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“O sonho não pode ser ele também aplicado à solução das questões 
fundamentais da vida?”  
 

Andre  Breton 
 
“Toda investigação séria dos dons e fenômenos ocultos, surrealistas e 
fantasmagóricos, precisa ter um pressuposto dialético que o espírito 
romântico não pode aceitar. De nada nos serve a tentativa patética ou 
fanática de apontar no enigmático o seu lado enigmático; só devassa-
mos o mistério na medida em que o encontramos no cotidiano, graças a 
uma ótica dialética que vê o cotidiano como impenetrável e o impene-
trável como cotidiano.”  
 

Walter Benjamin 
 

Compreender a arte moderna, mais especificamente a arte de vanguarda, implica refletir so-
bre o seu status de autonomia na sociedade burguesa e as contradiço es inerentes a essa condiça o. 
Essa denominaça o serve para explicar um ponto culminante do desenvolvimento da arte na socieda-
de, remontando a um longo processo de emancipaça o da funça o que e  socialmente dada a  arte, bem 
como de seu modo de produça o e de recepça o. A arte moderna na o e  mais um objeto de culto, como 
na arte sacra, ou um objeto de representaça o de uma elite social, como na arte cortesa : agora ela se 
assume como independente da Igreja e do Estado e se efetiva na sua representaça o de si mesma e 
expressa — de modo cifrado — a ideologia da classe dominante no capitalismo, a burguesia.  

Este e  um problema de primeira ordem dentro das sociedades burguesas modernas, conforme 
investigou Walter Benjamin sobre a mudança radical na relaça o do homem com o mundo, e a dimen-
sa o esclarecedora que a arte assume como uma de suas funço es: 

 
Os temas dessa arte [ritual] eram o homem e seu meio, copiados segundo as 
exige ncias de uma sociedade cuja te cnica se fundia inteiramente com o ritual. 
Essa sociedade e  a antí tese da nossa, cuja te cnica e  a mais emancipada que ja-
mais existiu. Mas essa te cnica emancipada se confronta com a sociedade mo-
derna sob a forma de uma segunda natureza, na o menos elementar que a da 
sociedade primitiva, como provam as guerras e as crises econo micas. Diante 
dessa segunda natureza, que o homem inventou mas ha  muito na o controla, 
somos obrigados a aprender, como outrora diante da primeira. Mais uma vez, a 
arte po e-se a serviço desse aprendizado. (Benjamin, 1987, p. 174) 

 
Benjamin po e em evide ncia o aspecto processual e contradito rio do desenvolvimento humano, 

que a ideologia de uma ruptura radical defendida por muitos artistas interdita, apagando-se a multipli-
cidade de conexa o dos feno menos sociais e neutralizando a possibilidade do pro prio desenvolvimento 
diale tico da histo ria. O risco desse entendimento e  o esvaziamento do sentido pro prio da modernidade 
artí stica, pois a autoconscie ncia de si e do presente perde o seu sentido particular sem a perspectiva 
histo rica, haja vista que “a modernidade e  o transito rio, o efe mero, o contingente, e  a metade da arte, 
sendo a outra metade o eterno e o imuta vel”, isto e , trata-se “de tirar da moda o que esta pode conter 
de poe tico no histo rico, de extrair o eterno no transito rio” (Baudelaire, 1995, p. 859). 
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A esta autonomia se contrapo e em negativo a dominaça o social sobre as massas, colocadas a  
margem desse processo. Devido a s necessidades de sustento e de trabalho, a atividade artí stica acaba 
restrita em grande parte a membros da elite com condiço es para estudo, viagens e para autossusten-
to, isto e , sem trabalho (Batista, 2012, p. 185). Esse seu cara ter elitista, digamos, de um campo da ati-
vidade humana que consegue se manter desvinculado em seus conteu dos e meios de execuça o do 
princí pio da concorre ncia e do modo de reproduça o capitalista, e  a condiça o de possibilidade para 
que a arte possa ser empregada livremente como um meio de pensamento e de reflexa o crí tica sobre 
essa mesma dominaça o social, postulando um outro modo de vida e defendendo valores opostos a  
lo gica do capital: o humanismo, a alegria, a liberdade, a solidariedade. Em sí ntese, os artistas de van-
guarda se valem da autonomia de seu campo de trabalho para tentar abolir os pro prios fundamentos 
sociais dessa autonomia, buscando a reintegraça o da arte a  vida cotidiana e a libertaça o do homem. 

Em um primeiro plano, trata-se do entendimento da obra artí stica como um objeto conceitual 
independente da realidade, regido por princí pios pro prios de reorganizaça o da mate ria social e de 
construça o de uma coesa o artí stica, que da o sentido a  reunia o criativa. Por meio de operaço es de de-
composiça o e reconstituiça o, organiza-se e articula-se um significado coerente para os elementos 
descontí nuos e muitas vezes conflitivos de seus elementos integrantes. Esse processo de montagem 
da obra de arte como um complexo dina mico constro i uma forma imanente, processual e descontí -
nua, que se mante m coesa pela unidade de sua concepça o, sendo tambe m imbuí da de força intelectu-
al capaz de dramatizar a reflexa o sobre seu material e sobre seu pro prio processo de autoformaça o 
(Schapiro, 2002, p. 93). 

Em outro plano, essa unidade de concepça o promove o campo artí stico como intimamente li-
gado ao seu contexto social, buscando alterar a concepça o corrente da relaça o entre obra-mundo. 
Sob a premissa geral de que “a nova arte deve refletir uma vida nova” (Albera, 2002, p. 216), ha  a atu-
alizaça o dos meios de composiça o e a incorporaça o de grande variedade de materiais presentes no 
cotidiano urbano (como o ferro, o vidro, jornais, forros de mesa etc). As diferentes correntes moder-
nas atuam, por seus meios pro prios, na reconstruça o da vida cotidiana na arte, dando outra perspec-
tiva aos elementos incorporados atrave s do arranjo artí stico; a construça o acabada, por sua vez, 
apresenta-se na realidade exibindo uma arquitetura crí tica sobre essa mesma realidade da qual faz 
parte. Esse procedimento se revela contradito rio por natureza, visto que o momento de autonomia 
da construça o faz aprofundar a relaça o da arte com a vida cotidiana em um sentido mais profundo. 

Esse sentido mais profundo se efetiva nas obras como “uma construça o de mundo a ser pro-
movida” (Albera, 2002, p. 170) por meio de uma concepça o da realidade que deve ser incentivada no 
mundo atrave s de sua defesa na arte. A arte e  alçada pelas vanguardas de seu status de representa-
ça o para um patamar de reflexa o e de proposta de transformaça o do modo de vida como um todo. A 
reconstituiça o do mundo na arte constro i um mundo novo, fortemente influenciado pelo desenvolvi-
mento das te cnicas de produça o, pela criaça o de ma quinas complexas, bem como pelas descobertas 
cientí ficas do mundo contempora neo e redescobertas de civilizaço es histo ricas.  

Na busca por validaça o social e para consolidar a independe ncia das novas este ticas frente a  tra-
diça o dos museus e das Escolas de Belas Artes com suas prescriço es rigorosas, diversas correntes de 
vanguardas buscaram atrelar sua produça o (ou foram relacionadas por crí ticos) com diferentes teorias 
do campo das cie ncias em desenvolvimento. Tal procedimento de vincular uma escola artí stica com o 
discurso cientí fico foi recorrente, e utilizado muitas vezes com a finalidade de conquistar um respaldo e 
maior aceitaça o na comunidade a respeito das inovaço es este ticas, como a associaça o do cubismo com a 
teoria da relatividade, das correntes de abstraça o com a meca nica qua ntica, e, no caso particular que 
comentamos, do surrealismo com o desenvolvimento da psicana lise (Schapiro, 2002, p. 148). Vale men-
cionar que na o se busca com esse raciocí nio negar a existe ncia de relaço es de inspiraça o e de forneci-
mento de motivos para obras artí sticas, mas sim chamar a atença o para os aspectos particulares do 
campo artí stico que participam da construça o de tais obras e atuam na produça o de significados pro -
prios (estes, muitas vezes, discrepantes com os discursos te cnicos a que sa o associados). 

 
* * * 

 
A chamada fase antropofa gica de Tarsila do Amaral possui fortes ví nculos com sua fase anteri-

or (a fase Pau-Brasil), entendida por muitos crí ticos, como Aracy Amaral (2010, p. 280), enquanto 
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um desdobramento e desenvolvimento de soluço es pla sticas engendradas em 1923, com o quadro A 
Negra: o gigantismo das figuras, a composiça o volume trica, a pincelada invisí vel, o aproveitamento 
de temas e cores do contexto cultural nacional, e a interpretaça o da realidade brasileira. A peculiari-
dade deste novo momento assenta na reduça o drama tica dos elementos da composiça o a um mí nimo 
necessa rio de figuras e de cores, em franca oposiça o a  riqueza compositiva de quadros do perí odo 
Pau-Brasil como Morro da Favela (1924) e Carnaval em Madureira (1924), nos quais o seu construti-
vismo cubista preenche quase a totalidade da tela com mu ltiplos planos simulta neos e com diferen-
tes motivos picto ricos. A condensaça o da composiça o e o recurso maior a  abstraça o sa o tambe m re-
correntes nesse novo perí odo, muitas vezes entendido pela recepça o crí tica enquanto expressa o de 
sensaço es e do subconsciente da pro pria artista (Amaral, 2010; Cattani, 2011; Justino, 2002; Zí lio, 
2010.), o que nos parece dizer pouco sobre os quadros. Nesse sentido, analisaremos o quadro O Sono 
(1928) a partir do entendimento de Adorno (2012, p. 137) sobre o Surrealismo, que possui como seu 
principal mecanismo de construça o a montagem, efetuada nessa escola pela justaposiça o descontí -
nua de imagens transpostas do mundo empí rico — vale frisar, decompostas e rearranjadas em uma 
totalidade artí stica coerente. 

O quadro possui uma paisagem terrestre em um so  plano, com um lago opaco a  frente, uma 
possí vel palmeira estilizada a  esquerda e uma figura disforme em seu centro, repetida de modo serial 
em planos sucessivos ate  extrapolar a tela a  direita (tendendo ao infinito), dando uma impressa o de 
perspectiva que extravasa o plano compositivo, perturbando-o. Em termos te cnicos, poderí amos di-
zer que ha  um arranjo opositivo entre a paisagem natural, figurativa (o lago, a palmeira), e essa figu-
ra abstrata, um construto humano arbitra rio e aparentemente sem significados concretos aparentes.  

O motivo abstrato, contudo, nem sempre encerra uma significaça o apenas em si mesmo, poden-
do ser representativo de uma ideia ou de um problema este tico, como feito em A negra (1923): nele, as 
faixas geome tricas planas que preenchem o fundo fazem alusa o direta a  grama tica cubista e seu modo 
de compor a imagem, que e  incorporada dialeticamente por Tarsila e retorna de modo pro prio nesse 
mesmo quadro na composiça o geome trica do volume da figura humana e suas distorço es. Entendido 
desse modo, o abstrato faz alusa o a  este tica de uma escola europeia, que fica em segundo plano, pois o 
interesse maior da artista assentava na representaça o de um problema da cultura brasileira. 

E  importante destacar que esse elemento figurativo e  construí do de modo inteiramente mo-
derno, isto e , valendo-se de distorço es e deformaço es, muito longe da noça o cla ssica de proporça o 
a urea ou da noça o naturalista de co pia fiel a  visualidade do real. As distorço es sa o marcantes no exa-
gero de proporça o dos elementos do corpo, onde membros sa o maiores do que o tronco, que por sua 
vez e  muito maior do que a cabeça reduzida e ovalada, encaixada sobre o pescoço acilindrado. 

A deformaça o, por sua vez, na o e  tambe m apenas um procedimento formal que se esgota na 
organizaça o pla stica de volumes, linhas e ritmos do corpo, de modo alheio a qualquer sentido re-
presentativo, como comenta Gilda de Souza (2009, p. 328) a respeito do quadro. O agigantamento 
dos membros pode ser lido tambe m como uma alusa o a  condiça o social da populaça o negra na soci-
edade brasileira, para quem eram relegados de forma impositiva os trabalhos braçais mais extenu-
antes, em condiço es na o dignas de serviço que desumanizam as suas vidas. Assim, esse recurso de 
composiça o ilumina a situaça o desse trabalhador braçal, que e  forçado a esse trabalho destituí do de 
qualidades intelectuais, como a aragem da terra ou a situaça o das amas de leite, que parece direta-
mente evocada no quadro. O seio u nico que pende mole e grande sobre o corpo da figura pode ser 
lido como um signo das inu meras e repetidas vezes que teve de colocar seu corpo a serviço da clas-
se dominante. De modo magistral, a deformaça o pla stica evoca aqui as marcas deformantes que es-
se trabalho servil deixa no corpo, revelando que essa condiça o humana deriva de uma situaça o soci-
al particular. E  como se a pintora tivesse capturado um instanta neo de um momento de nossa histo -
ria social, procedendo a uma verdadeira ana lise das condiço es de vida de uma classe, que aparece 
de modo condensado e intensivo no resultado pla stico da tela, onde todas essas questo es anteriores 
a  composiça o esta o subsumidas. 

Nessa oposiça o gerada entre o abstrato, fechado em si mesmo, e o figurativo, em abertura pa-
ra o mundo, e  como se reverberasse uma tensa o da pro pria realidade objetiva, existente no contraste 
dos avanços te cnicos e intelectuais estrangeiros com a realidade ainda primitiva na maior parte do 
paí s, quase como uma pintura programa da sí ntese pla stica que desenvolve em sua pesquisa. Nessa 
u ltima oposiça o, ao lermos o aspecto abstrato como alusivo do sistema artí stico e material estrangei-
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ro devido ao jogo opositivo singular da composiça o, reconhecemos nele um aspecto representativo 
de uma situaça o real. Assim, de modo sutil e altamente elaborado intelectualmente, Tarsila mostra 
sua maestria em manejar formas abstratas de composiça o, podendo lhes dar um significado que em 
parte contraria o seu pro prio fundamento de existe ncia. 

Aqui e  importante ressaltar novamente como o manejo e o jogo com os elementos da materia-
lidade pla stica da tela e  o seu objeto principal enquanto pintora, e como e  a partir desse mesmo jogo 
que constro i as relaço es de sua fatura com a realidade objetiva (que por sua vez e  um outro lance ar-
tí stico). Sua produça o nos faz ver como a incorporaça o dessa relaça o diale tica entre o fazer artí stico 
e o pensar a realidade como mate ria da pro pria composiça o culmina em um salto qualitativo, supe-
rando a apreensa o dualista que apaga a relaça o constitutiva entre os opostos (no caso, separando 
arte e realidade) e gerando uma nova força motriz a enriquecer a composiça o. 

Voltando a  imagem do quadro O Sono, podemos dizer que ele invariavelmente transmite uma 
ideia de repetiça o, de reproduça o, de uma se rie ide ntica que se estende de modo contí nuo. Na o sendo 
ela um elemento natural, mas uma construça o humana, podemos postular diferentes significados. Ha  a 
possibilidade de serem figuras humanas esboçadas, com a parte superior compreendendo todo o tron-
co; ao meio, na parte mais estreita, a cintura; e a base fazendo vez de pernas e pe s. Se assim for, o qua-
dro adquire uma leitura problema tica e um conteu do fortemente crí tico: seres humanos simplificados, 
todos iguais, enfileirados em uma ordem sem fim que lhes e  exterior e os subjuga, uma massa de sujei-
tos cuja caracterí stica e  na o ter nenhuma caracterí stica pro pria. A falta de cabeças tambe m e  significati-
va dessa desumanizaça o das figuras, destituí das da capacidade de pensamento e de distanciamento crí -
tico a respeito da situaça o sem perspectiva na qual esta o enquadradas, pois, como reflete Benjamin, “na 
estrutura do mundo, o sonho mina a individualidade, como um dente oco" (1987, p. 23). 

A ideia do sono, se aplicada a essa leitura, ganha volume: a falta de conscie ncia desse estado fisio-
lo gico estaria acoplada a essas figuras enfileiradas na natureza, figuras sem nenhuma conscie ncia ou 
enta o hipnotizadas a seguir por um caminho a que esta o alheias e sem dimensa o dos perigos ao seu re-
dor (como o lago em frente sobre o qual se projetam). Frente a uma realidade problema tica que parece 
perder seu sentido e a  qual se rejeita, o universo do sonho seria um u ltimo refu gio do sujeito, uma espe -
cie de protesto idiossincra tico contra o mundo presente no qual o pro prio Eu abdica de sua atuaça o di-
reta e concreta no mundo para construir sua revolta por meio da linguagem e de imagens. 

De forma cifrada e enigma tica, a alusa o a  condiça o de vida e de trabalho das massas no mo-
do de produça o capitalista encontra-se latente nessa construça o reificada de sujeitos, metamorfo-
seados em um produto em se rie como se fossem eles tambe m mercadorias. Invertendo a equaça o, 
e  como se o quadro sugerisse que a lo gica capitalista de fabricaça o de produtos ide nticos em mas-
sa convertesse as massas humanas consumidoras em coisas iguais e destituí das de autonomia. A 
linha de montagem industrial forja um novo ser, que possui um design de produto arrojado, mas e  
menos humano em sua constituiça o. 

Outro modo de leitura possí vel mas na o totalmente distante da anterior e  entender essa com-
posiça o serial como uma autorrepresentaça o crí tica do status das produço es artí sticas no mercado 
da arte, que se apropria do trabalho este tico — mesmo aqueles mais radicais — enquanto mercado-
rias. A esse mercado especializado importa menos se uma obra e  abstrata ou figurativa, se e  crí tica 
ou apologe tica, e sim se ela possui um bom valor moneta rio e se pode se efetivar como instrumento 
de multiplicaça o do dinheiro por meio da especulaça o financeira — vale frisar, produça o de valor 
sem trabalho. A composiça o com uma figura sem forma (ou disforme), sem significado aparente e 
cercada de discursos cifrados pouco importa para o mercado, pois se trata de uma obra de Tarsila do 
Amaral — e com isso seu valor ja  esta  garantido de antema o. Seria, de outro modo compositivo, a 
mesma crí tica de Duchamp (Bu rger, 2012, p. 100); a figura amorfa do quadro, inclusive, na o deixa de 
lembrar com o seu design recurvado e liso o pro prio urinol invertido de ponta cabeça, mas agora se 
revelando ele pro prio como um produto serial (o de Duchamp aparece isolado, sem explicitar essa 
condiça o). O quadro enta o teria sido composto com uma ironia ferina: se o mercado ve  na obra ape-
nas uma mercadoria de consumo e de decoraça o, respaldada pela persona do artista convertida em 
uma espe cie de marca de grife, enta o por que na o adiantar o processo e pintar a pro pria mercadoria 
que e  desejada? 

O problema de uma visa o unilateral a respeito do desenvolvimento moderno e  que ela falha 
em captar o contexto social amplo ao qual pertence e as contradiço es objetivas de uma ordem capita-
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lista articulada a comandar e dar sentido particular ao progresso. Na realidade de classes, a pro pria 
ma quina e  convertida em mercadoria especializada, constituindo-se como um elemento concreto que 
expressa “uma forma das relaço es entre os homens que e  determinante de toda a sociedade, ou seja, 
a forma que resulta de uma divisa o do trabalho levada ao extremo e da atomizaça o das relaço es eco-
no micas” (Kofler, 2010, p. 60). E essa atomizaça o vai sendo cada vez mais radicalizada com uma pro-
gressiva automaça o individualista do trabalho coletivo, que expropria o homem de seus meios de 
produça o e o aliena de seu pro prio trabalho e de suas relaço es sociais.  

Pensar as possibilidades abstratas abertas pelo progresso te cnico sem considerar as contradi-
ço es de sua inserça o na realidade de classes e de sua relaça o com o homem constitui um dualismo 
inge nuo, que tem como pressuposto uma visa o da economia, da ideologia e da histo ria como campos 
na o comunicantes entre si e em desconexa o com o todo da vida cotidiana. Transposto ao campo ar-
tí stico, esse modo de operar o conhecimento e de pensar a realidade se manifesta na doutrina da arte 
pela arte: rejeitando qualquer funça o social e toda determinaça o objetiva, o que por sua vez leva a  
perda de sua dimensa o histo rica e de sua pote ncia crí tica. 

Por isso torna-se pertinente notar como uma escola que e  comumente caracterizada pelo fe-
chamento do artista em seu universo interior pode ir muito ale m dessa colocaça o e revelar com o seu 
realismo intensivo mecanismos ocultos que sa o determinantes na organizaça o da sociedade. Quando 
Andre  Breton, em seu “Manifesto do Surrealismo”, procede a  defesa da espontaneidade, do sonho e 
da imaginaça o como capazes de libertar o ser humano de um racionalismo absoluto que o submete, e 
como a incorporaça o desses elementos novos a  arte possibilitaria a visa o de um mundo para ale m do 
utilitarismo mercadolo gico da raza o, e  a estrutura desigual da sociedade que ele tem em mente: “O 
tempo vira  em que ela [a poesia] decretara  o fim do dinheiro e trara  sozinha o pa o do ce u para a ter-
ra!” (Breton, 2009, p. 234). 

Entendemos que o discurso de Breton na o se opo e a  raza o em si, antes busca amplia -la para 
ale m dos limites burgueses que organizam a vida social em funça o do lucro e da produça o em larga 
escala de mercadorias. No que diz respeito a  produça o artí stica, o autor defende a raza o como força 
mediadora necessa ria para organizar os insights provenientes da interioridade humana, atuando di-
retamente no material disperso para lhe dar uma forma artí stica. Em ambos os po los, a fantasia inte-
rior, capaz da livre associaça o, e o raciocí nio consciente, ordenador do disforme, interessam a  formu-
laça o surrealista por sua funça o combinato ria, capazes de conjugar elementos inusitados e discre-
pantes em uma totalidade coerente de significado (a arte) e, com isso, revelar conexo es na o antevis-
tas da pro pria realidade objetiva. 

Essa seria a força motriz da este tica surrealista, presente em diferentes afirmaço es teo ricas ao 
longo do texto de Breton (2009): “O surrealismo assenta na crença da realidade superior de certas 
formas de associaça o, negligenciadas ate  aqui, no sonho todo-poderoso, no jogo desinteressado do 
pensamento” (p. 241); “O espí rito se convence, pouco a pouco, da realidade suprema dessas imagens. 
Limitando-se a princí pio a aceita -las, logo ele se apercebe de que elas lisonjeiam sua raza o, aumen-
tando outrossim seu conhecimento” (p. 253); e em exemplos artí sticos formulados pelo pro prio au-
tor, onde demonstra esse procedimento de construir imagens significativas conjugando elementos de 
realidades afastadas ou mesmo contradito rias. O mundo, com a arte surrealista, tera  “a mais bela das 
noites, a noite dos clarões: o dia, junto a ela, e  a noite.” (p. 253). 

Contudo, como sabemos, a liberdade da arte e  posta em cheque pelo capitalismo, visto que o 
que de fato contribuiu para a valorizaça o social da arte de vanguarda para fora de seus cí rculos inter-
nos foi o surgimento de um mercado ano nimo de colecionadores e de clientes, que perceberam na 
nova arte um modo de preservar seu capital em bens dura veis de alto valor, que inclusive serviam a  
especulaça o financeira sobre seu valor futuro (e de fazer esse mesmo capital crescer). Muitos mar-
chands, percebendo que “a arte de vanguarda tinha valor de mercado” (Batista, 2012, p. 47), atuaram 
diretamente na busca e proteça o desses novos artistas, chegando em alguns casos ate  mesmo a inter-
vir em sua produça o de modo a orienta -los em direça o ao gosto do mercado especulador: fomenta-
vam a experimentaça o e a criaça o de novas tende ncias e esquemas com a certeza de que um conteu -
do este tico novo rapidamente suplantaria os anteriores enquanto moda de consumo.  

A principal conseque ncia dessa relaça o foi a conversa o da arte de vanguarda em mercadoria 
— algo ao qual a maioria dos artistas se opunha categoricamente —, subvertendo todo o seu proces-
so de autonomia e de crí tica: representa a privatizaça o do bem cultural, o enquadramento do artista 
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em um sistema fechado de produça o (ainda que bem mais livre do que o trabalho formal), e a neutra-
lizaça o da pote ncia crí tica da arte, agora reduzida a bem de consumo e a objeto de decoraça o. 
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