem dudvida alguma podemos afirmar que Maria Helena, nio s6 en-
controu entre nds a terra para a germinagao de suas idéias como foi, ela mesma,
semente para a produgio de muitos frutos na vertente do abstracionismo. Ela
sempre afirmava que, no Brasil, ela havia aprendido sobre a Europa.

Arpad Szénes também muito contribuiu entre nds, até pela sua capacidade de
fazer alunos e de lhes transmitir suas conquistas e lhes entregar suas prprias ques-
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toes. Ndo importa que se fixasse na figura de sua mulher para criar retratos de
profunda expressdo, ou, até mesmo, naturezas mortas onde, de repente, se vislum-
bra o toque de um Klimt na adogio de determinado padrao pictdrico.

Entre seus alunos encontram-se Almir Mavignier, Ivan Serpa e Frank Schaeffer,
que se tornariam nomes significativos para a pintura moderna no Brasil.

A importancia do casal é, portanto, inequivoca para se compreender melhor
a arte moderna no Brasil.

Pelo circulo de artistas e de intelectuais que souberam naturalmente atrair &
sua volta, pelo trabalho criador que realizaram e mostraram ao publico enquan-
to pintores e pela extensio da troca até o ensino doméstico da arte (no caso de
Arpad), os dois, melhor do que os demais emigrados da época, inclusive o efici-
ente Leskoschek, terminaram plantando uma semente nova e promissora no
ambiente. A fertilizacdo que nos trouxeram, com a obra produzida ou a reflexdo
provocada, faz deles a cabega de ponte para a passagem e a irradiagdo do
abstracionismo que os anos 50 erigiram em hegemonia.®

Em seu retorno 4 Europa eles se fixam, definitivamente, em Paris. Maria
Helena sofrera com o calor do Brasil e com as dificuldades financeiras que enfren-
tara daf o seu desejo de retorno, até porque as possibilidades na Europa se abriam
no pds-guerra. Por seu turno, Arpad Szenes, apesar de desejar permanecer no Bra-
sil, sabia que na Franca as oportunidades seriam bem maiores. Eo queacontece. A
obra de Vieira da Silva ¢ amplamente reconhecida a partir do seu retorno, no final
da década de 40. Em 1956 ela se naturaliza francesa, continuando a perseguir os
caminhos da abstra¢do, j4 agora bem definidos.

Ela possui uma caligrafia prépria, onde se pode observar que, apesar da
fina sintonia com os movimentos do abstracionismo europeu, seu caminho ¢
individual. Sua pintura forte e subjetiva conseguira desrealizar os arranjos ge-
ométricos em manchas que se encaixam harmonicamente. Nio se pode afir-
mar que ela tivesse eliminado o residuo geométrico, a preocupagio com a
sintese, como também ni3o se pode afirmar que ela houvesse adotado o lirismo
espontineo da gestualidade dos informalistas.

Sua imaginag3o enreda elementos que transitam do gréfico para a mancha pic-
térica vibrante. Ela desenvolve um idioma abstrato pessoal que, para alguns criticos
revela afinidades com o trabalho de Giacometti e Paul Klee. Em suas composigdes,

¥ PONTUAL, Roberto. Entre dois séculos. Rio de Janciro: Editora JB, 1987.p.167
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a forca do mosaico continua presente, como uma possivel reminiscéncia das colchas
de retalhos, onde a trama nio deixa perceber o inicio nem o fim da composigio.
Estas caracteristicas se opdem ao "estilo europeu”, ou seja, ao primado da arte infor-
mal, onde a matéria, a caligrafiae o gesto se associam livremente no impulso interior
do artista. Em Maria Helena é como se houvesse uma premeditagio, uma busca da
figura a partir da sua eliminagio. Aindaencontramos a linha, porém se apresenta de
modo descontinuo, criando uma trama onde o espago se compartimenta ou se ex-
pandeatravés do uso da cor. Estas caracteristicas vinham sendo trabalhadas desde sua
estadia no Brasil, como observou Joseph-Emile Muller.

Jd nas obras por ela criadas durante a guerra, nas quais se pode identificar
personagens e objetos, justapde de modo obsessivo uma multiddo de quadra-
dos, retdngulos, losangos, deformando-os e dispondo-os de tal maneira que a
superficie da tela parece, alternadamente retesar-se e distender-se. °

A sensagio do retesar e distender revela a tensio que a artista consegue
imprimir 4 sua pintura, aonde a matéria vai se tornando cada vez mais sutil,
mas ainda assim pode manifestar a forca de sua interioridade.

Enquanto Maria Helena assiste o reconhecimento de sua pintura, Arpad
Szénes prossegue ensinando. Lygia Clark freqiienta seu atelié em Paris, aper-
feicoando seu aprendizado, o que nos leva a pensar na importincia subliminar
do pintor em relagio 4 formacio de artistas tdo significativos no panorama
da modernidade no Brasil.

Em 1961 Vieira daSilvarecebe o grande prémio de Pintura da VI Bienal
de Sao Paulo. Dirigida por Mdrio Pedrosa, a VI Bienal reuniu 51 paises,
apresentando 10 salas especiais, onde se destacavam as de José Clemente
Orozco, Jacques Villon, Kurt Schitters e Julius Bissier. As representages
estrangeiras permitiam o didlogo das produgées, colocando o Brasil em vivo
contato com a arte de outros paises. A premiagio, por sua vez, nio sé repre-
sentava a projecio do artista no panorama artistico internacional como sig-
nificava, para ele préprio, o recebimento de uma quantia bem significativa.
Na época, Cr$100.000,00. Maria Helena Vieira da Silva recebe o Prémio
de Pintura da VI Bienal de Sio Paulo, o que foi muito importante para ela
pelos dois motivos apontados.

A repercussio da premiagio também foi significativa no contexto da

» PONTUAL, Roberto. Diciondrio das Artes Plasticas no Brasil. Rio de Janeciro: Editora Civilizagio
Brasileira, 1969. p.542.
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arte no Brasil. Nio s6 Maria Helena era um pouco "nossa", por ser portu-
guesa e por ter vivido no Brasil, como porque, através dela se confirmava a
revelagdo da arte abstrata entre os nossos vanguardistas. O préprio Mdrio
Pedrosa se alinhava com os criticos de sintonia abstrata, na vertente da geo-
metria. Maria Helena apresentava uma produg¢io onde o residuo geométri-
co, apesar de dissolvido, ainda respirava, mesmo quando investia em técni-
cas de reprodugdo como a serigrafia, a litografia e a gravura em metal.

A década de 50, no Brasil, tinha colocado frente a frente os pintores mo-
dernos, em minoria, contra a maioria dos tradicionalistas. Se os primeiros
eram poucos, por outro lado, possufam forca, pois trabalhavam com a lingua-
gem de seu tempo. J4 os conservadores, numericamente superiores, enfraque-
ciam-se a cada ano, pelo mesmo motivo: nao dominavam a linguagem atual.

O Salao Nacional de Arte Moderna ¢ criado em 1951, no Rio de Janeiro,
no mesmo ano em que a Bienal de Sdo Paulo realiza sua primeira grande mostra.
O Brasil encontrava o caminho da modernidade. Esta que vinha sendo buscada
desde os primeiros modernistas, batizada e crismada por tantos artistas ao longo
das décadas de 30 e 40, como Maria Helena Vieira da Silva e Arpad Szénes.

A construcido do olhar de Vieira da Silva se observa na imbrica¢io dos
elementos da heranca pdtria, que sempre alimentou seu imagindrio, e na
superposicdo de outras imagens e experiéncias como as vividas em Paris e no
Rio de Janeiro.
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Resumo

Para se compreender a construgdo do olhar de Vieira da Silva, torna-se necessdrio observar
sua vida entre Lisboa-Paris ¢ Rio de Janeiro, analisando as influéncias recebidas no contexto
cultural destes centros. O contato com os artistas franceses na Paris de 1927, quando a cidade
era o pdlo aglutinador de todas as tendéncias vanguardistas deve ser considerado. A vinda de
Vieira da Silva para o Rio de Janeiro, por ocasido da II Guerra Mundial, num momento de
grandes transformagdes culturais no pais, seria outro ponto. Foi sob estas influéncias que se
moveu o espirito de Vieira da Silva, na memdria ancestral daarte de seu pafs, da azulcjaria, dos
motivos das bordadeiras, que impregnaram sua pintura e lhe conferiram a identidade de artista
portuguesa, mesmo quando optou pela Franca para viver junto com Arpad Szenes.

Palavras-chave: Arte moderna, abstracionismo, pintura

Abstract

To understand the development of the vision of Vieira da Silva, one must cxamine her life
between Lisbon-Paris and Rio de Janeiro, analyzing the influences she received in the cultural
context of those centers. The contact with French artists in the Paris of 1927, when the city was
meeting point of all avant-garde artists, must be considered. Vieira da Silva's move to Rio de
janeiro during World War II, at a moment of great cultural change in Brazil, would be another
point. The spirit of Vieira da Silva moved under these influences, in the ancestral memory of
her country's art, of the decorative tiles, of the patterns of embroiderers, that permeated her art
and gave her the identity of a Portuguese artist, even when she moved to France to live with
Arpad Szenes.

Key-words: Modern art, abstractionism, painting
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