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RESUMO

Realizada nos anos 1940 e 1950 e ainda hoje
pouco conhecida pela historiografia da arte
no Brasil, a obra do pintor paranaense Miguel
Bakun pode ser vista, entre outras coisas,como
uma forma legitima — porque poética — de
problematiza¢ao da dicotomia entre “académi-
cos” e “modernos” no contexto brasileiro. Ora
adotada pelas forgas “modernistas” de Curitiba,
ora premiada nos saldes “académicos” da época,
a producgio paisagistica de Bakun representa
uma fratura no “entendimento” de arte que
entdo circulava a sua volta — o que é certamente
interessante para uma compreensao ampliada da
arte brasileira da primeira metade do século XX.

PALAVRAS-CHAVE
Miguel Bakun.Arte brasileira. Modernismo.
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A NATUREZA DISPERSA: MIGUEL BAKUN
O problema-Bakun

Miguel Bakun é um pintor daqueles a que podemos chamar de “pictérico”.
Isso mesmo, com toda a redundéncia: um pintor pictérico. Daqueles que se fiam no
manejo pastoso da tinta, na paleta carregada, na pincelada gorda que arrasta os olhos
e apela ao toque. Nao que ali ndo haja desenho; ocorre apenas que em Bakun o ato
de desenhar, basicamente canhestro, é quase sempre o resultado, e nao a causa, do
ato de pintar. Em seus quadros, ndo é raro, por exemplo, que as bordas das areas
pintadas aparecam fluidas, escorregadias — um pouco desaforadas, eu diria, diante da
estrutura linear dos objetos. Em fungéo disso, na maioria de suas pinturas,a cor nio
¢ cor de preenchimento, mas uma espécie de imperativo da matéria. Dos gramados
as cercas, das casas as arvores e arbustos pintados, € o empaste que literalmente
constrdi os espagos e avanga de um lado a outro, buscando diluir as fronteiras de
objetos que nem sempre cabem em suas proprias margens. A matéria pictérica, em
Bakun, é via de regra um assunto em si mesmo, mas um assunto desviado, por vezes
rude e desajeitado,embora sempre franco e imprevisto — de toda forma,um dos tantos
modos que a experiéncia da pintura moderna assumiu no contexto contraditério
da arte brasileira.

Como descendente de eslavos e filho de ferroviario de poucas posses, Miguel
Bakun possui uma formacio artistica precaria. Basta uma pesquisa rapida, e todo artigo
de jornal, texto de catdlogo ou verbete de dicionario que encontrarmos apresentara
o artista da mesma forma: como um “pintor autodidata”." E de fato, Bakun nio chega
a frequentar nenhum curso de arte; tem de aprender a pintar por sua conta, com
0 que V& por ai, na sua pintura e na dos outros, o que nao é verdadeiramente um
problema. A questido mais importante, a esse respeito, ndo é ser autodidata, mas sim
ser um autodidata da “provincia”’, como ¢é o caso. Nascido em 1909 em Marechal
Mallet, no interior do Parand, Bakun comeca a pintar em Curitiba, no inicio dos anos
1930, onde mora e trabalha até o ano de sua morte, em 1963. Nesse periodo — e
sobretudo durante as décadas de 1940 e 50, que é quando se concentra o grosso da
producio bakuniana — o circuito de arte em Curitiba ja existe, mas é fragil como um
castelo de cartas. O comércio de obras de arte, por exemplo, salvo raras encomendas,
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se restringe ao que é visto e comprado através das vitrines de umas poucas lojas da
rua XV, no centro da cidade. Ja a consagra¢do dos artistas, via de regra temperada
com o sabor das brigas domésticas, fica a cargo das premiagdes dos dois salSes anuais
disponiveis, o Salao Paranaense, criado em 1944, e o Salao da Primavera, de 1947. A
critica de arte, por sua vez, demonstra mais boa vontade que compreensao plastica,
e em geral é exercida por advogados de tendéncia humanista e vocagiao romantica
— o que decerto explica porque os melhores textos de arte da época tenham sido
escritos nao por criticos, mas pelos préprios artistas, como no caso exemplar da
revista Joaquim, que circulou entre 1946 e 1948.E, por fim, quanto ao ensino formal
em artes visuais, vale lembrar que 1948 ¢é justamente o ano em que o poder publico
estadual inaugura a Escola de Musica e Belas Artes do Parand — a Belas —, que até
os anos 1970 sera a Unica opgao de formagido, em nivel superior, para os artistas das
redondezas.

Entrando na casa dos 40 anos de idade e pouco afeito as discussdes tedricas,
Bakun esquiva-se do ambiente escolar da Belas Artes — justamente o ambiente
onde lecionarido seus colegas Guido Viaro e Theodoro De Bona e onde estudario,
dos anos 1950 em diante, quase todas as futuras geragdes modernistas. Por outro
lado, os saldes, essas efémeras e ilusorias miragens de celebragio, serdo desde logo
uma verdadeira obsessdo para o artista: de 1947 a 1962, Bakun estarda em nada
menos que 29 das 32 edi¢bes dos saldes locais, e nelas serd premiado 16 vezes.
Nao que isso signifique muito. Sem duvida Bakun é relativamente reconhecido, ao
menos no contexto curitibano: participa de todos os Saldes Paranaenses que quer, é
premiado algumas vezes, chama a atengdo da critica* e conta com alguns poucos mas
importantes mecenas locais, entre os quais um governador de estado.> O problema,
como vejo — o problema-Bakun, como gosto de chama-lo —, ndo foi necessariamente
de reconhecimento, mas de entendimento.

A pintura de Bakun, e sobretudo a sua pintura de paisagem,com toda aquela pasta
escorregadia e informe, aquele desenho impreciso e aquela espacialidade achatada,
representa uma fratura no “entendimento” de arte que entio circulava a sua volta.
Generalizando, poderiamos dizer que a Curitiba de Bakun, no afa de modernizar-se,
dispSe os termos do eterno conflito entre “académicos” e “modernos” de maneira
que a pintura de Miguel Bakun pode ser reconhecida, mas nao entendida. De um
modo esquematico, a Curitiba dos anos 1940 e 50, entre mil idas e vindas, tende a
contrapor duas forgas contrarias: o legado do pintor noruegués Alfredo Andersen,
no lado “académico”, e a presenca forte do pintor italiano Guido Viaro, no lado
“moderno”. Diante dessa polarizagdo — que de algum modo, sinaliza problemas mais
genéricos da pintura brasileira — a obra de Bakun surge sempre desencaixada e é
inevitavelmente mal-compreendida — o que, alids, ndo deixa de ser uma virtude, se
soubermos situar a obra do artista diante desses dois pélos.
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Para mais detalhes sobre o circuito
de arte curitibano nos anos 1950
e 60, sugiro: FREITAS, Artur. A con-
solidagdo do moderno na histéria
da arte do Parana: anos 50 e 60.
Revista de Histdria Regional, Ponta
Grossa, n° 08, 2003; LERO, Geraldo.
Escolhas abstratas: arte e politica
no Parand — 1950-1962. Dissertagdo
(Mestrado em Historia), UFPR, Curiti-
ba, 2002; PERIGO, Katiucya. Ser visto
é estar morto: Miguel Bakun e meio
artistico paranaense (1940-1960).
Dissertagdo (Mestrado em Historia),
UFPR, Curitiba, 2003.
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Nesse periodo, Miguel Bakun esteve
presente em todas as |6 edigdes do
Salao Paranaense, tendo sido premia-
do por 9 vezes. No mesmo intervalo
de tempo, foi premiado em 7 das 13
edigdes do Salao da Primavera que
participou. Além disso, também esteve
em 2 edigdes do Salao Nacional de
Belas Artes, no Rio de Janeiro, em
1948 e 49 respectivamente.
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Sobretudo da critica regional, é
bom que se diga. Fora de Curitiba,
0 caso mais relevante ocorreu em
1948, quando o critico Sérgio Milliet
demonstrou alguma simpatia com
a obra de Miguel Bakun. MILLIET,
Sérgio. Artistas do Paran. 0 Estado
de Sao Paulo, 06 fev. 1948.
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Por volta de 1950, Bakun foi contra-
tado pelo governador Moysés Lupion
para executar varios painéis em sua
residéncia. 0 projeto, que durou
muitos meses para ser finalizado,
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encontra-se no castelo do Batel, em
Curitiba. Sobre o assunto, cf: FADEL,
Evandro. Um castelo com um tesouro
no sétao. 0 Estado de §.Paulo, 30
out. 2005; MICHELLE, Katia. 0 espago
dos sonhos de Bakun. Folha de
Londrina, Londrina, 02 jul. 2006; No
castelo, as obras de Bakun. Gazeta
do Povo, Curitiba, 20 mar. 1976.
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‘“Académicos” e “modernos” na Curitiba de Bakun

Comegando com o primeiro polo, precisamos perceber, de saida, que nio é
possivel levar ao pé da letra o que a época se chamava de “académico”. O termo,
basicamente pejorativo, é ja impreciso o bastante para rotular,sem maiores sutilezas,
toda e qualquer pintura que se baseasse nas divisdes de espago do sistema naturalista.
No caso de Curitiba,“académicos” sio sobretudo os “discipulos de Andersen”,ou seja,
um pequeno mas variado grupo de pintores que havia passado pelo atelié curitibano
do mestre noruegués, e com ele partilhava os sabores de um paisagismo eclético,
meio fin-de-siécle.® Falecido em 1935, Alfredo Andersen deixou em Curitiba toda
uma vaga de discipulos. S3o artistas como Freyesleben, Estanislau Traple, Lange de
Morretes, Joao Ghelfi e em partes Theodoro De Bona — artistas que, ndo obstante a
falta de projecdo nacional, foram essenciais a formagdo de um circuito de arte local.
N3o sdo, é certo, artistas que se equivalem, até porque a obra de Andersen ¢ ainda
bem superior a dos demais; mas mesmo assim é possivel colher entre eles, mestre
e discipulos, um nicleo comum de objetivos e procedimentos.

Com Andersen, por exemplo, todos aprenderam algo que é visivel em suas
pinturas — algo a que o velho mestre nomeava “a verdade da natureza”. Tratava-se,
pois, de supor que nao propriamente a “natureza”’, mas sim a “percep¢io natural
das coisas” seria o guia correto para a apreciagdo e o julgamento do ato de pintar.
Andersen abominava o uso de estampas e fotografias em suas aulas e exigia dos alunos
a experiéncia direta do olhar, o treino exaustivo do desenho, aliado a compreensio
da perspectiva linear. No contexto dos “académicos”, portanto, o que rege os
limites e a sobreposi¢do dos objetos, a volumetria do claro-escuro e a evocagio da
profundidade, em primeiro lugar, é a logica do desenho “naturalista”. Por outro lado
— e ndo ha aqui qualquer contradi¢do — é justamente a seguranga do desenho, aliada
ao gosto romantico do esbogo, que fara surgir nesses mesmos artistas o aprego pela
chamada “pintura de manchas”. Nessas condi¢des, a pincelada se libera ma non troppo,
pois se expande até os limites da natureza percebida. Nao se trata, evidentemente,
de impressionismo, pois ndo ha nada ali que proponha a andlise sistematica da luz
e da percepgio. A pincelada solta e aparente, nessas pinturas, é apenas um efeito
luminoso, pontual; no maximo uma evocagio geral de uma “atmosfera” plausivel.
Como ja ocorrera no caso do grupo Grimm, no Rio de Janeiro,a pintura de “mancha”
anderseniana se interessa pela fluidez da pincelada nio quando ela destréi, mas apenas
quando reforga os imperativos espaciais do “desenho correto”.

No final dos anos 1940, e sobretudo nos anos 1950, a politizagao do pos-guerra
e a internacionalizagdo dos conflitos da modernidade acabam colocando em crise
o mundo estavel da pintura “académica”, mesmo em Curitiba. A revista Joaquim
poe-se em campanha aberta contra o legado de Andersen e divulga, pela cidade,um
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modernismo oficioso, pois bem ancorado em icones como Portinari e Di Cavalcanti.’
Bakun, por seu lado, encontra-se em meio ao fogo cruzado e tem dificuldade de se
situar. Adotado pelas forgas modernistas, o artista tem uma fatura exotica, meio
descontrolada, e um desenho que ndo se poderia chamar de “correto”; mas também
ndo deixa de ser um pintor da paisagem local — um paisagista cujas pinceladas, mal-
interpretadas como “manchas”, he garantem certo reconhecimento mesmo nos
momentos mais conservadores dos saldes locais.

No contexto de embate entre “académicos” e “modernos”, o italiano Guido
Viaro desponta como a figura-sintese do impeto de renovagio artistica em Curitiba.?
Trata-se, como ja foi dito, do nosso segundo poélo de discussdo. Assim como Alfredo
Andersen,Viaro foi capaz de convergir ao seu redor, através da docéncia e de sua
obra, toda uma geragio de artistas mais jovens. Mas ao contrario de Andersen, o
italiano ndo precisou “fundar” um meio de arte;a ideia era simplesmente atualiza-lo
em fungio do que aquela altura se tomava por “moderno” — e certamente o legado
de Andersen ndo entrava nos planos, salvo como vildo a ser vencido. Em fins dos anos
1940, com a participa¢do de Viaro mas também de Poty na revista Joaquim,comega a
ficar claro o tipo de renovagio que interessara as proximas geragdes. Em oposigdo a
vitoria da “percepgio natural”, toda ela ancorada no equilibrio entre a espacialidade
da natureza e a racionalidade da perspectiva, a nova concepgdo de pintura acaba
levando em conta outros dispositivos de significagdo, como a deformagio das figuras,
a sintese da informagio visual e a compressao espacial dos planos.

De qualquer modo, também é preciso afirmar que a pintura “renovada” da
Curitiba de Bakun, ao fim e ao cabo, deve menos a pintura moderna, entendida em
sentido amplo, que propriamente as artes graficas modernistas. Pode soar estranho,
mas se tivermos em mente a importancia das ilustragdes da revista Joaquim e
sobretudo o interesse que os Clubes de Gravura despertariam,em seguida, no Parang,
compreenderemos que a matriz dessas transformagdes é mais de ordem “grafica”,
digamos, que exatamente de ordem “pictorica”.Tal privilégio do desenho,alias, parece
ser uma caracteristica ndo apenas do modernismo paranaense, mas do modernismo
brasileiro como um todo. Em ambos os casos, a passagem de uma visualidade
“académica” para uma “moderna” ocorre sem a media¢do da experiéncia “pictorica”
do impressionismo, o que leva os artistas a saltarem de uma concepgéo “grafica” a
outra. Ao contrario do caso europeu, no Brasil torna-se possivel passar de Pedro
Alexandrino a Di Cavalcanti — ou de Andersen aViaro —, sem que necessariamente
se compreenda a trajetoéria de pintores pouco adaptados a tal dicotomia — o que
talvez explique algo das origens do problema-Bakun.’
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Um conhecido artigo do escritor
Dalton Trevisan, publicado na revista
Joaquim em dezembro de 194,
¢ sintomatico dessa postura: “Ja se
disse que se pode elogiar Viaro sem
desmerecer Andersen. Pois esse é
0 ponto preciso: ndo se pode. [..]
Ha um tempo para semear e outro
para colher; se houve um tempo
em que era de bom tom admirar
Alfredo Andersen, agora é necessario
exorcizar a sua sombra”. TREVISAN,
Dalton. “Viaro Hélas...e abaixo
Andersen”. Joaquim, Curitiba, n° 07,
dez. 1946. p. 10.
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Sobre a atuagdo de Guido Viaro
como mentor de toda uma geragao
modernista, cf: JUSTINO, Maria José.
Guido Viaro, um visiondrio da arte.
Curitiba: Museu Oscar Niemeyer,
2007; OSINSKI, Dulce. Guido Viaro:
modernidade na arte e na educagdo.
Tese (Doutorado em Educagdo), UFPR,
Curitiba, 2006; RAMOS, Tereza Cristina
Lunardelli. A importdncia de Guido
Viaro no meio cultural e artistico
do Parand. Dissertagao (Mestrado em
Artes), USP, Sdo Paulo, 1984.
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No modernismo brasileiro, nota
Lorenzo Mammi, o “uso da linha

como contorno e da cor como
preenchimento estabeleciam uma
continuidade do ensino académico,
sem a mediagao da crise impressio-
nista: passava-se da escola de Pedro
Alexandrino a de Lhote ou Legér,
e vice-versa, sem reconhecer uma
fratura irremediavel entre os dois
mundos”. MAMMi, Lorenzo. Volpi. 2.
reimp. $do Paulo: Cosac Naify, 2006
[1999], p. 16.
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0 anedotirio da vida de Bakun é
extenso e comporta situagdes que
vdo do mistico a0 comico. Para
quem tiver interesse, cf: A poesia das
cores em Miguel Bakun. Panorama,
n° 221, Curitiba, out. 1974; BORGES,
Durval. Exposigao de pintura de M.
Bakun. 0 Dia, Curitiba, 11 set. 1955;
FERREIRA, Ennio Marques. Miguel
Bakun, pintor paranaense. Didrio do
Parand, Curitiba, 29 set. 1957; GROFF,
Luiz. Bakun e o deménio. 0 Estado
do Parand, Curitiba, 12 nov. 1982;
PADRELLA, Nelson. Homenagem pds-
tuma: Miguel Bakun. Gazeta do Povo,
Curitiba, 14 fev. 1968; XAVIER Valéncio.
0 pentagrama de Miguel Bakun. In:
Retrospectiva Miguel Bakun. Saldo de
Exposigges do BADEP, Curitiba, 19 set.
a 10 out. 1974. atalogo de exposicdo.

1
Aimagem do artista-martir injustiga-
do em vida, assassinado pelo sistema
e valorizado s6 depois de morto é
recorrente demais para que se possa
aqui mencionar as fontes sobre o
assunto. Do suicidio do artista, em
1963, até os dias de hoje, tal imagem
¢ sem divida a mais explorada em
todas as formas de homenagem ja
feitas para Bakun, de exposigdes
retrospectivas a salas especiais,
passando por poesias, milsicas, filmes,
romances e pegas de teatro. Em 1989,
uma edigdo especial do jornal Nicolau
chegou inclusive a publicar um dossié
significativamente intitulado “Quem
matou Miguel Bakun?” (Nicolau, n°
22, Curitiba, abr. 1989).
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A comparagao entre Bakun e Van
Gogh é bem anterior a morte do
artista paranaense. Ja em 1946, em
matéria publicada no jornal Didrio

A dispersao da paisagem: primeiros apontamentos

A pintura de Miguel Bakun sofre de um problema crénico de avaliagio: mesmo
sendo obra de um pintor moderno e fecundo paisagista, tais pinturas foram pouco
estudadas como linguagem, e menos ainda como paisagem. Tal despropor¢ao entre
obra e juizo,no meu entender, se deve a disseminagao no campo da arte daquilo a que
chamo a sedugdo da anedota, ou seja, a sedugio por aquela ordem de “explicagdes”
cujos argumentos se baseiam mais nas estranhezas biogrificas do autor que nas
especificidades de sua obra. Pois bem: o fato é que o caso do artista, sob essa
Otica, se torna realmente um caso exemplar.Vivo, Miguel Bakun foi um personagem
esquisitissimo, atormentado, religioso, cheio de manias, com uma biografia recheada de
anedotas.'® Morto, Bakun é o perseguido, a vitima, o génio incompreendido, o martir
que recusa a estupidez do sistema e afinal se enforca com uma corda, nos fundos
da prépria casa.'" Por essas e por outras, como é bem sabido, o artista recebeu a
alcunha de “Van Gogh paranaense” — o que acabou se tornando, com respeito a sua
obra, mais um empecilho que uma chave apropriada de leitura.'?

Desse modo, adianto desde ja que pretendo, nas préximas paginas, abordar
a pintura de paisagem de Bakun sem no entanto recorrer ao tema do suicidio ou
a qualquer uma das infindaveis esquisitices da vida do pintor. Da mesma forma, e
espero que o leitor me perdoe, adianto igualmente que niao abordarei neste texto
as poucas mas compreensivelmente conhecidas pinturas animistas do artista."* Ao
contrario: a idéia, aqui, justamente, consiste em ajudar na interpretagio de um Bakun
ainda pouco explorado.

De 1946 a meados dos 1950, aproximadamente, Miguel Bakun elabora e
aprofunda aqueles que viriam a ser os principais elementos constitutivos de sua obra.
E o momento, poderiamos dizer, da constituigio poética de Bakun. Dali em diante,
comega a ficar claro que a trajetéria de Bakun ndo apresenta um desenvolvimento
linear, pois é feita mais de idas e vindas que de avangos sucessivos. Premiadas em quase
todos os saldes locais a partir do final dos anos 1940,as obras do artista seguem um
curioso itinerario: sio moderadamente aceitas entre “académicos” e “modernos” —ja
que permitem ténues aproximag¢des com os dois lados — mas basicamente diferentes
de ambos, sobretudo no modo de estruturar o espago e de conceber a matéria. Em
lugar da logica do sistema naturalista ou das desfiguragdes do desenho modernista,
a pintura de Miguel Bakun acaba se dividindo entre um tratamento dispersivo e uma
pincelada liquefeita. Desse modo, diante de um contexto propenso a pensar sobretudo
o papel do desenho na pintura, a pintura “pictdrica” do artista é desde logo um
mistério a se desvendar. Ja entre 1946 e 47, por exemplo, é justamente através do
desenho, ou melhor, de sua dificuldade ou falta, que a critica aproxima-se das pinturas
brutas e empastadas de Miguel Bakun: Nelson Luz fala em “desenho titubeante”;'
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Osvaldo Nascimento diz que o desenho “é encarado num plano secundério”;'®
enquanto Armando Ribeiro Pinto nota a “auséncia de estrutura arquitetural” daqueles
quadros.'® Todos estdo corretos; mas aquela altura apenas Guido Viaro é capaz de
perceber na caréncia uma virtude. As pinturas de Bakun, afirmaViaro, ostentam “uma
falta de desenho que parece mais um brasio do que uma verdadeira falta”; nelas,
conclui, elimina-se “o ar das paisagens como se fosse uma experiéncia da fisica”."”
E é verdade: em Bakun, “eliminar o ar” — ou seja, dificultar a evocagdo atmosférica
de um espago profundo e naturalista — é algo que se da precisamente na “falta de
desenho”, no manejo da matéria pictorica, e ndo na deformagao linear de planos e
contornos, tipica da chave “modernista”.

Particularmente feliz a esse respeito é o caso de uma diminuta paisagem de
Bakun, pintada sobre cartio e datada de quatro de julho de 1946.'® Nela ja estdo
presentes alguns dos principais expedientes poéticos do artista. Pintado em suporte
precario, o quadro, que representa uma casa isolada em meio a paisagem, apresenta
um tratamento desenvolto que contrasta com as dimensdes reduzidas do cartio.
Embora assinada e datada, a pintura lembra um ensaio — um daqueles “esbogos”
rapidos e inacabados a que a tradi¢do recomendaria ampliar com mais apuro num
suporte maior e definitivo. Para Bakun, no entanto, a incompletude é ja ela mesma
uma fonte completa de significagdao. Sempre figurativo, o artista parece confiar na
capacidade de leitura visual do observador, ja que via de regra lhe confia um papel

Miguel Bakun, sem titulo, 1946.

Popular, de Curitiba, Armando Ribeiro
Pinto afirma que ndo existe “qual-
quer forma de parentesco artistico”
entre os dois artistas, assim recusan-
do, portanto, uma comparagao que,
ja naquela época, “algumas pessoas
menos avisadas tém pretendido ver”.
Dois anos depois, em 1948, 0 proprio
Sergio Milliet se refere ao “tempera-
mento vangoghiano” de Bakun. Em
data indefinida, provavelmente em
fins dos anos 1940, o critico Nelson
Luz apresenta a Bakun um livro
ilustrado com imagens da obra de
Van Gogh. Segundo o critico, Bakun
se impressiona e diz ver no artista
holandés “um grande”. Nos anos
1990, a apresentagao de Bakun como
“Yan Gogh do Parand” se generaliza
na imprensa. Sobre o assunto: Miguel
Bakun: 29 anos sem o Van Gogh do
Parana. Jornal do Estado, Curitiba, 22
fev. 1992; Miguel Bakun, 0 “Van Gogh
do Parana”. Gazeta do Povo, Curitiba,
13 fev. 1992; Miguel Bakun, o “Van
Gogh” do Paran, Curitiba, Correia
de Noticias, 22 fev. 1992; MILLIET,
Sérgio. Artistas do Parand. 0 Estado
de S3o Paulo, 06 fev. 1948; PINTO,
Armando Ribeiro. Miguel Bakun: um
inspirado. Didrio Popular, Curitiba,
02 out. 1946.

Do final dos anos 1950 em diante,
Bakun realiza algumas pinturas
de paisagem em que é possivel
identificar personagens ou animais
camuflados na natureza. Embora o
ndmero dessas pinturas animistas
seja bastante reduzido, ha um
evidente privilégio da critica de arte
em supervalorizar essa produgdo,
sobretudo em fungao da possibilidade
de se vincular tais imagens com a
biografia de um artista atormentado.



REVISTA PORTO ARTE: PORTO ALEGRE, V. 18, N. 31, NOVEMBRO/201 |

14
LUZ, Nelson. IV Saldo Paranaense.
0 Dia, Curitiba, 28 dez. 1947.
em supervalorizar essa produgdo,
sobretudo em fungdo da possibilidade
de se vincular tais imagens com a
biografia de um artista atormentado.

15
NASCIMENTO, Osvaldo. No reino das
cores. Didrio do Parand, Curitiba,
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Bakun: um inspirado. Didrio Popular,
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VIARO, Guido. Bakun. Joaquim, n° 05,
Curitiba, out. 1946.
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Cerca de apenas dez por cento das
pinturas de Bakun sao datadas, o
que certamente dificulta a com-
preensdo de sua trajetoria pessoal.
Entretanto, quando o artista datava
suas obras, o fazia, com rarissimas
excegdes, escrevendo na tela nao
apenas 0 ano, mas também o dia
e 0 més em que havia concluido
o trabalho.

ativo na interpretacdo do imageado de suas obras. Nio é raro, nesse sentido, que
a clareza descritiva de suas pinturas acabe entrando em conflito com uma espécie
de fatura a que eu gostaria de chamar de “ostensiva”, pois disposta justamente a
“ostentar” os vestigios do seu préprio fazer.

Nesse quadro de 1946, por exemplo, o horizonte, que é relativamente alto,
acaba dividindo a paisagem em dois padrdes distintos de fatura ostensiva. O primeiro
deles, mais timido e situado no terco superior da composi¢ao, consiste numa area
azul esbranquigada que é mais uma forma de cobrir o suporte que propriamente
um modo de evocar, por exemplo, a infinitude celeste. Ali, as pinceladas, visiveis e
esticadas sobre si mesmas, ndo se unem pelas injungdes de um efeito visual: elas
nascem por necessidade de cobertura, como se aquela rede de azuis e brancos
nao fosse realmente necessaria a aparigdo de um “céu” na pintura. Por outro lado,
abaixo do horizonte, o processo se inverte: em relagido ao suporte, nio se trata mais
de escolher entre cobri-lo ou deixa-lo a vista; o que interessa, na pintura daquela
vegetagdo, é justamente a interagdo, turbulenta e vibritil nesse caso, entre tinta
e cartido. Nessas circunstincias, a placidez de um céu penteado pela tinta, Bakun
contrapde, no plano terrestre, uma natureza elétrica e ruidosa, que se constréi na
alternancia entre cobrir e mostrar,dando origem a um conflito de contrarios em que
o fundo, afinal, se faz cor e imagem. Entre espatuladas retorcidas de azuis, verdes e
brancos, o castanho cru do cartio escapa nos intervalos da tinta e invade a paisagem,
reafirmando a fluidez dos objetos ali representados. No frémito das relagdes entre
massa e vazio, o desenho se dissipa em gesto, e ndo ha limite visual que nos convenca
dos limites das coisas — que nos convenga, por exemplo, que uma drvore ou moita
acabe aqui ou comece ali.

Portanto, é assim que o artista nos oferece, numa soé pintura, duas formas de
ostentar a fatura: de um lado, por ocultamento, como num céu-de-cobertura, que
nesse caso ¢ menos uma visio do infinito que um modo de cobrir com tinta um
pedaco de suporte; e de outro, por dispersiao, como no caso da vegetag¢io turbulenta
da paisagem, que aqui corresponde ao efeito vibratil que resulta de procedimentos
nervosos, incompletos e por isso mesmo permeaveis a aparigio ostensiva do suporte.

Ainda sobre esse, digamos, efeito “dispersivo” da paisagem, outra pintura
importante é a Entrada do tanque do Bacacheri,também dos anos 1940.Trata-se de um
pequeno oleo sobre tela em que o artista representou os arredores do lago do bairro
Bacacheri, em Curitiba, antigo ponto de lazer da cidade. Nessa obra, é a superficie
da dgua, e ndo mais a vegetagdo, que domina a maior parte da pintura. O horizonte,
limite superior de uma estreita faixa de grama, é mais alto que na pintura anterior e
relega ao céu uma fatia ainda menor da composicdo. Embora seja um lugar de lazer,a
paisagem estd vazia de indicios humanos: ndo ha constru¢des ou personagens, salvos
trés pequeninos toques ambiguos de tinta escura — pessoas ou moitas! — que se
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Bakun, Entrada do tanque do Bacacheri, anos 1940.

destacam no centro do gramado ao fundo, préximos a uma moita maior. Como eixo
da pintura, a natureza interessa tanto a Bakun quanto o ato ostensivo de pinta-la.
Nessa obra, o movimento da tinta assume agora um cardter menos rebelde
e dramatico. Por outro lado, o sentido das pinceladas e espatuladas continua bem
visivel e se baseia num jogo sutil de oposi¢des. Aos toques horizontais da dgua e do
céu, dominantes na pintura, o artista contrasta uma série de movimentos opostos:
tragos verticais nos trés barrancos verdes, ao lado esquerdo; espatuladas diagonais
no campo amarelado ao fundo; e movimentos convulsos e imprevisiveis nos dois
blocos escuros de arvores, a direita e a esquerda. Mesmo assim, ndo é apenas o jogo
articulado e interno da tinta que da a essa pintura o seu ar bruxuleante. A luz, nesse
trabalho, nio foi derramada sobre os objetos, como de praxe: ela simplesmente saiu
de dentro deles — de dentro dos troncos e galhos, das gramas e nuvens, dos reflexos do
lago. Novamente, é a alternancia entre tinta e suporte que evoca o tal carater vibratil
da pintura, com a diferenga que agora a vibragdo luminosa, dispersa por todo lado,
irradia de dentro, do fundo, de tras das coisas, ou seja: vem do branco da tela. De certo
modo, € como se nessa pintura o efeito dispersivo fosse parte de um lento trabalho
do olhar — como se a auséncia constante da tinta ndo passasse de um pretexto para
a percepgio desviada de troncos, galhos e nuvens, ou mesmo de reflexos, passagens,
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Miguel Bakun, Paisagem, 1947.

contornos. Distante da atmosfera naturalista, Entrada do tanque do Bacacheri parece
surgir de algum mundo paralelo, feito da mistura de faiscas luminosas e fuligens.

Natureza desviada

No dominio da paisagem, a evidente devogio de Bakun em relagdo a natureza
esta mais proxima da dimensao do amor humilde que propriamente das dimensdes do
dramdtico ou do tragico. No tnico depoimento conhecido do artista, um manuscrito
de maio de 1960 que se encontra no Museu de Arte Contemporinea do Parang,
Bakun afirma que sua concepgao de pintura“nio estava no desenho,formas e cores”.
O artista explica: em certo momento, “comecei a procurar Deus e observei que
se encontrava nas flores, frutas e cores.Vida, luz e movimento sio predicados que
ressuscito em meus quadros”.'” Considerada, assim, num registro delicadamente
afetivo e religioso, a postura do artista mostra-se bem diferente, por exemplo, das
posturas exemplares da chave romantica. Para ele, as emogdes intensas do mundo
natural nio dependem, por analogia, da expressdo grandiloquente de paisagens
amplas, sublimes e eventualmente aterradoras. A beleza da natureza nao estd no seu
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carater monumental, mas, ao contrario, na sua mais absoluta singeleza. Dono de um
temperamento sabidamente retraido, pode-se dizer que Miguel Bakun incorporou
a timidez e o acanhamento do seu proprio meio de arte, mas para potencializa-lo
como virtude. Mal resumindo, poderiamos afirmar que quanto mais as paisagens
do artista se desencaixam dos debates entre modernistas e académicos, tanto mais
elas encontram sua prépria espessura poética, como se para acertar uma vez fosse
preciso errar outras duas. Deslocado, portanto, diante de um contexto que opde
o desenho naturalista as solugbes grificas do modernismo, Miguel Bakun acaba
fechando-se numa espécie de liturgia da simplicidade. Nela, o belo natural, sintoma
inesgotavel da boa vontade da natureza com os homens, precisa ser saudado de
alguma forma, e o manejo “pictérico” de uma pequena paisagem nio deixa de ser
um sintoma, precisamente, da boa vontade dos homens com a natureza. Avesso as
discussdes sobre arte, 0 artista assume um empirismo quase ingénuo e parte para os
arredores de Curitiba, onde descobre a simplicidade de lugares invisiveis, de trechos
indefinidos, meros fundos de quintal ou beiras de estrada. Com suas paisagens, em
resumo, Bakun constréi uma iconografia singela, em que a plasticidade dos recantos
esquecidos ¢ tanto uma reagio inconsciente ao meio de arte, quanto uma forma de
afinidade com o contexto bucdlico da Curitiba de Bakun.

Pintada em quatro de junho de 1947, Paisagem é um bom exemplo dessa
alianga entre humildade naturista, pintura pictérica e iconografia singela, sobretudo
se tivermos em conta alguns procedimentos com que o artista enquadra, na pintura,
tais relagdes. Ali, Bakun olha a natureza como quem divaga no vazio, olhando para
baixo, absorto, a meio caminho de concentrar-se entre o que tem diante dos olhos
e o que tem dentro de si. Representando um lago margeado por casas, Paisagem é
mais uma das pinturas bakunianas de horizonte alto, daquelas que parecem comprimir
o céu como se ele fosse um coadjuvante necessario ao protagonismo da natureza.
Na parte superior do quadro, quatro casas emparelhadas dividem um espago exiguo,
onde cabem com justeza, espremidas num retangulo achatado que vai da vegetagio
felpuda do horizonte aos limites reais da tela. Ao pé das casas, uma faixa de terra
marrom-acinzentada, formada de espatuladas pastosas,atravessa a pintura de um lado a
outro, dividindo a composigdo em duas areas desiguais. Dali para baixo, todo o campo
da pintura é agora dominado pela presenca do lago, com seus barrancos e reflexos.

A 4gua, nesse trabalho,além de dar o peso e a medida do campo visual do quadro,
é também uma fonte de discreta instabilidade perceptiva. Entretanto, ao contrario
da Entrada do tanque do Bacacheri, Paisagem ndo afirma tal instabilidade através da
alternancia entre tinta e fundo: mesmo quando visivel,a trama da tela ndo aparece de
modo sistematico, e se restringe a alguns pontos das casas ou da terra. A estratégia,
enfim, agora é outra, e consiste basicamente em explorar a ambigtiidade pléastica do
espelho d’agua.Valendo-se de um horizonte alto, Bakun aproveita a extensio do lago
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e a fluéncia dos reflexos, na parte inferior da pintura, para recuperar como imagem
o universo prensado ou ausente da parte superior, como no caso do céu, das casas
e de algumas arvores.Tal recuperagdo, no entanto, nunca é mera aplicagdo da logica
reflexiva das imagens. Ao contrario: é como se a placidez daquela dgua nio estivesse
a servico da contemplagio, mas sim da duvida.Vemos no lago, por exemplo, que trés
araucarias invertidas ressurgem como fantasmas e dominam a composigao, ecoando
em suas copas a horizontalidade de quatro barrancos que logo acima emergem da
agua. Os troncos das araucdrias avangam até dois dos barrancos, mas curiosamente
nao prosseguem acima deles, como seria de se esperar. Entre os dois barrancos e a
terra firme, situada logo acima, os reflexos dos troncos das arvores simplesmente
desaparecem, como se as imagens aqudticas se referissem a drvores total ou
parcialmente invisiveis. No mundo dos reflexos, alids, a menor das trés araucarias
sequer tem tronco e parece flutuar num universo paralelo em que a gravidade nio
vale e os espelhos nio refletem.

Um pouco a direita, também na agua, vemos as imagens invertidas de uma casa
branca e de uma arvore indefinida. Ao contrario das araucarias, agora é possivel
identificar na paisagem os objetos refletidos, pois encontramos no plano terrestre a
casa e a arvore correspondentes. Por outro lado, novamente, é através da auséncia
e ndo da presenca que Bakun embaralha o raciocinio naturalista. Como um espelho
brincalhdo, o lago parece ser capaz de escolher aquilo que vai ou ndo refletir. E de
fato:apenas uma das quatro casas se reflete na d4gua — ainda que no ambito terrestre
todas estejam em linha e situadas a mesma distancia do olhar. Na agua, a linearidade
do horizonte, que a principio deveria determinar que tudo na paisagem nasce do
mesmo chio, torna-se instavel e desalinhada. O reflexo da drvore a direita surge de
um barranco diferente daquele de onde sai a imagem refletida da casa.E isso para nao
falar de toda aquela area de dgua situada entre os barrancos e a terra firme, onde o
azul refletido do céu ocupa justamente o lugar do reflexo do chio, que deveria estar
ali. Paisagem, em resumo, é um belo exemplo de como, em Bakun, uma iconografia
singela, feita de simples excertos da natureza, ndo impede a confluéncia de sentidos
instaveis, como no caso de um chio que na agua se torna céu ou vice-versa.

O liquido e o selvagem: faturas bakunianas

Simultaneamente, em outras obras, o artista comeca a fazer uso de uma fatura
a que poderiamos chamar de “liquida”. Trata-se, em linhas gerais, de uma forma de
cobrir o suporte através de pinceladas longilineas, liquefeitas e geralmente voltadas a
construcdo de objetos também alongados,como arvores, cercas e tabuas. Um exemplo
esclarecedor a esse respeito é Praca Tiradentes, pequeno 6leo sobre tela pintado por
Bakun ainda nos anos 1940.2° Nessa obra, & excecio das folhagens amarelas, quase



ARTUR FREITAS, A natureza dispersa: Miguel Bakun ﬂ

Miguel Bakun, Praca Tiradentes, anos 1940.

tudo que se vé se amolece num caridter fluido e escorregadio. Os contrastes, marcados
em outros quadros,agora se atenuam numa visualidade translucida. Nos intervalos de
algumas pinceladas, a tela aparece novamente aqui ou ali, pontuando notas de branco
que funcionam como coisas. Mais uma vez, estamos diante de uma fatura ostensiva e
portanto disposta a exibir seus procedimentos pictoricos internos, com a diferenga
que agora a dispersdo da paisagem n3o se da na vibragdo da espatulada, como nas
vegetagdes turbulentas de Bakun, mas sim na liquidez da pincelada. Nao a toa Praga
Tiradentes é uma paisagem urbana, ponto central de Curitiba, onde, em lugar dos
campos e riachos, predomina o prédio, o concreto, o asfalto.

No cendrio da cidade, as arestas geométricas de paredes e automoveis dobram-se
ao carater sinuoso das pinceladas. Os limites do desenho sio fluidos, gostosamente
macios, como se um pouco de humor se infiltrasse na paisagem e obrigasse a
perspectiva a rebolar. Os prédios parecem feitos de gelatina, o que em boa medida
se deve ao trabalho ostensivo do pincel. A grande parede azulada do prédio a direita
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Miguel Bakun, Porta dos sonhos, anos 1950.

é um exemplo: todo o lado esquerdo dessa parede ¢ feito de uma Unica, liquida e
certeira pincelada, que comega no comego e termina no fim, onde tem que ser,
desfiando uma verticalidade amolecida mas curiosamente precisa — quase uma ciéncia
exata do inexato. O mesmo, alids, encontramos em outros pontos da pintura, como
no prédio alto e ocre da esquerda, feito de pinceladas igualmente liquefeitas, precisas
e verticais, ou ainda naqueles quatro automoveis estacionados na rua, pintados de
volteio, numa sé virada.

Outra obra importante que trabalha com pinceladas fluidas, embora agora as
relacione com areas alternadas de empaste e tela crua, é Porta dos sonhos, pequeno
oleo sobre tela provavelmente pintado no inicio dos anos 1950. Em certa medida,
essa pintura nao apenas relaciona diversos procedimentos pictéricos anteriores: ela
faz da prépria relagdo um assunto poético. Nela, o artista trabalha com um jogo de
aberturas e fechamentos, que nao por acaso correspondem a faturas distintas mas
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complementares. O olhar, nesse trabalho, lembra o do espido ou do voyeur: vemos
sem sermos vistos, de fresta em fresta, avangando na intimidade alheia. No campo do
imageado, estamos protegidos atras de uma folhagem densa, que cobre, no campo
pictorico, e de modo circular, todas as bordas da tela, de cima a baixo. Logo adiante,
através da barafunda vegetal, vemos um detalhe de uma casa. Na parede de tabuas
corridas, uma pequenissima fatia do interior da casa escapa pela fresta de uma porta
indiscreta, entreaberta — e logo nos damos conta: estamos bisbilhotando.

Porém, o que vemos de fato é somente uma promessa do olhar.Toda a intimidade
da casa se resume a uma réstia de pinceladas minimas e horizontais. Em contraposigio,
notamos também a presenca decidida e vertical das tabuas da porta. Como no
caso dos prédios e carros em Praca Tiradentes, estamos novamente diante de uma
geometria certeira mas instavel — organizadamente liquida. A diferenca agora é o grau
de precisdo. Em Porta dos sonhos, a porta da casa é feita de uma matéria incomum,
na qual ato e coisa se confundem: cada tdbua é um gesto e cada gesto uma tdbua
— numa situagio alids que é levada ao extremo logo a frente, onde duas pinceladas
quase magicas, retas como régua, cortam o espago e se escoram na parede, sob a
forma de duas vigas magras.

Por outro lado, em contraste a esse mundo liquefeito mas civilizado, Bakun nao
se contém e despeja ali em volta, no mundo selvagem da vegetacdo, um turbilhdo de
folhas e flores e matos e galhos que se embolam numa fatura barbara. Mais uma vez,
¢ a relagio entre o empaste da tinta e o fundo descoberto que agita a dispersdo da
paisagem. O choque entre as duas faturas — a da casa, de um lado, e a da vegetacdo
que Ihe envolve, de outro — parece confirmar o choque entre dois mundos:a natureza
quer sim engolir os vestigios humanos, e esta prestes a fazé-lo. Como resultado, o
tratamento dispersivo do plano entra em conflito com o voyeurismo do olhar e tende
a tomar conta do enquadramento. Ostensiva como um muro rebocado,a fatura bruta
da natureza se espalha das bordas da tela para dentro e aplaina a pintura.

Embora nio tenha nada de sistematico, tal procedimento de achatamento
pictérico do campo visual é perceptivel em outras pinturas dos anos 1950, como no
caso exemplar de Na clareira, pintada por volta de 1957. Nessa obra, todo o espago do
quadro ¢ invadido pela instavel oscilagio da natureza. Num suave plongée, o horizonte
escapa pelo alto e nos obriga a olhar para baixo. O 4ngulo de fato é um pouco estranho:
Bakun parece ter puxado a paisagem pela perna,como se fosse possivel derrubar toda
a cena, dobrando-a sobre o préprio plano da pintura. O céu, ja espremido em outras
obras, agora nem cabe no enquadramento; resta apenas a dispersao continua de um
chao que ¢é arvore e folha e grama, tudo ao mesmo tempo. Como um estrategista
em combate, o artista ndo pinta uma tela: ele ocupa os espagos, avangando com sua
pasta turbulenta sobre cada centimetro do terreno. Quase no centro da tela, um
casal se movimenta com dificuldade, a meio caminho entre sentar-se na paisagem e
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Miguel Bakun, Na clareira, c. 1957.

desfazer-se no empaste viscoso da tinta. A narrativa, minguada e indefinida, ndo passa
na verdade de um pretexto para os arroubos pictéricos da pintura.

Em certo sentido, e como ocorre em outras pinturas similares do artista, Na
clareira sintetiza algo importante do problema-Bakun —algo que,no meu entender, toca
na condigao ambigua de ser reconhecido sem ser necessariamente compreendido. No
final dos anos 1950, 0 meio de arte curitibano esta dividido em trés forgas poéticas:
em primeiro lugar,uma figuragdo ainda naturalista, taxada de “académica”;em segundo
lugar, uma figuragdo “modernista”, voltada a desconstrugido do desenho correto; e
por fim uma abstragio emergente, de cunho informal, praticada via de regra por
artistas muito jovens.?' Diante desse quadro, Bakun continua desencaixado e segue
uma trajetdria basicamente isolada e pessoal. Em termos geracionais, as intengdes do
artista aproximam-no de modernistas figurativos como Paul Garfunkel, Alcy Xavier
ou Guido Viaro. Em termos poéticos, contudo, o aprego pela natureza, de um lado,
e a dispersdo da fatura, de outro, fazem de Bakun uma figura fundamentalmente
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contraditoria. Uma figura cujas obras, no contexto curitibano, se aproximam de todos
mas ndo se confundem com ninguém. Nio deixa de ser curioso, portanto, que um
tratamento abstrato do plano e das formas derive justamente de uma aproximagio
amorosa com a natureza. A contradigio salta aos olhos: os padrdes ostensivos de
pinturas como Na clareira acabam se aproximando da abstragdo informal; aquela
mesma abstragdo que ja em 1957 comeca a ganhar os espagos institucionais e que em
seguida dominara os Saldes Paranaenses de 1961 e 62,acentuando a crise da figuragio
bakuniana.Mas uma crise, diga-se, que nao é de poesia, mas de entendimento poético.
Na Curitiba dos anos 1960, em resumo, Bakun ja estd morto antes mesmo de morrer.
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