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Amaral. 2007. Dissertacio Mestrado em Letras) — Universidade Estadual de
Londrina.

RESUMO

Este trabalho concentra-se em textos de Tarsila do Amaral (1886-1977) publicados
no Didrio de S.Paulo entre as décadas de 1930 e 1950 sobtre obras de literatura,
escritores e traducoes de livros, na tentativa de observar teorias tarsilianas acerca da
literatura, das artes em geral, relacionando-as, quando possivel, com sua produgio
pictorica. Neste sentido, este trabalho pretende ainda expressar suas formulagoes
teoricas fazendo uso de ilustracOes, juntamente com o texto, na tentativa de
demonstrar que as imagens podem se colocar perante as idéias com tanta

eloquéncia critica quanto as palavras.
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Londrina.

ABSTRACT

This paper focus on Tarsila do Amaral’s (1886-1977) texts published on the Didrio
de S. Paulo newspaper between 1930 and 1950 concerning literature books, writers
and book translations. The main intent is to observe Tarsilian theories regarding
literature in relation to other art forms as well as with her own pictorial production.
The illustrations along the text intend to express the theoric formulations within
the text demonstrating , empirically, that an image can put itself before an idea as

same as words, and with as much critical eloquence as them.

Keywords: visual arts, critics, literature, modernism.
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INTRODUCAO

Tlustracdo 1 - Gabriela Canale Miola. O Pensador Tarsiliano, técnica mista, 20006.!

No senso comum, a primeira imagem que se associa a Tarsila do

Amaral é a de Abaporu, o quadro brasileiro que alcangou o maior valor de venda na

1 As ilustragdes apresentadas neste trabalho foram compostas concomitantemente ao desenvolvimento da
investigacdo tedrica, portanto a pesquisa plastica empreendida a partir do uso de nanquim, aquarelas,
fotomontagens e artes digitais que reuniram um nimero muito maior de trabalhos além dos que constam
nesta dissertacio sio frutos e sementes diretos dos conceitos teoricos desenvolvidos. As ilustracoes
nutriram-se de fotografias, obras e conceitos modernistas, além de elementos plasticos e técnicas
empregados por Tarsila do Amaral, todos inspiraram composicoes de diferentes técnicas. Todas as onze
ilustragoes foram inseridas em trechos especificos com o cuidado de estabelecer didlogos com as questdes
abordadas pelo texto.

11



historia da arte nacional. No texto Confissao geral, do catalogo da exposicao que
levou ao publico paulistano em 1950 as principais obras dos 32 anos de carreira da
artista, Tarsila conta que “a 11 de janeiro de 1928, pintei (Abaporu) para presentear
Oswald de Andrade que, diante daquela figura monstruosa de pés colossais,
pesadamente apoiados na terra, chamou Raul Bopp para com ele repartir o
espanto”.?

A figura central de _Abaporu quase humana, desproporcional,
atrelada ao solo, representou para os escritores Oswald, Raul Bopp e, em seguida,
para Antonio da Alcantara Machado, o estranhamento suficiente para, a partir dela,
compor o manifesto Antrgpdfago, a Revista de Antropofagia e uma nova proposta para
as artes do Brasil. Arrematado em 1995 por US$ 1,5 milhdo pelo colecionador
Eduardo Constantini em um leilio em Nova York, o quadro Abapors’ opera como
uma espécie de emblema da autoconscientizacao da arte brasileira modernista que
tentou estruturar na literatura, na musica, nas artes plasticas e na arquitetura,
paradigmas nacionais para o entendimento e feitura das artes.

Atualmente exposta no Malba — Museu de Arte Latino-Americano
de Buenos Aires (JACQUES, 2006, p.130), a tela ainda se encontra na cole¢ao
particular do colecionador argentino que, segundo Tarsila do Amaral, sobrinha neta
da artista paulista, em depoimento a esta pesquisa, nao autoriza a vinda da obra ao
Brasil para mostras de artes.

Sem intencao de construir uma saida unica, porque um artista
(sobretudo os multiplos como a artista em questao) nao se encerra em uma unica
possibilidade de avaliacdo, este trabalho inicia, assim, a partir da figura emblematica
de Abaporn para apresentar algumas possibilidades de entrada, vislumbramento e

entendimento da obra de Tarsila do Amaral. Para tanto, o material essencial deste

2 Catalogo da exposicao Tarsila 1918-1950. Museu de Arte Moderna — Sdo Paulo. Dezembro de 1950.

3«21 de novembro de 1995, na famosa Christie’s, em Nova York, a grande atragio é o quadro Abaporu, o mais
importante trabalho ja realizado no Brasil. A expectativa tomava conta da casa, pois a polemica em torno do quadro
fora enorme, e o leilio quase nido se realizara. Essa obra pertencia ao colecionador Raul Forbes, que o havia
adquirido em 1984 pelo inédito valor de 250 mil délares. Nesses dez anos o quadro havia viajado o mundo, de
museu em museu, admirado por todos. Para o Brasil, esse quadro representava um marco, nunca superado, e por
isso ndo se admitia sua venda como mercadoria simples”(AMARAL, 2004, p.127).
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estudo foi composto inicialmente por duzentos e sete textos escritos pela artista
publicados entre 1936 e 1956 no Didirio de S. Paulo. Os temas sdo bastante variados:
lembrancas de Paris, eventos artisticos, artistas plasticos, arquitetos, escritores,
tilésofos, técnicas artisticas, a arte em si, conversas com seu pai, poemas, alguns
livtos e tradugoes. Nesta constelacio de assuntos que orbitam entre si,
relacionando-se em tematicas ligadas em geral a arte, optou-se por centrar-se em
textos que se debrucam sobre obras de literatura, escritores e tradugoes de livros na
tentativa de observar teorias tarsilianas acerca da literatura e da critica,
relacionando-as quando possivel com a produgao pictorica da artista.

Os textos de Tarsila do Amaral que subsidiam este trabalho nio
representam o primeiro contato da artista com os periodicos. A revista Castdlia do
Ginasio Oswaldo Cruz publicou entre 1919 e 1920 cinco poemas de sua autoria.
Além de textos, a partir de 1922, as ilustragoes de Tarsila figuraram em revistas e
jornais como a Klaxon e a Revista de Antropofagia. Dois anos antes do inicio de sua
colaboragao sistematica para o Didrio de S. Paulo, que se dera em 19306, a artista teve
um texto publicado neste vefculo sobre a palestra ministrada pelo muralista
mexicano David Alfaro Siqueiros no Clube dos Modernos na capital paulista
(BRANDINI, 2004, p.20). Apenas em 19306, ano em que se filiou ao Sindicato dos
Jornalistas de Sdo Paulo, a pintora fez do jornal um meio de expressio de suas
posturas frente a arte, de exteriorizacdo de suas experiéncias e ainda de
compartilhamento de conhecimentos.

Os textos de Tarsila do Amaral no jornal paulista faziam parte do
empreendimento iniciado em 1935 pelo diretor geral dos Didrios Associados, Dario
de Almeida Magalhdes. A inten¢ao da rede de comunicagdao que incluia o Dizirio de
S.Panlo era modernizar os periddicos e imprimir-lhes maior peso dentro do
universo cultural brasileito. Para tanto, os Didrios Associados mantinham as
colaboracoes de Tarsila do Amaral, Anita Malfatti, Graca Aranha, Candido

Portinari, Manuel Bandeira, Di Cavalcanti, entre outros (MORAIS, 1994, p.353).
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A pesquisadora Laura Brandini mapeou em A cazpirinha afrancesada -
marcas da cultura francesa nas cronicas de Tarsila do Amaral (2004) a localizacio dos
textos de Tarsila no Dudrio de S. Paulo. Segundo ela, até 1940 as contribuicbes da
pintora eram veiculadas na pagina seis do primeiro caderno, independente do dia da
semana em que eram divulgadas. A partir de agosto daquele ano, os textos da
pintora migraram para a pagina quatro, onde se avizinhavam de notas sobre os mais
variados temas.

A partir de agosto de 1946, os textos de Tarsila do Amaral podiam
ser encontrados apenas na pagina destinada as artes dos jornais dominicais, na qual
se encontravam também as contribuicbes de Agripino Grieco, Archibald Mac
Leish, Sylvio Rabelo, entre outros. Ainda em novembro deste ano, os textos de
Tarsila mudaram mais uma vez de endereco, quando passaram a ser publicados
entre as quatro paginas destinadas aos assuntos culturais e artisticos. Segundo
Geraldo Ferraz, a intencdo destas paginas era a de “alfabetizar, literariamente, a
Paulicéia, utilizando um veiculo de grande penetra¢ao, como era o jornal aos
domingos, em que os leitores procuravam conhecer o que havia de novo, além do
ramerrao noticioso” (FERRAZ, 1983, p. 134 In BRANDINI, 2004, p. 29). Para
este aprofundamento literario o jornal contava com textos de Patricia Galvio,
Aurélio Buarque de Holanda, Candido Motta Filho, Mario Pedrosa, Otto Maria
Carpeaux, entre outros. Mesmo com o aumento da visibilidade dos temas culturais
no Diudrio de S. Panlo, a partir de 1945 ficam bastante esparsas as contribui¢oes de
Tarsila do Amaral, que se encerraram definitivamente em 1956.

Alguns textos® de Tarsila do Amaral publicados no Didrio de Sao
Paulo poderiam subsidiar uma pesquisa direcionada para outros percursos que nao
aqueles propostos por ora. O cuidado com a linguagem, a manutencao de uma
narrativa que se aproxima daquilo que alguns teoéricos qualificam como conto ¢ a
presenca de um lirismo acentuado, poderiam dar margem para se pensar Tarsila do

Amaral como uma literata. Conquanto, o imbricado conceito de literatura e suas

4 “Pequena Tragédia”, “Rainha de Sabd”, “O Banqueiro Jucundus”, “Cantigas”, “Contam que”, “O Barba
Azul Moderno” e “Prima Gertrudes”.
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possiveis delimitacbes nao sao o foco desta pesquisa. Temos, por enquanto, o
desafio da observagao dos conceitos da critica e da arte literarias formulados pela
propria autora em relacdo as suas obras pictoricas, entendendo que suas imagens
podem ser entendidas como criticas e que ambas podem se subsidiar.

Neste sentido, este trabalho pretende expressar suas formulacoes
teoricas fazendo uso de ilustracOes, juntamente com o texto, na tentativa de
demonstrar que as imagens pictoricas podem se colocar perante as idéias com tanta
eloqiiéncia critica quanto as palavras. Vale ressaltar que esta travessia ndo pretende
se basear em um percurso determinantemente cronolégico por entender que a
ordem temporal niao é decisiva para compreender a composi¢ao das obras e textos
estudados e que, ao descerrar os elementos observados do imperativo da ordenagao
sistematica do tempo, irrompem mais possibilidades de entendimento. O que se
pretende é apontar para novos horizontes de investigacdao artistica e tedrica na
construcdo de novos olhares e, quem sabe, de outras constru¢oes tedrico-
imagéticas como esta.

Os capitulos que se seguem partiram, portanto, da leitura do
material de autoria de Tarsila do Amaral publicado pelo Duirio de S. Paulo. O
primeiro capitulo é composto de algumas consideragoes sobre as relagoes entre as
artes plasticas e a literatura elaboradas com o intuito de basear uma formula¢io
tedrica que abarcasse tanto a pratica critica de Tarsila do Amaral na pintura, quanto
nos textos.

O segundo capitulo acompanha o inicio timido, passa pela
experiéncia moderna na efervescente Paris da década de 20 e chega a estabilidade
de linguagem e temas no final da carreira de Tarsila do Amaral nas artes plasticas.
Neste capitulo buscou-se pontuar as caractetisticas recorrentes e predominantes de
cada fase e da obra geral da artista. Este percurso breve pelas cores e formas
tarsilianas apresenta a face mais conhecida da artista (a de pintora), ¢ por isso

mesmo, ocupa as primeiras paginas deste trabalho.
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Ao terceiro capitulo coube a transicio entre artes plasticas e a
critica literaria tarsilianas. Como passagem das telas para os textos optou-se por
apresentar algumas consideragoes sobre a conformacdo da critica literaria e seu
desenvolvimento no modernismo brasileiro a fim de mapear o pano de fundo dos
textos sobre literatura de Tarsila do Amaral.

O dltimo capitulo é dedicado a apresenta¢io das feigoes mais
recorrentes da critica literaria praticada pela pintora no Dudrio de S. Paulo. A leitura
minuciosa do material e seu cruzamento permitiram o agrupamento das
caracteristicas recorrentes da critica textual praticada por Tarsila e a exemplificagao
delas, para que, a partir da visualiza¢ao das faces predominantes da critica literaria
tarsiliana, se tornasse possivel compreender o que a reunido destes elementos
representa em termos de pratica critica.

Por fim, as pontes entre as artes plasticas e a critica textual sdo
estabelecidas revelando uma postura critica geral de Tarsila do Amaral. Postura esta
coerente com a escola modernista a qual se inseriu e encabegou, mas fortemente

marcada pelo tom individual.
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1 DILUINDO FRONTEIRAS: CONCEITOS DE APROXIMACAO DAS

ARTES E DE SUA CRITICA

A imobilidade das coisas que nos cercam talvez lhes
seja imposta pela nossa certeza de que essas coisas
s3o elas mesmas e nido outras, pela imobilidade do
nosso préprio pensamento.

(Proust In Em busca do tempo Perdido)

e

Ilustracdo 2 - Gabriela Canale Miola. Sobposigao - Hugo ¢ Cendrars, 2005.

Desde as primeiras tentativas de que se tem noticia de

sistematiza¢ao das artes hd inten¢des de aproximacio entre elas, embora sejam mais
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constantes as idéias de afastamento. Ao entender as artes como construcoes a
serem avaliadas diferentemente, quer por sua natureza material, quer pela crenga
em uma linguagem absolutamente especifica, alguns tedricos as agruparam segundo
conceitos exclusivistas e/ou dotados de caracteristicas essenciais para a
conformac¢ao de cada uma delas.

Os trabalhos de muitos artistas, entretanto, apontam para a
necessidade de reflexdes sobre a especificidade das artes revelando o cruzamento
de varias linguagens em uma mesma obra. O trabalho estético com a palavra e com
a pintura foi utilizado por muitos artistas que transgrediram os limites da literatura e
das artes plasticas. Os exemplos sdo inumeros: as iluminuras medievais, as
acrobacias visuais de E.E. Cummings e Apollinaire no poema que representa e
também se mostra; a narrativa pela palavra e imagem de Valéncio Xavier; a palavra
cotidiana grafada na tela cubista de Picasso, Juan Gris, Robert Delaunay e Braque; a
multiplicidade artistica de Victor Hugo; a palavra e imagem como conceitos
inquiridores de Duchamp e Magritte; La prose du Transsibérien et de la Petite Jehanne de
France, o primeiro livro simultaneo, de Blaise Cendrars e Sonia Delaunay; a
apropriacao da palavra massiva e seus novos significados de Barbara Krueger; a
orientacao visual da pagina como tela de Mallarmé e dos concretistas, entre muitos
outros.

O encontro da literatura e da pintura da-se além das praticas
artisticas evidentemente, e se coloca também na teoria. Algumas possibilidades de
dialogo tedrico entre artes plasticas e literatura sio o entrecruzar de obras na
procura de aspectos visuais na literatura e literarios na pintura; a investigacao de
objetos eles mesmos hibridos; postulacdes de diferenciagcdes entre as artes, isto ¢, a
identificacdo das diferencas primordiais entre elas; e, também, possiveis
aproximacoes.

Elaborando um breve percurso sobre os edificios teodricos
construidos sobre as relagoes entre as artes desde a Antiguidade Classica, percebe-

se a predominancia de relagGes hierarquicas. Retomando Platdo, um dos pilares da
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filosofia Ocidental, verifica-se que nao ha exatamente uma sistematizagao entre arte
superior e arte inferior em seus textos no que concerne a pintura e a literatura. Para
o filésofo grego, ambas se encontram igualmente a trés passos da verdade. Mas se
Platao aproxima o trabalho do pintor ao do poeta por entendé-los como maléficos
para a educagao dos guardides do Estado ideal, elege a musica como a arte que fala
aos caracteres superiores, acreditando que ela seria benéfica para a educacio da
Republica.

As posicoes de Platio sobre as artes se encontram em mais de uma
obra e parecem variar. Para pontuar algumas consideragdes sobre as artes para o
filésofo, cujas idéias permanecem direta ou indiretamente na histéria do mundo
Ocidental, a obra Posicies da Critica em Face da 1iteratura (1967), de David Daiches,
revela-se conveniente por incluir fragmentos de varios teéricos que contribuiram
para o pensamento sobre as artes.

Ao construir um mosaico do pensamento platonico, Daiches inicia
seu livro apresentando a obra Ioz, na qual, por meio do didlogo entre Sécrates e do
poeta homonimo, Platio reserva ao artista o papel de ponte entre Deus e o mundo
sensivel, em que a inspiracao seria uma espécie de loucura que tomaria o corpo do
artista. Separando a obra do autor humano, Platio vé o artista como mero artesao

da vontade divina cuja a¢do seria praticada por meio da inspiracao das musas.

A musa primeiro inspira, ela propria, a certos homens; e dessas
pessoas inspiradas uma cadeia de outras criaturas fica em suspenso,
e delas retiram inspiragdo. Todos os bons poetas, épicos ou liricos,
compdem seus lindos poemas nio por arte, mas porque estio
inspirados e possessos (...) Nele (no poeta) nao existe invengao, até
inspirar-se e ficar fora de si, ja nao lhe pertencendo a propria mente
(...) o poeta Deus arrebata a mente dos poetas e serve-se deles
como ministros — assim como se vale de adivinhos e santos
profetas (...) o préprio Deus é quem o faz e se dirige a nés por seu
intermédio (PLATAO In DAICHES, 1967, p. 16).

Ja em A Repiblica, cujo julgamento da literatura se baseia no

preceito social, ndo ha a idéia do poeta como comunicador da verdade divina. Ao

19



entender a poesia como simulacro - imitacao da imita¢do das idéias absolutas —
Platao encarava a literatura como aquilo que ¢ inutil para o ensino e perigoso para
os costumes. Para o sucesso do Estado, a literatura deveria ser enquadrada no bem
maior que elevaria a vida social por meio da educacao. No dialogo entre Sécrates e
Adeimando no Livro II de A Repiiblica pode-se verificar em que termos Platio

apresenta a educagao ideal:

A primeira providéncia sera estabelecer a censura dos escritores de
ficcao; os censores que autorizem as historias de ficcao que sejam
boas, e rejeitem as mas. Havemos de querer que as maes e amas
narrem as criancas unicamente as boas. Que estas formem suas
mentes com essas historias. Mas a maior parte das atualmente
empregadas deverao ser postas de lado...

- Mas a que historias se referes? indagou ele. Que vicio nelas
encontras?

- Um vicio muito grave, respondi eu: o de incutir mentiras, e mais
ainda, mentiras malévolas (PLATAO In DAICHES, 1967, p.19).

A poética de Platio expressa no Lo II e III de A Repriblica é
retomada no Lo X, no qual impoe regras bastante definidas e definitivas a poesia,
chegando mesmo a desconsidera-la por completo. Para o filésofo, o poeta nio teria
os conhecimentos das idéias e das formas necessarios para a criacao de suas obras,

que, portanto, nao seriam benéficas para o a formac¢ao da Republica.

O exemplo dado por Soécrates para explicar esse ponto serd o das
trés artes relativas ao mesmo objeto (601c — 602b). Segundo ele ha
“a de o utilizar, a de o confeccionar, e a de o imitar” (601d), sendo
que quem utiliza o objeto possui sua ciéncia (episteme), quem
fabrica pode ter no maximo uma opiniao (doxa) verdadeira pelo
contato com quem utiliza, a0 passo que, quem imita nao possui
nem ciéncia, nem opiniao verdadeira e, nesse sentido, podemos
dizer que Platio nega o valor das artes como base para o
conhecimento (NATRIELLI, 2003, p.12).

Ao descrever o didlogo em que Socrates investiga e determina a

natureza da justica e da injustica, Platdo pontua os elementos que deveriam integrar
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a educacgdao dos cidaddaos mais preparados: os guardides da cidade, que seriam os
membros da casta de governantes do Estado ideal (DAICHES, 1967, p.19). No
desenvolvimento das aptidoes deles esta incluida a musica, que seria capaz de
formar a harmonia da alma, onde se incluiria também a poesia. Introduzindo a
poética no mecanismo de educacdo daqueles que zelam pelo bem da cidade, a
poética platonica versa sobre o coletivo impondo a poesia o carater de justica.

Na légica daquilo que deve e nio deve ser praticado em uma cidade
ideal, Socrates propde regulamentos a criagdo poética e define alguns géneros
literarios que deveriam se basear na imitagdio dos homens de bem: a tragédia e a
comédia, “que é toda imitacdo”; os ditirambos, narrados pelo poeta; a epopéia,
composta por ambos.

No Livro X de A Repiiblica, reaparece o tema da poesia com limites
ainda mais rigidos na recusa total da poesia imitativa. Neste texto, as produgoes
poéticas ndo sdo aceitas mais enquanto instrumentos didaticos a partir dos
preceitos considerados justos. Neste livro, Platio caracteriza a poesia mimética
como desvirtuamento da cidade, como expressao inferior ao mundo das Idéias, o
modelo de que partiu, “a arte imitativa ¢ um ser inferior que casa com um ser
inferior e gera prole inferior” (PLATAO In DAICHES, 1967, p-24). A Repriblica de
Platao parte, assim, mais da determinacao de critérios fixos a priori do que de uma
critica sobre a literatura tendo o fim nela mesma, ou da elaboracao de postulados
que poderiam dirigir a aprecia¢ao do literario.

Assim como Platdo, Aristoteles, outro filésofo grego da
Antiguidade Classica basilar para a constitui¢ao filoséfica do Ocidente, se debrugou
sobre as artes. Datada do século IV a.C., a Podtica de Aristoteles nao encara a
literatura como afastamento do tripé do ideal platonico do belo, justo e verdadeiro.
Aristoteles se dedicou a perceber os elementos que constitufam as obras
observando como eles se relacionam. Encarando a arte como experiéncia, a
imitagdo ndo era o mal, ou o problema essencial da arte para Aristoteles. A

literatura, ao copiar seres superiores (Tragédia) ou inferiores (Comédia), ndo estaria
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unicamente submetida a um programa idealista de Reputblica para o filésofo. O
poeta, segundo ele, elaboraria uma série de elementos da narrativa que, por meio da
verossimilhanga, representaria aquilo que aconteceu ou poderia ter acontecido. Para
este filésofo, “o poeta nio é nem louco, nem um imoral, nem um imitador de
meras copias degradadas. Ha que julga-lo pelos seus dotes miméticos e
configuradores” IMBERT, 1971, p.72).

Em Critica e Criticos (1969), o tedrico brasileiro Afranio Coutinho
sintetiza os reflexos que as teorias poéticas de Platdo e Aristoteles teriam na critica
literaria por meio de um olhar dicotomico. Para o pesquisador, as duas posturas

que se podem assumir em face da literatura seriam:

de um lado, encarar ‘os valores da arte como veiculos de outros
valores, economicos, politicos, éticos, religiosos’ e aqui esta todo o
grupo de criticos inspirados em Platdo. Do outro lado, os criticos
‘formais’, que, obedientes aos ensinamentos desse livro basico de
critica literaria, a Poética, de Aristoteles, concedem a experiéncia
estética uma finalidade em si mesma (COUTINHO, 1969, p.29).

Um dos conceitos-chave da teorizagio entre as artes da Antiguidade
Classica, segundo Jaqueline Lichtenstein no sétimo volume de A Pintura, se refere
aos sentidos fisiol6gicos como determinantes de uma valora¢ao interartes. Segundo
aponta a autora, Platdo afirmara que Simonides de Ceos desenvolvera a idéia de que
a comparac¢ao da poesia e das artes plasticas seria expressa com a maxima #/ pictura
poesis (poesia é como pintura), que fora retomada por Horacio no século I na
Epistola de Pisaos.

A concep¢ao de que “um poema seria como um quadro”
(HORACIO In LICHTENSTEIN, 2005, p.9) delineou o que se consolidaria mais
tarde como a doutrina U? pictura poesis, cujo preceito seria o de que as artes
imagéticas teriam mais relevancia por afetarem um sentido mais nobre. Segundo a
doutrina U? pictura poesis, na comparagao entre a literatura e as artes plasticas, a
pintura seria a matriz essencial, seria a medida exata da perfei¢ao da qual a literatura
poderia apenas se aproximar. Entretanto, ressalta Lichtenstein, a Epistola de Pisdos
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de Horacio fora mal interpretada no Renascimento, quando seus termos foram
tomados inversamente. A frase U pictura poesis erit, que seria a comparagiao da
poesia a pintura, fora desenvolvida com a poesia como termo comparativo, isto ¢, o
sentido que se empregou fora o U? poesis pictura (que sofreu questionamento apenas
a partir do século XVIII, segundo a autora).

Em uma tentativa de explanacio histérico-socioldgica, Lichtenstein
aproxima esta inversio ao interesse dos pintores renascentistas de afirmar seu
reconhecimento enquanto artistas criadores cientes e propagadores de um saber, e
nao apenas como artesios copistas: “por meio dessa comparagdo, a pintura
reintegra finalmente o universo do Logos, e o pintor passa a ter acesso a condi¢ao de
orador ou de poeta” (LICHTENSTEIN, 2005, p.12).

Enquanto arte, e teoricamente elevada ao espag¢o erudito que
ocupava a literatura, a pintura, poder-se-ia supor, teria mais liberdade formal e
conteudistica ao se aproximar hierarquicamente da literatura. Porém, esta ascensao
do campo tedrico e social da pintura se relaciona com a comparagao entre pintura e
poesia, entendendo a arte da linguagem escrita como a mais expressiva delas.
Assim, as especificidades da pintura foram enfraquecidas e foram valorizadas as
possibilidades visuais da retorica.

Com a legitimagao da sua arte, os pintores compartilhavam com os
escritores a elaboracao de narrativas, muitas delas laudatérias da monarquia. O sonho
de Filomato, de André Félibien, é exemplar neste sentido. Nesta obra, a musa Pintura
e a musa Literatura disputam seus graus de importancia tendo como medida a
capacidade de expressar com mais intensidade a gléria do rei. Tem-se, portanto,
neste livro, a clara aproximagao entre as artes e a politica, como se observa nesta

afirmacao da musa Pintura:

eu pensava ndo poder agradar mais este grande monarca, que é
hoje a maravilha do mundo, do que o pintando segundo as
diferentes imagens dos maiores herdis da Antiguidade. Ao
representa-lo valente, generoso e triunfante, pensei que havia
formado tracos que o tornariam bem conhecido, mas soube que
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voce usou os temas que escolhi para retratar este grande principe
(FELIBIEN In LICHTENSTEIN, 2005, p. 44).

Na reconciliagdo proposta pelo personagem Amor, que surge para
sanar a discordia entre a Pintura e a Poesia, mais uma vez ha a énfase na relacio de

ambas para com o monarca:

submetam-se, pois, as ordens do grande rei cuja presenca embeleza
este local e que € hoje o arbitro e as delicias de todo o mundo. Foi
por ele que tive o cuidado de tornar este recinto tio agradavel,
trazendo as gracas e os prazeres; ¢ para o decorar, todas as belas-
artes. E ¢é a ele que vocés devem ambas servir” (LICHTENSTEIN,
2005, p.57).

Cabia a0 eximio pintor renascentista a capacidade de narrar
espacialmente fatos temporais, como uma passagem biblica ou um feito de um
monarca. Esta pintura narrativa foi durante séculos o canone imagético em que
literatura nutria a pintura e vice-versa. A propria obra pictorica de Tarsila do
Amaral, em certos momentos, se aproxima da pintura narrativa. Diferentemente
dos pintores renascentistas, a artista paulista nao necessitava marcar o espago da
pintura a comparando com a literatura. Mas, em certa medida, narrou com os
pincéis - nao com a intencionalidade de glorificar discursos tao ligados ao poder
quanto a monarquia ou a religiosidade — mas a vida ordinaria dos habitantes do
Pafs. Ao se relacionar com o movimento programatico de resgate do genuinamente
nacional que foi o Modernismo brasileiro, a artista pintou telas que contavam sua
visao de brasilidade. Obras como Moo da Favela (1924), O Mamoeiro (1925) e
Religiao Brasileira (1927) retnem ag¢des simultaneas em composicdes que retratam o
cotidiano da vida brasileira.

E evidente que a distancia de séculos impdoe as “telas narrativas”
renascentistas e modernistas diferentes estéticas e intencionalidades, demonstrando
o quanto as linguagens foram sendo criadas. Nas obras modernistas, por exemplo,

nao se verificam varias ag¢Oes expressando uma idéia de seqiiéncia, como nos
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quadros renascentistas. Os quadros de Tarsila do Amaral nio retratam feitos
cronolégicos ou fatos de grande interesse politico ou religioso, mas constituem um
panorama da cotidianidade do Brasil por meio da apresentacao de seus cenarios e
personagens.

A idéia da hierarquia entre as artes visuais e o discurso literario foi
perdendo for¢ca na medida em que o conceito de especificidade das artes foi
perdendo espago, conquanto diversos exemplos contemporaneos comprovem que
a disputa da importancia entre as artes nao tenha se extinguido. Gotthold Lessing
representa um marco primordial para a visualizacao desta construgao de espagos
diferenciados para as artes em Laocoonte ou os limites da pintura e da poesia.
Caracterizando as artes em relacdo ao tempo e ao espago para delinear o que hoje
entendemos como as especificidades das artes, Lessing, na citada obra, pensa as
relaces entre as artes plasticas e a poesia centrando-se no canto 1l de Ewneida, de
Virgilio, e no grupo escultérico de Laocoonte. Em Virgilio o leitor sabe da dor de
Laocoonte porque o autor, ao informar que o pai tentava se afastar das serpentes,
externa sua emoc¢dao em “clamores horrendos”. Ja no grupo escultérico, os
sentimentos progressivos de Laocoonte e seus filhos, assim como o desenrolar da
trama, se apresentam em um instante congelado que concentra toda significag¢ao
dos fatos por meio da inércia dos corpos’ dos trés personagens humanos e das
serpentes.

No texto de Virgilio, segundo a teoria de Lessing, o leitor se
embrenha no desenvolvimento da dor e do caos para se aproximar do climax na
medida em que os elementos apresentados se movimentam no tempo da narrativa.
Imprimindo o tempo na literatura e o espago nas artes plasticas como referéncias
essenciais de ambas, Lessing entende que as artes se estruturariam de acordo com
representagoes temporais ou espaciais pelas condi¢coes especificas de cada uma

(LORETO, 2004, p.14).

5 “a pintura pode utilizar apenas um unico momento da a¢io nas suas composi¢oes coexistentes e deve,
portanto, escolher 0 momento mais expressivo a partir do qual torna-se mais compreensivel o que ja
passou e o que se seguird”(LESSING in LICHTENSTEIN, 2005, p.89).
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Ao resgatar Simonides, Lessing propos as diferengas entre a pintura
e literatura a partir de nogdes miméticas. Para o tedrico, as artes deveriam ser
analisadas “quanto aos objetos como também no modo de imitagao deles” (Lessing
In Lichtenstein, 2005, p. 84). As idéias de Lessing expressas em termos de questio
mimética nortearam os direcionamentos teéricos das reflexdes artisticas do
Romantismo e do Neoclassicismo (FONTES, 2002, p.5). Esta problematica da
delimitacao do campo de atuagao e de caracterizagao material das artes estabelece a
definicao de um numero especifico de artes tidas como puras, em que o transito é
substituido pelo isolamento.

E a alteracio do conceito de mimese que norteou Lessing, um dos
nomes referenciais do estudo comparativo interartes que, segundo a professora da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Maria Aparecida R. Fontes, representa o
ponto nevralgico para o estabelecimento das correspondéncias entre as artes. Em
Ut pictura poiesis e mimeses: Consideragies tedricas sobre as relages entre pintura e poesia, a
pesquisadora propoe a identificacio da mimese na histéria da estética Ocidental
como o suporte essencial para o entendimento dos cruzamentos entre as artes.
Segundo ela, as pesquisas que intentaram conceber relagoes entre literatura e
pintura depois da desconstrugao do dito de Simonides e do verso de Horacio como
axioma, mesmo que demonstrassem a comunhao visual do poema com a pintura e
de elementos da literatura na pintura, tinham como embasamento o conceito de
mimeses.

Assim, os tratados interartes que pretendiam formular similaridades
ou limites entre as duas artes objetivaram “a construc¢do de um ideario estético,
estabelecendo postulados condizentes com o ideal classico do belo artistico”, cujas

normas partiam da imitacao da natureza (FONTES, 2002, p.0).

no Renascimento, mimesis era imitatio, cuja propriedade de
verossimilhanca se definia por um nio-verdadeiro, embora
semelhante a verdade. No Romantismo, a obra derivaria da
expressao da alma do artista; depois, observou-se que as obras
poderiam imitar umas as outras, a partir da classica imitatio, ou por
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meio da parodia e da estilizagdao, entao se falou em dialogismo e
intertextualidade. Descobriu-se, enfim, que as obras modernas
estavam cada vez mais tematizando a si mesmas, fazendo de sua
linguagem artistica uma metalinguagem, isto é, mimetizando-se. A
mimesis nao ¢ um mediador sempre igual e imutavel. Entre a
realidade e o individuo, ou entre a obra e a histéria, existe ‘uma
continuidade’ compreendida pela mimesis (FONTES, 2002, p.6).

Observando as alteraces da mimese neste apanhado da
pesquisadora, percebe-se que a hierarquizacao entre as artes parece estar mais
associada ao canone realista, pois, quando se da a faléncia da representagdo realista
do mundo como sindénimo de expressao artistica maxima, se esvazia a necessidade,
ou até mesmo a possibilidade, de classificagio entre arte melhor e pior. Tendo
como o fim e os principios da arte nio mais a recriagio do mundo como base
suprema, nao caberia mais ao artista se aproximar da natureza e, em certa medida,
de Deus.

Com o esvaziamento da arte como tentativa de representacao da
realidade a partir do século XVIII, a comparacdo entre as artes parece rumar para
outras questoes. Com o entendimento de que o artista ¢ um criador e nao imitador,
o ideal da arte deixa de ser apenas atingir a natureza, como “deus” da arte, o artista
investe entao no aprofundamento das linguagens.

A representacdo dos mundos subjetivos dista na arte moderna da
copia e se avizinham do estranhamento. A literatura moderna, por exemplo, nao se
prende a apenas representar o real, mas faz da palavra a matéria-prima de conjuntos
que compoe outros universos regidos por logicas que nao tem parametro na

natureza, como a obra de Apollinaire na qual a forma reflete e recria o sentido.

Os artificios tipograficos levados muito longe, com uma grande
auddcia, tiveram a vantagem de fazer nascer um lirismo visual que
era quase desconhecido antes da nossa época. Estes artificios
podem ir muito longe ainda e consumar a sintese das artes, da
musica, da pintura, da literatura (APOLLINAIRE In TELES,
1992, p.150).
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Com o declinio do parametro da representagao realista, parece nao
haver mais subsidios teéricos rigidos para a separagio das artes e de suas
subordinagdes, ja que o fim ultimo da coépia da realidade nao atua mais como
padrio de finalidade artistica. Assim, a propria mimese pode ser repensada na
medida em que até mesmo as obras que planejavam ser fiéis a0 mundo observavel
guardavam a imposicao severa de se aproximar da imagem daquilo que se entendia
por mundo observavel. Ao recriar ndo apenas um simulacro, mas um simulacro do
simulacro, os artistas incutiam nas obras elementos além dos observados para que
seus livros, esculturas, pinturas etc. se assemelhassem ao que se convencionou
entender por realidade.

Um dos numerosos exemplos de articulagbes entre diferentes
linguagens e, por conseqiéncia, do questionamento da representacao realista, ¢é
Apollinaire. As obras deste artista apresentaram algumas das primeiras nog¢oes de
vanguarda, além de conterem a intuicdo da aproximacdo da reprodutibilidade
técnica da expressao artistica. Este escritor francés é um entre as dezenas de artistas
que se servem como base para a investiga¢io de doutoramento das Poéticas de meios
[fluidos: o apagamento de fronteiras nas artes visuais e literatura contemporaneas, de Mari Lucie
Loreto. Nesta tese, a pesquisadora propoe que se atente para as “zonas limiares que
ultrapassam fronteiras instituidas” (LORETO, 2004, p.1) e suas possiveis
disciplinaridades, na medida em que promovem a revisitacio de conceituagoes da
atualidade estética, tedrica, literaria, artistica e hermenéutica.

Loreto destaca que

O desenvolvimento da imprensa e a proliferagio das imagens
escritas provocam um esquecimento de que a escrita é, também,
uma imagem, e de que o problema da sua relagio com outros tipos
de imagens ¢ tao antigo quanto a prépria imagem. O interesse pela
escrita cuneiforme chinesa, pelos manuscritos medievais e da
renascen¢a permite a Apollinaire situar a introdugdo das letras e
palavras nas obras cubistas como parte de uma revolugao cultural
(LORETO, 2004, p. 47).
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Apollinaire plantaria a semente que germinaria tanto nas vanguardas
artisticas do inicio do século XX, quanto na expansio da linguagem das artes
plasticas a partir de entdao. Com sua ocupacao poética da pagina e a exaustdo da
significagdo da palavra, o artista francés convidou ao redimensionamento da
linguagem escrita; esta atitude critica frente as artes e as linguagens se intensificaria
durante o século XX, quando palavras esbogadas, pintadas ou coladas conferiram
carater hibrido as obras.

Apollinaire transgrediu os limites da poesia e também imprimiu
ousadia na interpretacdo de obras de outros artistas empreendendo uma critica
inventiva. Ainda segundo Loreto, em Le Jeunes: Picasso peintre, publicado no veiculo
La a Plume a 15 de maio de 1905, Apollinaire expoOs suas consideragoes teodricas
sobre a obra do pintor espanhol cubista. Neste texto, além de expor seus proprios
canones abordando a obra do pintor, Apollinaire apresenta imagens pictoricas em
“uma poesia em prosa que evoca imagens do poeta e do pintor. O pintor pretende
dotar o seu texto critico de um valor estético” (LORETO, 2004, p.48).

A intersecc¢do entre teoria e pintura é bastante presente também em
Wassily Kandinsky. Na 9% aula de 11 de setembro de 1925 do Curso da Bauhaus, ele
postula os elementos fundamentais da sua poética pictorica. Ao se ater aos pontos,
linhas ¢ planos, expde as possiveis associacOes entre formas e idéias de sua arte. No
subitem sobre o ponto e a linha afirma: “O ponto matematico = 0 = origo. A
menor forma, a expressao da maior concisio, primeira afirmacao, vinculo entre o
silencio e o verbo. Introvertido, calma afirmada. Revelacio divina”
(KANDINSKY, 1996, p.89). Ao postular o ponto como a marca entre o siléncio e
o verbo, entre o nada e a revelagao, Kandinsy convida o leitor-aluno a metafisica
pictérica. Confluindo geometria e uma pretensio espiritualizante para a arte, o
ponto para o pintor concentraria 0 comeg¢o da criagao, o marco zero da expressio
do artista como deus criador capaz de induzir os sentidos aquilo que pretende

expressar, como proclama na seqiiéncia do texto: “hotizontal = calma fria/ vertical

calma quente” (KANDINSKY, 1996, p.89).
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Para Kandisnky, os sentidos modulados a partir das formas
geométricas, cores e relevos seriam capazes de tocar o mundo além da razao. A
fisica engendrada como arte operaria com hino de louvor ao eu profundo para o
pintor: “a obra de arte reflete-se na superficie da consciéncia. Encontra-se ‘além’ e,
quando a excitacdo cessa, desaparece da superficie sem deixar vestigios”
(KANDINSKY, 1997, p.10). Assim, a didatica expressa nas dezenas de aulas do
curso da Bauhaus e em seus livros em geral, apresenta o direcionamento estético do
pintor russo que ultrapassa o ensino da pratica artistica e faz emergir um Kandinsky
critico de arte, na medida em que, elaborando um roteiro de ensino, apresenta um
roteiro para a apreciagdao das suas pinturas e de outros artistas.

A relacdo entre teoria e pintura praticadas por Kandinsky observada
nos textos escritos como tedrico e professor relacionada com sua obra plastica
revela a multiplicidade deste artista e expde o questionamento entre as fronteiras
fixas entre teoria, pratica artistica plastica e textual.

Uma das tentativas modernas de tentar apreender as especificidades
das artes que Kandinsky parece dissolver foi elaborada por Etienne Souriau. O
escritor sistematizou em Correspondéncia das Artes (1947) termos de diferenciagao
entre as artes e propos uma disciplina para a aproximacao teodrica entre elas.
Inicialmente Souriau credita ao mistério, a percep¢ao intuitiva, a relacio que se

estabelece entre as artes:

arquitetura, danza, musica, escultura, pintura: son otras tantas
actividades que sin duda, profunda y misteriosamente comungan
entre si. Mas también cuantas diferencias entre ellas! (SOURIAU,
1965, p.11).

Entretanto, aos poucos, tenta sistematizar em propostas racionais
as relagoes interartes. Para captar as correspondéncias das artes, segundo o autor,

seria preciso primeiramente captar as correspondéncias entre técnicas tao diversas,
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seria necessario “descobrir unas leys de proporcion, o esquemas de estructura,
validos por igual para” (SOURIAU, 1965, p.14) as diferentes artes.

Dentre as caracterizagdes das artes, Souriau destaca a importancia
dos sentidos fisiolégicos que atingem: “unas pretendem hablarle a la vista, otras al
oido”, e a materialidade que as compode: “Unas erigen monumentos sélidos (...)
otras sucitan el fluir de uma substancia punto menos que material” (SOURIAU,
1965, p.13). Sentido e materialidade sao acrescidos também a relagao das artes com
o tempo; para exemplificar a carga temporal sobre as obras de arte, Souriau se
utiliza da comparagdo entre a musica e a literatura. A pintura, para o autor é “para
la vista” e pode ser apreendida com uma tnica mirada — “todo cuanto es, puede
decirlo em la intuicién de um instante” — ja a apreciacao da musica, que ¢é a arte
“para el oido”, depende do desenvolvimento do tempo — “la obra del musico es
una sucesion” (SOURIAU, 1965, p.13). Assim, a musica para Souriau seria a arte
que por meio do tempo e do ouvido colocaria 0 homem em contato com o mundo
inteligivel. Na musica o tedrico encontra um universo sem comparagdes com a
natureza, “al que nada en la naturaleza se asemeja” (SOURIAU, 1965, p.13).

A apreciacao da musica como a mais elevada das artes ¢ apenas
uma das marcas da teoria platonicas na teoria de Souriau. Para ele, a musica seria a
expressdo artistica que concentraria sobreposicoes de outras realidades que
tocariam a alma, enquanto que a pintura se relacionaria com as representagoes
dentro do mundo mundano sensivel da copia do inteligivel, representando “los
espetaculos cotidianos del mundo sensible, todas sus aparéncias, sus claridades y
sus sombras, sus coloridos e sus contornos” (SOURIAU, 1965, p.13).

Entendendo as artes como “la sabiduria instaurativa” (SOURIAU,
1965, p.35), como atividades humanas em que se “expresan e intencionadamente
crean cosas, o dicho, com mayor amplitud, seres singulares, cuja existéncia
constiuye su finalidad” (SOURIAU, 1965, p.39), SOURIAU percebe a despeito
desta aproximagao entre todas as expressoes delas, as pontuais diferencas que as

tornam “distintas lenguas” (SOURIAU, 1965, p.21).
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Ao abandonar a intuicdo e adentrar a sistematizacao das artes, a
proposta seminal de Souriau seria a instituicdo de uma disciplina completa que
traria novos conceitos e taxonomias capazes de lidar com as correspondéncias
artisticas. Souriau batizou esta disciplina de est#tica comparada, que “se basea en la
confrontacién de las obras entre si, asi como en el proceder de las distintas artes”
(SOURIAU, 1965, p.14).

Em outra perspectiva, mas mantendo as diferentes especificidades
das artes como medida para suas inter-relagoes, o professor da Universidade de

Indiana, Claus Cliver, observa a migracao de uma expressao artistica para outras.

questdes de intertextualidade podem fazer de textos literarios
objetos propicios a estudos interartes — o que nao vale apenas para
textos literarios ou simplesmente verbais. Norman Bryson, entre

outros, insiste que a leitura de textos visuais inevitavelmente
envolve a intertextos verbais (CLUVER, 1997, p. 40).

Pensando no transito entre as artes, Claus Cliver propde o resgate
de ekphrasis, termo introduzido nos estudos literarios por Leo Spitzer, em 1955. A
expressdo, grosso modo, seria a verbalizagdao de textos reais ou ficticios compostos
em sistemas nao-verbais em uma espécie de traducao de uma obra em alguma outra

expressao, artistica ou nao.

(ekphrasis) ¢ uma forma de reescrita e abrange praticas como a
descricao de uma estatua ou de uma catedral num livro de historia
da arte, a (re)criagio de um concerto para piano ou de um balé em
um romance, a resenha detalhada de uma épera ou uma producio
teatral, ou ainda a apresenta¢ao verbal de uma litografia no catalogo
de um leilio (CLUVER, 1997, p.42).

Esta proposta que, segundo o professor, se inseriria na contramao
das idéias de René Wellek e Austin Warren na obra Teoria da Literatura (1949), e,
portanto, também do Formalismo Russo, Escola de Praga e New Criticism norte-

americano dos quais deriva, incluiria valores extrinsecos a obra dentro dos estudos
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literarios na medida em que nao percebe a literatura como um universo préprio,
“auténomo, autotélico e auto-suficiente” (CLUVER, 1997, p. 38).

Ao reafirmar a distancia da percepcao da literatura fora dos
contextos que os estudos literarios tém trilhado, a proposicio de Cliver nio
recorre a instancias como a sociologia, a antropologia, a historia, a comunicacao,
mas percebe como as artes se nutrem umas das outras e quanto a observagao desta
inter-relacao pode ser proveitosa para a teoria literaria. O processo da egphrasis se
daria, entdo, pela tradugdo de um texto nao-verbal em um texto verbal dentro de
certa hierarquia entre uma matriz e a obra oriunda dela, sendo que esta ndo deveria

manter muita autonomia da primeira obra.

Pode-se considerar que todas as formas de ekphrasis como
transposi¢oes intersemibticas, a0 passo que o conceito de ‘traducio
intersemiotica’ soa melhor se restringido a textos (em qualquer
sistema signico) que, em primeiro lugar oferecem uma
representagao relativamente ampla (mesmo que jamais completa)
do texto-fonte composto num sistema signico diferente, numa
forma apropriada, transmitindo certo sentido de estilo e técnica e
incluindo equivalentes de figuras retéricas; e, em segundo lugar,
que acrescentem relativamente poucos elementos sem paralelo no
texto-fonte (CLUVER, 1997, p.43).

Cluver expande o conceito de ekphrasis a outras artes ao observar
ilustracdes de obras literarias e as criacdes de compositores Franz Liszt e Richard
Stratiss a partir de pinturas e poemas. Neste ultimo caso, o pesquisador delineia
certa liberdade do objeto composto posteriormente daquilo que define como texto-
fonte ao afirmar que as ilustracOes “necessitam elas mesmas de interpretacdes”
(CLUVER, 1997, p. 44) e que sio capazes de alterar o sentido do texto que
iflustram. Entretanto, mais uma vez retoma a relagdo hierarquica entre objetos ao
entender o acréscimo de possibilidades interpretativas que as ilustragoes podem
oferecer como formas de subversao do texto.

Tarsila do Amaral também se debrucou sobre as relacoes entre as

artes. A artista propoe direta e indiretamente hierarquias e sobreposicOes entre
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expressOes artisticas. Para a artista, a tapegaria, a porcelana, a criagdo de objetos de
metal e os vitrais se enquadram naquilo que define como arte. Sobre elas, Tarsila
escreveu A Arte da Tapecaria, de 27 de outubro de 1936; A Arte da Cerdmica, de 6 de
novembro de 1936; A Arte do Metal no Japao, de 24 de fevereiro de 1937 e A Arte dos
Vitrais, de 5 de abril 1938.

Estes textos publicados no Duirio de S. Paulo oferecem ao leitor
dados histéricos sobre a utilizacdo e desenvolvimento técnico destas “artes”. A
tapecaria, segundo Tarsila, “abrange todos os panejamentos bordados a mio, na
sua grande variedade de pontos, em 13, seda, ouro, qualquer outro material,
servindo para cobrir e ornar as paredes e o solo” (AMARAL, 27 out. 1936 In
BRANDINI, 2004, vol. II, p. 80). A artista parte da Antiguidade, “na India e no
Egito os pavimentos das moradias e dos templos se revestiam de tapetes, os quais
tiveram sua origem no uso que entdo se fazia de esteiras de junco” (p.80), passa
pelo século XII, em que “o uso das tapecarias se estendeu pela Europa” (p.80),
pelo século XIII, em que fora introduzida “nas cortes e palacios” e finda no seu
tempo, em que as tapegarias eram usadas como “demonstracio de fausto e de
grandeza” (p.81).

O texto sobre a “arte da ceramica” se desenvolve igualmente em
um resgate histérico que se inicia na Antiguidade, “os gregos e romanos nio
usavam vasilhas de ceramica para cozinhar os alimentos” (AMARAL, 06 nov. 1936
In BRANDINI, vol. II, 2004, p. 82), e finda em tempos contemporaneos ao da
artista, “hoje, a ceramica se desenvolve extraordinariamente num ramo novo: a
fabricacao de porcelanas” (p.83).

O aspecto religioso ¢ o destaque do texto sobre os objetos de metal
na arte japonesa. A fundicdo de um imenso sino para um templo budista na cidade
japonesa de Nara, no inicio do século VIII, apresenta ao leitor a estreita relagao

entre budismo e os metais japoneses:

velhos e mogos, mulheres e criangas faziam longas caminhadas em
direcao a Nara para assistirem ao ato solene (... pobres e ricos
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confraternizavam num mesmo entusiasmo, junto a fogueira onde
ferviam os metais que deveriam, tornar-se objetos sagrados a
servico da religiao” (AMARAL, 24 fev. 1937 In BRANDINI,
2004, vol. I, p. 113

Tarsila classifica como artistas aqueles que fundiam os objetos
metalicos religiosos ao descrever o processo técnico de produgao: “os artistas dessa
época modelavam em cera, um a um, o objetos que seriam fundidos, recobrindo-os
com uma mistura de argila, areia fina e agua” (p. 113).

O teatro, como sistematizacao d’A Arte do Gesto é o tema do texto
de 16 de marco de 1937 da pintora paulista. Para tanto, Tarsila defende o gesto
como a “expressao que chega a traduzir fielmente as emog¢des” (AMARAL, 16 mar.
1937, In BRANDINI, 2004, vol. 11, p.116) que, por sua vez, teria originado na
Grécia Antiga e em Roma a pantomima — “arte de exprimir idéias e paixdes por
meio das atitudes” (p.116). A artista descreve a pantomima grega como
instrumento de dialogo entre atores e o publico, pois dada a grandeza dos teatros:
“As personagens, privadas do jogo fisionomico quando se apresentavam com
mascaras deviam exagerar as atitudes reforcando assim as inten¢des do autor”
(p.-116). Segundo a autora, os dramas, as comédias e a pantomima perderam o
prestigio no fim do Império Romano, quando a coreografia, “com dangas
priapescas de mulheres nuas” (p.116) substitui o status da arte do gesto da
Antiguidade, que permaneceu ainda “depois da criagio da 6pera” nos séculos XVII
e XVIII como “bailados mitologicos, em que artistas dangavam de mascaras,
convenientemente caracterizados” (p.116). Ja no século XVIII o “espirito de
renovac¢ao” da dangarina Sallé e do coredgrafo Noverre, conforme Tarsila,
introduziu na pantomima figurinos “adequados aos diferentes papéis”. No
encerramento desta breve genealogia da “arte do gesto” a autora define a
pantomima acrescida de ritmo como sinonimo de danga “ao som musical, onde se
manifesta toda a escala dos sentimentos no amor, no 6dio, na ternura, na vinganga,

na esperanca”, e credita aos bailados russos e suecos a ascensio moderna da danga

(p-117).

35



Diferentemente dos textos anteriores, em A Arte do Gesto, a relagao
entre o assunto abordado e a conceituacao de arte se revelam bem mais evidentes
na medida em que o teatro, aqui como expressao baseada no gesto, figura na
tradigao estética Ocidental e, portanto, aos olhos de hoje, a aproximac¢ao do gesto a
arte proposta por Tarsila por meio da pantomima apresenta-se talvez mais
coerente. Contribuem, para tanto, o gesto e o teatro serem cria¢oes imateriais e sem
fins claramente utilitirios como as ceramicas, as tapecarias e oOs vitrais,
aproximando-se do entendimento da arte como contemplacdo, como reflexdo e
nao como instrumento do mundo pragmatico.

No texto publicado a 24 de outubro de 1940, Arte ¢ Interpretagio, a
artista aborda duas formas de posicionamento comuns na distingao entre arte e
artesanato. Com a introdugio interrogativa “deve se considerar artista o pintor que
sabe desenhar, que sabe reproduzir fielmente o seu modelo e interpreta-lo em
cores?” (AMARAL, 24 out. 1940 In BRANDINI, vol. II, 2004, p. 274) Tarsila
discute os sentidos que sao associados a palavra artista e, portanto, aquilo que se
entende como arte.

Sua resposta comeca a se delinear com a exemplificagio de um
pianista que executa com acréscimo de sua personalidade a obra de um compositor:
“O executante se diz um artista” por colaborar com o compositor com seus
sentimentos a0 nao seguir a musica “ao pé da letra”. Tarsila afirma que “todos
(grandes pianistas que imprimem diferencas nas composi¢oes originais), na opiniao
geral, sio artistas” (p.274). A autora expoe ainda outra postura frente a arte.
Segundo ela, aqueles que consideram a arte como sinénimo de ato criativo,
acreditam que “estes pianistas nao sao artistas”, ja que seriam dependentes de uma
criacdo primeira elaborada pelo compositor, de quem, inevitavelmente, seriam
meros tradutores - melhores ou piores de acordo com sua capacidade de valorizar o
original.

A autora redimensiona para a questio da pintura o embate entre

arte como criagao e arte como interpretacao iniciado com o exemplo do pianista.
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Na apreciagdao da execu¢ao do pianista e do pintor, Tarsila evidencia a incoeréncia
que os adeptos de arte igual a criacdo cometem ao ovacionar pianistas que

executam partituras € negam valor a um piﬂtOI‘ que

trabalha diante do modelo, nao lhe copia as cores exatamente
como sao, porém, as distribui na sua tela como ele queria que elas
fossem. Do mesmo modo que o pintor ou o pianista, que nio
altera a musica a ponto de ela se tornar irreconhecivel, o pintor se
atém ao modelo e o reproduz com pequenas diferencas, fazendo
das cores o correspondente as expressdes na musica do cantor ou
pianista (p. 274).

A arte que pretende se aproximar do modelo, afirma Tarsila, é a
“arte realista é, porém, considerada na corrente moderna como copia ou pintura
fotografica, embora haja uma grande diferenca entre o modelo e o quadro” (p.
272). Para definir as diferentes instancias tanto de avaliagdo quanto da pratica das
artes, a artista propoe que se desenvolva uma taxonomia especifica para diferenciar
os pintores que copiam habilmente quadros, outra para aqueles que representam a
natureza acrescendo-a de sentimentos pessoais e ainda outra para “o pintor que tira
da imaginacio o motivo de seus quadros”, que seria considerado apenas pelos
“partidarios da arte igual a criagao” (p. 274).

Tarsila situa no tempo este embate entre arte da interpretacao e arte
da criagdo. Segundo ela, a arte interpretativa desde a Grécia e Roma antigas seria
sinonimo de habilidades como a “arte do bordado, arte da tapecaria, arte de curar”
(p- 274). Enquanto que na arte de criagao “esta mais ou menos convencionado que
o artista é aquele que se dedica as belas-artes, musica, pintura, etc., seja ele criador
ou intérprete” (p. 274). Portanto, dentro do sentido que se dava a palavra artista
conforme Tarsila do Amaral, as artes de “savoir-faire” como as citadas acima, nao
se enquadrariam na acep¢ao moderna de arte como discurso diferenciado e nao
utilitario. Ainda de acordo com as posi¢oes de Tarsila, a confeccio de objetos
utilitarios também seria fruto de um processo artistico em que a hierarquia da

tradicao das belas-artes nao ¢ preponderante.
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A artista entrevé nas diferentes percepgoes conferidas ao pintor e
ao pianista distingoes que conformam a recepg¢ao das artes plasticas e da musica. A
relacio entre a palavra, a pintura e a musica sob o ponto de vista de Tarsila do
Amaral fica expressa nos textos A Palavra, A Escrita e Miisica, publicados a 23 de
marco, 31 de marco e 29 de abril de 1937, respectivamente.

A palavra falada representa para a artista a expressao maxima do
pensamento humano, superando o gesto e os processos graficos. Estreitamente
ligada a exteriorizagdo da reflexdo, a palavra, a pintora confere o grau maximo de
expressividade intelectual, atribuindo menor status comunicativo a arte que a fizera
famosa: “Ja vi escritores consagrados invejarem, diante de um belo quadro, os
recursos de expressio de um pintor, sem pensar que a linguagem articulada ¢é
infinitamente mais rica do que a linguagem das cores e das linhas” (AMARAL, 23
mar. 1937 In BRANDINI, vol. 1I, 2004, p. 118). Neste trecho observa-se que a
literatura tomada nestes termos seria superior a pintura, jo que a arte da palavra
estaria mais proxima da expressio do pensamento. Assim a representacao da
realidade exterior e/ou da natureza tdo premente para os parametros da arte até a
modernidade® é substituida pela capacidade de revelar formulagdes intelectuais.

Entendendo a palavra como a forma mais proxima do pensamento,
a artista afirma que ela pode ser “confusa, obscura” caso seja vago e nebuloso o
pensamento. Mas o aprimoramento da palavra como meio expressivo reside nela
mesma, segundo Tarsila, “palavra ndo sé traduz o pensamento como também o
auxilia, servindo-lhe de ponto de apoio” (p.118). Além de ser a ponte entre o
pensamento e o mundo, a palavra seria essencial também para o desenvolvimento
da capacidade de abstracio que geraria mais pensamentos a serem representados
por ela: “sem a palavra mental, escrita ou oral, a abstracdo e a generalizacdo ndo se
produziriam, a nao ser de uma maneira imprecisa, complexa, confusa” (p.118).

Dentre as possibilidades de utilizacio da palavra, Tarsila, no texto

de 31 de marco de 1937, define a escrita como aquela mais capaz de elaborar um

¢ Emprega-se neste trabalho a conceituagio de Chatles Baudelaire de modernidade como sinénimo d*o transitério,
o fugitivo, o incontingente, a metade da arte cuja outra metade ¢ o eterno e o imutavel” (Baudelaire, 1993, p.21).
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raciocinio. Assim, ao executar a escrita, o ser humano imporia a palavra

aperfeicoamentos de idéias:

o grande servico que a escrita presta ao pensamento vem da
maneira lenta por que ¢ executada, obrigando o homem a medir,
pesar, analisar o que escreve, enquanto a palavra articulada retrata
o pensamento num instantaneo nao fixado (AMARAL, 23 mar.
1937 In BRANDINIL, vol. I, 2004, p. 118).
Se a palavra encerrava a exterioriza¢ado de pensamentos, na musica
Tarsila do Amaral encontra a possibilidade de expressio universalista dos
sentimentos, ja que “todos os povos se emocionam com a linguagem musical que é,
como o gesto natural, uma linguagem universal em relagao ao sentimento” (p.118).
Este sentimento se enquadra ainda dentro de uma hierarquia entre
o mais e o menos elevado que se estabelece em relacdo ao desenvolvimento de um
: . , . c o
povo. A artista aproxima a musica de folclore a um “gesto natural” e instintivo em
que o ser humano “transvasa os seus sentimentos”, enquanto que, segundo ela,
existe outra forma de expressao musical que “representa um nivel mais elevado de
sentimentos, que sao tanto mais complexos quanto mais alto o grau de civilizagao e
cultura de cada povo” (p. 119).
Tarsila aponta também a relacdo da musica com outras artes. A
musica para a pintora seria capaz de invadir “todos os terrenos artisticos” com o
“seu poder de despertar sentimentos adormecidos, aplacar a maldade, acalmar o
desespero” (AMARAL, 29 abr. 1937 In BRANDINI, vol. II, 2004, p.128). A
pintora observa que a escultura, a pintura (“sob sua influéncia (da musica), sao
rimadas pela repeticao das linhas paralelas”) e a literatura tomaram de empréstimo
da musica o seu ritmo. A artista acredita que a intervencao da musica na literatura
simbolista na tentativa de “musicalizacio dos poemas, por meio de palavras
sonoras, de sons repetidos” impos a literatura “sacrificio do sentido” (p. 128) sem
atentar que o empréstimo do ritmo da musica a poesia por si s6 poderia ser a porta

para mais significagoes.
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Pode-se apreender desta postura certa distingdo entre sentido
intelectual, que estaria mais intimamente relacionado a palavra, e entre a
significa¢do sentimental, que de certa maneira se estruturaria melhor na muasica. A
pintora, portanto, demonstra mais aprego as artes que dizem mais a experiéncia e as
sensacoes do que ao intelecto. Para exemplificar a intersecio bem sucedida entre
literatura e musica, a pintora cita O Contraponto, de Aldous Huxley, em que a poesia
simbolista se expressaria, segundo o autor inglés, como “simples glossaria”.
Huxley teria desenvolvido sua teoria, segundo Tarsila, por meio do personagem
Philip Quarles numa “grande escala musical na constru¢ao do romance (...) meditar
Beethoven, diz ele, alternar os temas” (AMARAL, 29 abr. 1937 In BRANDINI,
vol. 11, 2004, p.129).

No dltimo paragrafo do texto, Tarsila, ao citar o filésofo grego
Platao, deixa mais evidente a hierarquia que estabelece entre artes e até mesmo nas
variadas expressoes de cada uma ao definir, qual Platio, a musica como a mais

alada das artes. Segundo a autora, a musica:

presta-se docilmente a todas as interpretacdes do sentimento. E a
mais expressiva, a mais flexivel, possuindo todas as graduagoes,
sugerindo todas as paixdes. E a rotagdo de todos os mundos,
como na fantasia platonica, continua a se processar 20 som
formidavel da harmonia das esferas (AMARAL, 23 mar. 1937 In
BRANDINI, vol. 11, 2004, p. 129).

Ao substituir a mimese da natureza e pensar na representacao do
sentimento e do pensamento, Tarsila se enquadra na perspectiva moderna de
valoriza¢ao do mundo interior em detrimento da representacao do universo visivel.
Ao definir a musica como a mais “alada” das artes, capaz de expressar com a
maxima perfeicao os sentimentos, a artista expde seu canone de valorizagio da
subjetividade expressa pelo ritmo interior. Subjetividade que pode ser também
observada em muitas de suas telas, como Sono, A Praia e até mesmo naquelas da
fase Pau-Brasil e Antropofigica em que sensagoes se imiscuem as intengoes

racionais tematicas.
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Mesmo que parta de denominagoes fechadas sobre as expressoes
artisticas sistematizando-as como Literatura, Musica, Ceramica, Tarsila é consciente
da interdependéncia delas. Para a artista a classificacdo das artes tem fun¢ao apenas
didatica, segundo a pintora, a separacio entre elas: “E apenas um ponto de
referéncia que situa o espirito para a compreensao mais facil e determinada que
pertence a um grupo de coisas analogas” (AMARAL, 4 ago. 1936 In BRANDINI,
2004, vol. II, p.57). Estes elementos analogos servem apenas para uma
conformagao mais artificial e facilitadora do que real, ja que, para Tarsila “ndo se
pode determinar o limite exato, a barreira rigida, onde o ser deixa de ser isto para
ser aquilo” (p.57).

Além de apontar a fenda que a classificagao das artes representaria,
a pintora questiona a diferenciagao entre as artes do tempo e as do espago por
entender que ambos sdo presentes em quaisquer produgdes artisticas. A artista

questiona a distin¢do a partir da arte que desenvolve:

Para a realizagao da pintura, classificada entre as artes do espago,
tornando-se espago como supetficie a ser coberta de tintas, o fator
tempo entra em conta, 0 movimento do artista manejando o pincel
pertence a esse fator tempo e sem esse movimento a pintura nao
poderia ser realizada (AMARAL, 4 ago. 1936 In BRANDINI, vol.
I1, 2004, p. 57).

Além do tempo do preenchimento da tela figurar na pintura como
fato incontestavel para sua execugdo, o ritmo, que ¢ a ordenagao da fragmentagao
do tempo comumente associados a musica, também pode estar presente nas artes
plasticas com a repeti¢ao de linhas na mesma dire¢cio. Como exemplo, Tarsila cita
seu mestre André Lhote, com quem afirma ter aprendido a execucao de “pinturas
ritmadas” (p.57).

Se extinguir a variante do tempo da pintura seria desconsiderar a
acdo do pintor sobre a tela, da mesma forma, suprimir o espago da musica, da

literatura e da danca seria excluir as unidades e fases de sua composi¢ao. Tarsila se
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refere a danga como a arte capaz de questionar a separagdo estanque das artes

]ustamente por congregar e¢Spaco ¢ ternpo:

o traco de unido entre as artes do tempo e as artes do espago, ¢ a
ponte que serve para demonstrar, por exemplo, a fraqueza das
classificacoes e a interdependéncia de todas as artes, a qual se faz
sentir pela terminologia artistica (p. 57).

Quer apontando para a faléncia das classificagdes que delimitam
campos especificos para as artes, quer desvelando preferéncias ou hierarquias
pessoais, as artes sdao problematizadas pela artista de forma recorrente,
proporcionando mais uma teorizagao nesta breve teia de teorias acerca da relagdo
entre as artes.

Neste terreno movedico, em que parece nao haver ferramentas
postas com as quais trabalhar, pode-se pensar pelo menos na premissa de que
observar a relacao interartes ¢, basicamente, intuir a uniao entre o intrinseco e o
extrinseco, incluindo af (pensando sobretudo na arte moderna) a metalinguagem.

As consideragoes e a propria condi¢ao de Frederico Morais expoem
quao frageis sio os conceitos separatistas entre as artes e entre os elementos que
constituem seu sistema — publico, critica, mercado, formas de exposicio,
armazenamento ¢ ensino. O critico e artista relata no livro Artes Plisticas — A Crise
da Hora Atual (1975) seu percurso iniciado como recebedor de arte, depois como
critico especializado e, finalmente, como artista. A distingao entre publico, critica e
artista aqui operam como referéncias exteriores ja que, para o olhar do critico-

artista, nao é possivel estancar uma da outra.

o artista deixou de fazer arte ao lancar mao de novos suportes e
recursos — ¢ um propositor de situa¢oes. O critico fez-se artista ao
penetrar fundo na intimidade da obra, agravando ainda mais as
contradi¢oes da arte. O espectador ndo age mais passivamente —
pega, apalpa, cheira e até destréi a obra de arte (..) se me
perguntarem hoje o que sou nao saberei responder. Critico?
Artista? Professor? Sou tudo isso e nada disso (...) o artista é autor
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de uma estrutura inicial — mas cuja plena realiza¢do vai depender da
vontade de participagdo do espectador, agora como co-criador.
Esta estrutura inicial é uma tentativa de organizacao do real, tarefa
que o espectador pode completar (MORAIS, 1975:9-10).

Na medida em que expde os conceitos epigénicos de arte como
percepcoes falaciosas, as proposicoes de Morais valem como questionamentos
possiveis acerca das especificidades da arte e da diferenciacao rigida entre critica e

arte.
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1.1 EXPRESSAO SINESTESICA: A OBRA COMO TEORIA

Tlustragao 3 - Gabriela Canale Miola. Convergéncias, técnica mista, 2000.

Depois deste rapido esboco pelos caminhos sinuosos as margens
das artes e de seus entendimentos, chega-se entdo a proposta deste trabalho, que
nao quer mapear fronteiras, quer intentar uma possibilidade de dialogo entre os
textos da artista plastica Tarsila do Amaral sobre literatura e seus quadros por
entender que as obras plasticas da artista podem ser tomadas como expressoes de
sua postura critica frente a arte, frente seus canones e frente suas préprias obras, da
mesma forma que seus textos.

Para tanto, parte-se do conceito de expressio sinestésica’, canhado a
partir do empreendimento simbolista do cruzamento entre as artes. A marca
simbolista concentra-se no entrecruzamento das diferentes artes, emprestando para
a poesia o ritmo da musica ¢ a visualidade das artes plasticas para multiplicar as
possibilidades de sensagoes do leitor em uma lirica profundamente sinestésica. Os
escritores simbolistas reforcam a imagem como metafora e exigem do critico a

sensibilidade para lidar com novos repertérios ao apostar no encontro das

7 O termo sinestesia se refere habitualmente a mobilizacdo de dois ou mais diferentes sentidos fisiolbgicos
(olfato, tato, audi¢do, paladar e visdo), entretanto nio se refere aqui a palavra sinestesia como figura de
linguagem, mas como conceito tedrico que aponta para a congregacao de diferentes instancias artisticas e
criticas, que por sua vez, mobilizam sentidos distintos.
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sensagoes oferecidas pelos diferentes sentidos na elaboragao de suas poéticas de

louvor a transitoriedade.

O Belo, segundo o poeta, tem a sua face contingente, transitoria,
que se opoe a concepgao classica que o circunscreve como forma
eterna e universal. Na realidade, mais do que uma oposi¢io,
Baudelaire anuncia um deslocamento: o eterno da beleza pode se
manifestar naquilo que ¢ fugidio, descontinuo, contingente, de
acordo com o proprio ritmo da vida, que faz e se desfaz
permanentemente sob os olhos em forma de espetaculo. Esse
deslocamento traz em si uma nova defini¢ao de criagdo, ou seja, a
afirmacao do transitorio, a recriacdo do movimento vital, louvor a
tudo o que ¢ efémero (HARA, 2004, p.79).

Os versos de Baudelaire, Mallarmé e Rimbaud reclamaram a
expansio do entendimento do texto, da imagem e das reflexdes sobre eles,
marcando o

apogeu de uma certa evolugao dos principios e formas literarias do
século XIX, que comega com o romantismo de Victor Hugo, nos
anos 1830 (...) despoja os objetos cotidianos de sua realidade e
revela os papéis, disfarces e artificios da arte (LORETO, 2004, p.
28-29).

Ao definir o escritor Victor Hugo como o genitor da empreitada
interartes que se firmou no Romantismo e seria essencial ao Simbolismo e,
ulteriormente, as vanguardas artisticas e as artes do século XX, pode-se atentar para
a aproximacao entre duas instancias até entdo apartadas: o grotesco e o sublime.

No Prefacio do livto Crommwel/ (1827), Victor Hugo sistematiza a
poética romantica como a manifestacao literaria dos tempos modernos. Esta
poética seria a superagao de antigas regras pré-determinadas através da
aproximagcao entre as comédias, “abstragdes de vicios, de ridiculos”, e as tragédias,
“abstragcoes de crime, de herofsmo e de virtude” (HUGO, 2002, p. 48). Para o
escritor, os tempos modernos se caracterizariam pela unido de tracos da comédia e
da tragédia. Desta jungdo, se consolidaria o género dramatico como o mais

adequado a2 modernidade, se diferenciando dos anteriores por se aproximar da
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cotidianidade, do homem ordinario e seus conflitos: “Os tempos primitivos sao
liricos, os tempos antigos sao épicos e os tempos modernos sao dramaticos. A ode
canta a eternidades, a epopéia soleniza a histéria, o drama pinta a vida” (HUGO,
2002, p. 28).

E interessante obsetvar ainda, que além de introduzir esta
duplicidade na literatura, Vitor Hugo a pratica em centenas de obras plasticas. Suas
telas distam da representacao mimética da realidade e significam na profusao de luz
e sombra de tons dramaticos como o preto, o cinza ¢ o cobre onde a cor e sua
fluidez sao elementos essenciais, valendo-se da inspiracao que “¢é também uma
verdade e uma natureza” (HUGO, 2002, p. 65).

Ao fazer da arte um encontro de fluidez, os poetas simbolistas
teorizam dentro do proprio fazer poético a faléncia da sistematizagao estanque das
artes. A obra acabada evidenciava seu proprio processo de feitura, indagando a
tradicdo teorica da especificidade na exposicao da confec¢do da arte. A poética de

Arthur Rimbaud, por exemplo, se perfaz em solo cujo ritmo e transgressao das

formas fertilizam as significa¢cdes da palavra.

Eu inventei a cor das vogais! — A negro, E branco, I vermelho
Inventei a cor das vogais! — A negro, E branco, I vermelho, O
azul, U verde. — Regulei a forma e o movimento de cada
consoante, e, com ritmos instintivos, me vangloriei de inventar um
verbo poético acessivel, mais cedo ou mais tarde, a todos os
sentidos. Eu reservava a traducio. Isto foi de inicio um estudo. Eu
escrevia os siléncios, as noites, anotava o inexprimivel. Fixava as
vertigens (RIMBAUD In TELES, 1992, p. 48).

A poética proposta por Arthur Rimbaud em “Alquimia do verbo” é
a transmutacao da materialidade dos sentidos. Ao colorir as letras, o poeta define a
matéria textual como marco zero da construcao visual. Rimbaud se coloca como
propositor da uma tradugao em que a palavra ganha status de imagem, imagem tem
alcance verbal e o poeta é o (des)ordenador de vertigens que profere

“inexprimable”.
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Na senda da correlagao entre as artes e do poeta como catalisador
do cruzamento das sensacoes, Charles Baudelaire convida a poesia para sua propria
desrealizacdo. Na poética auto-reflexiva cuja consciéncia estética e formal se
sobressaem, o francés retira os véus da criagdo artistica ¢ desnuda a obra,
escancarando assim sua feitura. Baudelaire, como aponta pesquisadora Maria Adélia

Menegazzo,

Desloca a linguagem da fantasia e do sonho romanticos,
elaborando uma nova ordem, ja vislumbrada por Poe, em que a
expressao dard origem ao significado do poema. Desta forma,
instala-se na poética Baudelaireana o ‘ideal da artificiosidade’.
Descobre-se o fenomeno da compreensio artistica, a significagdo
das funcOes conscientes e criticas no processo de criagiao artistica
(MENEGAZZO, 1991, p. 20).

Despindo a arte, Baudelaire mostra-a; mostrando-a, aproxima artista e leitor;
aproximando-os, dessacraliza a obra.

Em “Correspondances” se avizinham inusitados. Neste poema o ser
humano nio é o sujeito, ¢ aquele que é tomado pela natureza (“templo de vivos
pilates/bosque de segredos”) que o espreita e, na fluidez dela, recebe a gléria de set

enredado pelos sentidos e pela mente.

Como ecos longos que a distancia se matizam

Numa vertiginosa e ldgubre unidade,

Tao vasta quanto a noite e quando a claridade,

Os sons, as cores ¢ os perfumes se harmonizam
(BAUDELAIRE, 1985, p. 114 In MENEGAZZO, 1991, p. 20)

Ao tocar intelectual e sensualmente o humano, a natureza ¢ o espago ¢ o tempo da
comunhio dos sentidos e da correspondéncia de percepgoes para o poeta.

O fazer e o pensar a arte na modernidade passam pela exposicao da
criacio na mesma medida em que os “movimentos artisticos de vanguarda se

fundamentam em reflexdes que tém como objetivo evidenciar uma visao do
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mundo em que o ponto de vista parte do homem moderno e a ele é remetido”
(MENEGAZZO, 1991, p.175).

E evidente que a sinestesia representa caracteres diferenciados na
obra de Baudelaire e de Rimbaud. Para o primeiro, a idéia de natureza se
equipararia, em certa medida, ao malévolo, ao impuro. A sinestesia baudelariana se
da no cruzamento entre as sensa¢des que fornecem a alma a possibilidade mais
completa de expressao. Ha em Baudelaire marcas da religiosidade romantica na
qual o invisivel remeteria ao verdadeiro, seus versos cantam as contradicoes do
mundo natural que ¢ uma ponte para o inatingivel, “o que o poeta toma ao mundo
sensivel é o que precisa para forjar uma visao simbodlica de si mesmo ou de seu
sonho; pede-lhe os meios para exprimir sua alma” (RAYMOND, 1992, p.21).

Ja na obra de Rimbaud, a sinestesia verte do eu da metropole, se
edifica na profusdo dos sons, cores e materiais da urbe poética. Se em Baudelaire a
sinestesia adjetiva o mundo visivel para se direcionar ao invisivel, em Rimbaud o
cruzamento de sentidos por consequéncia de diferentes artes integra o seio da vida
ordinaria que retrata ao ritmo do grotesco e do sublime, nao a verdade inatingfvel,
“e o poeta, retomando os dados nas maos, tenta refazer por sua vez o ato criador,
proferir novamente o mundo, como um demiurgo” (RAYMOND, 1992, p.35); o
escritor e pintor Victor Hugo sintetiza: “A musa moderna (...) sentird que tudo na
criacdo nao ¢ humanamente belo, que o feio existe ao lado do belo, o disforme perto
do gracioso, o grotesco no reverso do sublime, o mal com o bem, a sombra com a
luz” (HUGO, 2002, p. 20).

A partir da inspiracio das obras que nio se enquadrariam nos
conceitos de “classico, romantico ou realista; por exemplo, [//uminations, de Arthur
Rimbaud, L aprés-Midi d'un Faun, de Stéphane Mallarmé” (LORETO, 2004, p. 27) e
Flores do Mal, de Chatles Baudelaire, este trabalho se propoe a dialogar com a
criagdo artistica e sua teoria. Para tanto, tomou-se de empréstimo o termo sinestesia
praticado pelos simbolistas, que também se relaciona com a liberdade literaria

aclamada por Victor Hugo, para lidar com a aproximacio entre pintura e critica
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literaria de Tarsila do Amaral, pensando a relaciao entre as artes e a critica como
uma expressao sinestésica.

O termo expressao sinestésica traz em si o conceito de que a obra de
arte, sobretudo a moderna, contém sua propria critica, entendendo que a critica
interna a obra se refere a todo repertério de vivéncias do artista. A obra de arte,
neste sentido, seria uma exposi¢do sincronica de uma construcao individual
diacronica. Assim, o artista, mormente o moderno, produziria uma espécie de fenda
que, analisada quer intrinsecamente, quer extrinsecamente, expde as variantes da
sua criacao em didlogo com o que se costuma chamar de tradi¢ao. Esta tradicao
nao se restringe ao elenco de objetos de arte que figuram no canone, mas se
expande na medida em que entende a obra como uma elaboragiao criativa da
tradicdo artistica particular em que consta a apreciagao de artistas e teoricos de
diferentes areas.® Propde-se, assim, a partit do termo expressdo sinestésica, a
aproximacao entre as diferentes linguagens artisticas e também sua relagdo mais
estreita com a critica.

Tratando da expressio sinestésica como uma possivel convergéncia de
variadas linguagens artisticas aponta-se para a relacdo e recriacao a partir do contato
das artes entre si. Vale lembrar exemplarmente a comunhio existente entre
literatura, teatro e artes plasticas desenvolvida na Europa Ocidental (principalmente
na Alemanha, Franca, Portugal e Italia) nas primeiras décadas do século XX,
quando manifestos operavam como textos que se propunham programaticos da
expressao artistica em suas multiplas instancias. Um exemplo de expressao sinestésica
desta época ¢é a peca Criagao do Mundo. Apresentada pelo Ballets Suédois em

outubro de 1923 no Teatro dos Champs-Elyseés, a peca tinha texto de Blaise

8 Apenas a titulo de exemplificagdo, caberia um trecho do artigo “Relagcdes Homoldgicas entre Literatura e
Artes Plasticas” em que o pesquisador Gongalves relata o inicio de suas investigagoes interartes a partir do
movimento abstrato, aproximando expressdo poética e a plastica: “Ao ler um poema, conforme o poema,
surgia em minha mente uma espécie de diagrama, delineando um desenho que nem sempre possuia um
referente definido. (...)os procedimentos construtivos do texto pareciam querer determinar uma figura que
expressasse seus sentidos. Isso fez com que me voltasse a observacio de obras de artes plasticas de minha
predilecdo (...) as relagdes entre categorias plasticas determinavam o indefinivel que sé o poema conseguia
engendrar (...) passei a perceber que um me fazia compreender um pouco mais O outro e vice-
versa”(GONCALVES, 1997, p.58)
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Cendrars, musica de Darius Milhaud e cenarios de Fernand Léger. Esta montagem
inclusive foi inspiradora para os artistas brasileiros Tarsila do Amaral e Oswald de
Andrade, que tiveram a inten¢ado de elaborar algo semelhante, com texto de
Oswald, cenarios de Tarsila e musica de Heitor Villa-Lobos (AMARAL, 1998, p.
27).

Este exemplo parece bastante 6bvio para se abordar uma expressao
que relacione diferentes linguagens artisticas ja que se trata de uma apresentagao
teatral cuja condicdo sine qua non é, via de regra, a utilizacido de texto, cenario e
producdo sonora. Entretanto, a expressao sinestésica se enquadraria também naquilo
que abrange qualquer producao artistica, jo que nas obras de arte hd a expressao
daquilo que o autor entende como passado, presente e futuro da arte, assim como
seus proprios canones.

A obra de arte vista como expressao sinestésica contém uma percepgao
critica da vida e da arte e é, a obra mesma, um gesto criativo, tornando-se assim a
conjuncao de critica e arte em um mesmo objeto. Seguindo este pensamento, tem-
se entdao o sujeito como a génese e o fim do fazer artistico na medida em que no
encontro do artista com qualquer obra (e em certa medida com a prépria vida
cotidiana), independente do suporte escolhido para a produgao artistica, ha a
construcao critica frente o mundo e a arte que reconfigura sua compreensao
pessoal de tradicdo artistica, como exemplarmente fizeram Apollinaire, Baudelaire,
Kandinsky e Rimbaud. Assim, além de congregar uma infinidade de variagoes
criticas do autor, a obra é o motor para constru¢es de outros artistas, publicos e
criticos em um sistema coletivo daquilo que se entende por arte.

Denominar estas idéias de expressio sinestésica pode parecer, a
primeira vista, apenas uma questao de semantica, ja que os termos sistema, tradicao
ou recepcao, empregados ha décadas pela teoria e critica de literatura, seriam
suficientes para lidar com as questOes discutidas. Entretanto, a expressao sinestésica

atenta sobretudo para o entrecruzamento de linguagens artisticas juntamente com

50



sua critica para oferecer a possibilidade de ampliacao de repertérios de avaliagao e

de abertura para a relacao de corpus de analises de diferentes linguagens.
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2 TARSILA PINTORA: O APRENDIZADO DE FORMAS, CORES E
TEMAS

Tlustracao 4 - Gabriela Canale Miola. Para Descascar Clichés, técnica mista, 2006

O primeiro problema, talvez o maior, na observac¢ao da obra de um
artista, decorre da falibilidade de uma conceituacio fechada e totalizadora. E
deveras insuficiente situar em uma seqiiéncia de adjetivos mais de 200 quadros e
dezenas de desenhos de Tarsila do Amaral. Cada um dos trabalhos da artista
encerra uma faceta diferente, uma verdade transitéria sobre sua obra e sua visao
critica da arte e do mundo.

Dentro da impossibilidade de unificar tantos elementos, ¢ com o
compromisso de se aproximar de uma espécie de avaliagao e sistematizagao breve
da arte de Tarsila do Amaral, optou-se pela formulacio de um recorte coerente
com a multiplicidade dos trabalhos da artista, isto ¢, pela apresentacao dos
momentos mais marcantes capazes de configurar recorréncias tematicas e formais
e, portanto, estabelecer fases de sua obra e/ou caracteristicas recorrentes durante
grande parte da sua producio. Pretende-se, também, pensar este recorte como base

para a observag¢ao da postura critica pictorica mais geral da artista.
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Percorrer estas obras ¢é como desenvolver a narrativa
cinematografica das telas da artista paulista. Criar uma espécie de sucessdao de idéias
e sensagoes transpostas para as telas ¢ operar um instrumento de proje¢ao capaz de
fixar em fragoes de tempo os quadros que tomaram anos para serem executados.
Nesta &ingpintura realizada por meio do levantamento de algumas questoes sobre
Tarsila do Amaral, as conexdes muitas vezes nao se dao cronologicamente, ja que
temas e estilos se alternaram e se repetiram, chegando mesmo, a partir da década de
30, a se estabilizarem em termos de investigacdo criativa.

Tarsila do Amaral nasceu a 1° de setembro de 1886, na Fazenda Sao
Bernardo, em Capivari, filha da elite cafeicultora paulista. O universo cultural que a
circundou foi marcado pela tradi¢ao francesa e pelos estudos na Europa, pratica
comum entre as familias latifundiarias do café. A infancia da pintora foi
“impregnada daquela vida patriarcal mantida até a II Guerra Mundial em todo
interior paulista, num prolongamento do Segundo Império” (AMARAL, 2003,
p-33). Na fazenda se fazia presente a Paris que mais tarde a artista escolheria para
realizar os estudos artisticos. Na infancia rural, a educa¢io de modelo europeu
conviveu com a tradicao popular brasileira.

Depois da infancia em trés diferentes fazendas de café da familia
localizadas nos municipios de Capivari e Jundiai, onde aprendera Portugués e
Francés com professoras particulares, Tarsila seguiu para o Colégio Sion na capital
do estado e, de 1a, parte para um colégio interno em Barcelona. Na escola
espanhola, a brasileira pintou Sagrado Coragao de Jesus (1902), seu primeiro quadro. A
carga religiosa, o realismo e a técnica do decalque empregados dio o tom
conservador deste trabalho. Pode-se dizer que o primeiro contato de Tarsila com as
artes plasticas foi um prolongamento da educacgdo destinada as filhas da elite rural
brasileira (MORAES, 2003, p.30).

Da formagao patriarcalista, da biblioteca cheia de titulos em frances,
das aulas de piano em que se aprendiam as composi¢oes classicas, dos objetos de

consumo franceses, da paisagem rural, do folclore do interior, do contato com os
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negros e caboclos da regido, deste caldo cultural desaguara a mistura cultural dos
quadros de Tarsila do Amaral.

A ponte entre Paris, a capital mundial da cultura do inicio do
século XX, e a fazenda Santa Tereza do Alto, onde passou a infancia, foi para a
artista a cidade de Sao Paulo. Nela Tarsila encontrou a paisagem capaz de
congregar o progresso e a tradi¢do, tanto a popular quanto a moderna.

Naqueles anos das primeiras trés décadas do século XX a capital
paulista era palco de intensas transi¢oes. Era a modernidade que propunha
Baudelaire que se instalava naquela regido. No teatro Procopio Ferreira fazia
sucesso, Charles Chaplin era apreciado no cinema (como comprova a coluna fixa
sobre a sétima arte na revista Klaxon), milhares de imigrantes traziam ideologias
como o anarquismo, o budismo, linguas e culturas como a japonesa, a italiana, a
alema se deparavam com a indigena, a negra e a portuguesa.

A cidade que abrigou tantas novas variaveis se submetia 2
adequagao ao capitalismo internacionalista, acrescentando ao cenario urbano (que
ainda guardava certa feicao de aldeia) a geometria dos automoéveis e dos bondes, a
facilidade comunicacional do telégrafo e do cinema, a massificacio do jornal e a

multiplica¢ao da propaganda fabricada nos moldes euro-norte-americanos:

em 1913, logo as vésperas da grande Guerra, a politica restritiva as
importagdes posta em pratica no mundo desenvolvido criou sérias
dificuldades ao Brasil. A eclosio da guerra inverteu a situagio,
fazendo com que as importagdes de matérias-primas e alimentos
aumentassem. Ao cortarem o fornecimento de produtos
industrializados para concentrar-se na industria de guerra, os paises
beligerantes obrigaram-nos a substituir esses produtos por similares
de nossa proépria fabricagcdo. Esse processo de substituicio de
importacOes fez crescer o numero de estabelecimentos industriais
e, portanto, de operarios. Além de suprir as necessidades do
mercado interno, a indudstria nacional aumentava suas exportacoes
que eram de 0,9% do total em 1913, passando a 3% em 1915, 6%
em 1916, 16% em 1917 e 29% em 1918 (...) o parque industrial
para atender as necessidades do mercado interno ja estava instalado

(ARRUDA, 1994, p.89).

54



Se o cheiro, o som, a composic¢ao, o ritmo, as cores, as linguas e as
crengas da cidade se alteraram, seria um truismo afirmar que também o fizeram as
artes, mas nao uma inverdade - a obra de Tarsila do Amaral é exemplar neste
sentido.

Os primeiros passos de Tarsila do Amaral no estudo sistematico
das artes plasticas foram bem tradicionalistas, como o era o meio artistico paulista
no inicio do século XX, “nas artes plasticas, s6 existia a pintura académica”
(AMARAL, 2003, p. 28)°. Em 1916, Tarsila comecou a estudar no ateli¢ do escultor
sueco William Zadig com criagao em barro, de onde passou as aulas de modelagem
a partir de copias com Matovani.

No ano seguinte, migrou para a pintura seguindo os mesmos rumos
conservadores do aprendizado da escultura, entdo reproduzindo quadros famosos
na escola do naturalista Pedro Alexandrino, em Sio Paulo. Na mesma cidade,
torna-se aluna do pintor alemdo Georg Fischer Elpons, cuja tendéncia
impressionista, apesar da pratica constante das naturezas-mortas, estimula a pintura
menos rigida e o emprego de cores mais vivas na obra de Tarsila. Seguindo a
mesma linha de reproducao de classicos e do desenho realista de Alexandrino, a
iniciante pintora paulista estudou em 1920 na Académie Julian, em Paris, na qual se
restringia o estudo da composi¢ao e ao desenho de nus.

Na academia de Emile Renard, onde ingressa em seguida, exerce
mais liberdade nas cores, no manejo do pincel e na simplificagdo das formas.
Exemplares neste sentido sao as telas de 1921 pintadas durante a viagem a
Espanha: Pditio com Coragio de Jesus (colegao particular, Sao Paulo), Rua de Segivia e
Camponesa Espanhola. Nestes quadros, a luminosidade acentuada, o trago mais livre e
a mistura de cores na propria tela proporcionam a miscelanea entre naturalismo e
impressionismo. Aproxima-se convenientemente a este conjunto de obras a

definicao de Tarsila sobre a arte de Pedro Alexandrino: para criar a impressao exata

9 Para uma descricio enriquecida de caracteres biograficos da attista, ver Tarsila: sua Obra seu Tempo (AMARAL, 2003)
em que sdo reunidos documentos, cartas, bilhetes, esbogos de Tarsila do Amaral. Esta obra, escrita por Aracy
Amaral, pesquisadora que acompanhou Tarsila desde a década de 1960, foi uma das bases para o estabelecimento de
uma cronologia para apresentar este breve panorama da obra plastica de Tarsila do Amaral.
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do objeto retratado, o mestre de Tarsila lhe explicara que era preciso “saber ver”,
isto ¢, identificar no objeto o que deveria ser pintado e o que deveria ser eliminado.
Desta forma, segundo Tarsila do Amaral, a obra naturalista de Alexandrino distaria
da fotografia por ser composta de quadros de invencdo, “sao realistas, havendo
entretanto neles uma interpretacao artistica” (AMARAL, 17 de nov. 1936 In
BRANDINI, 2004, p. 806); nesta frase da pintora fica evidente o carater adulterador
da realidade presente no naturalismo, cuja premissa seria retratar a realidade mais
proxima daquela moldada pelo ideal das formas e contrastes.

No ano posterior Tarsila experimenta diversas técnicas
vanguardistas e aos poucos abandona o realismo. Sio deste ano as telas Estudo
(Academia n.4), nu feminino em primeiro plano com atelier ao fundo, Chapén Azul,
Retrato de Modelo e a obra Figura (Portrait de Femme), exposta no Salon de la Société des
Aprtistes Frangais - todas estas telas sio elaboradas com tintas pastosas em que a cor
apresenta a subjetividade da artista como no fauvismo e também a fluidez dos
contornos e as tonalidades luminosas obtidas no uso das tintas puras, sem muitas
combinagoes entre si, para deixar para a mente do espectador a criagdo de relevos e

sombras obtidos oticamente, como se praticava no impressionismo.
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Imagem 1 - Tarsila do Amaral. Chapén Azul, 1922, 6leo s/ tela, 92 X 75,5 cm.

De volta ao Brasil em junho de 1922, as telas Retrato de Oswald de
Andrade (1922), Retrato de Mrio de Andrade (1922) indicam o contato com os artistas

que ha pouco tempo haviam lotado o Teatro Municipal de vaias em trés noites de

exibicao de obras de influéncia da vanguarda européia.

Depois de uma permanéncia de dois anos na Europa, de 14 voltei
trazendo uma caixa de pintura com muitas tintas bonitas, muitos
vestidos elegantes e pouca informagao artistica. Em Paris, a
conselho de Pedro Alexandrino procurara a Academia Julian e
depois o atelié de Emile Renard, hors-conconrs do Salio dos Artistas
Franceses. Antes dessa viagem a BEuropa, em 1920, eu havia
freqientado em Sao Paulo, durante uns dois meses, um curso de
pintura do professor Elpons, importador do Impressionismo para
o Brasil. Elpons me fez um grande bem: sob seus conselhos aboli
da minha paleta as cores terrosas de Pedro Alexandrino. Tornei-me
mais segura na técnica de pinceladas largas, carregadas de tintas

(AMARAL, 1950).
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Pessoal e artisticamente envolvida com Mario de Andrade, Oswald
de Andrade, Anita Malfatti e Menotti del Picchia, a pintora se aproxima do projeto
de brasilidade e renovacao da linguagem artistica que estes modernistas iniciaram,
“foi no Brasil que tomei contato coma arte moderna (...) pintei alguns quadros
onde minha exaltacdo se comprazia na violéncia do colorido” (AMARAL, 1950),
mas que, apenas depois da viagem de volta a Europa no fim deste ano, se observa

mais concretamente em seus quadros.

em verdade, a pintura brasileira, e em especial a de Sao Paulo,
estava ainda muito imbuida dos ensinamentos impressionistas,
preocupando-se antes do mais com o matiz e a matéria, a
perspectiva aérea, a luminosidade, a pincelada. Nenhum dos
grandes problemas da composi¢ao, ritmo e grafismos
(reestruturados por Cézanne e pelos cubistas), da expressao
(resolvidos pelos expressionistas) e da cor (pelos ‘fauves’) fora
objeto da atengdo dos nossos pintores, quanto a possibilidade de
uma pintura de tons puros e crus, chapados, sem volumes, e
obedientes ao sistema de valorizagao orquestral, era por certo uma
heresia chocante. Tarsila enfrentava os tabus paulistas (MILLIET,
1982, p.367-8).

Imagem 2 - Tarsila do Amaral. Retrato de Oswald de Andrade, 1923, 6leo s/ tela, 60 x 50cm. Col.
Marilia de Andrade.
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No periodo em que esteve no Brasil pintou ainda muitas telas nas
quais se percebe a adogao de técnicas de vanguarda, a experimentacao no uso da
cor e a ruptura com a tridimensionalidade e com o realismo.

Em 1923, ano em que se percebe ainda certo grau de realismo nas
telas de Tarsila, como no Retrato Azul (1923), da-se a transformacao mais marcante
da obra da artista, quando comega a revisao das técnicas com André Lhote, de
quem apreende a maior valoriza¢ao da linha em detrimento do claro-escuro, além

da introducdo da geometrizagao das formas.

Depois de seis meses de permanéncia em Sao Paulo, voltei a Paris,
e o ano de 1923 foi o mais importante na minha carreira artistica,
ligada ainda ao Impressionismo, procurei André Lhote. Um mundo
novo se revelava ao meu espirito angustiado ante os quadros
cubistas da Rue La Boétie, que entdo passei a frequentar. Lhote,
como ja tive ocasido de escrever, era o trago de unido entre o
Classicismo e o Modernismo (AMARAL, 1950).

Do atelier de Lhote, a artista paulista passa para as aulas com Albert
Gleizes, nas quais pratica o cubismo radical de integracio de planos que marcam
toda sua produgiao posterior na “depuracao, equilibrio, construcao, simplifica¢ao”
(AMARAL, 1998, p. 15). Sdo desta fase a Composicao Cubista (1923) e Natureza Morta
com Relggios (1923), em que a fragmentacdo dos objetos e as figuras geométricas se

estruturam tao ungidas que é quase impraticavel dissociar uma parte do todo.

Albert Gleizes, o pontifice do Cubismo, cujos quadros, nessa época
pela auséncia total de assunto, poderiam ser chamados de
abstracionismo, também foi meu mestre. Dele recebi a chave do
cubismo, que cultivei com amor (AMARAL, 1950).

A luminosidade que da profundidade aos elementos das telas de
tendéncia cubista de Tarsila marca a fase de aprendizado com Fernand Lérger,

observavel claramente em Estudo (Nu). A técnica legeriana parece tocar as obras da
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pintora brasileira na incorpora¢io do volume aos elementos e nas paisagens

delineadas com economia e ingenuidade.

Imagem 3 - Tarsila do Amaral. Estudo (Nu), 1923, 6leo s/ tela, 61 X 50 cm. Col. Saul Libman.

Dando um passo além da feicdo conservadora das artes plasticas,
Tarsila do Amaral abre caminho para a invencdo no sentido estrito do termo. A
partir do contato breve e intenso com os artistas franceses da vanguarda, abandona
de vez a tentativa de representacao idealizada da realidade tio em voga entre as
belas artes brasileiras.

Da transi¢ao para o modernismo de Lhote, o cubismo de Gleizes e
a sintese formal de Lérger, a pintora amplia o repertério plastico, liberta-se das
amarras academicistas e modifica os temas trabalhados. Estas mudancas atingem o
cerne do trabalho da ex-aluna dos realistas Pedro Alexandrino e Emile Renard.
Junto as novas técnicas desenvolvidas com os mestres franceses avant-garde eclode
uma nova forma de entender a arte e a si mesma, “Eu faco pintura diferente dos

meus mestres, conservando de cada um deles o que esta de acordo com o meu

temperamento” (AMARAL, 28 jul. 1936, In BRANDINI, 2004, vol. II, p. 55).
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2.1 EXPERIENCIAS MODERNAS

Pode-se determinar o Romantismo como o movimento artistico
que abriu as portas para as grandes transformagoes da arte moderna na medida em
que proporcionou maior abertura para a subjetividade e para a desobrigacio do
artista para com as institui¢oes religiosas ou politicas. Do plano do sagrado para o
mundano, o cerne desta alternancia passou pela ciéncia, isto ¢, pela observacao e
analise do mundo natural. Na literatura, esta passagem se deu com o /locus amenus, o
espago para os conflitos interiores explicitados enquanto tal; nas artes plasticas, na
idealizagao da natureza, na representacio das manifestacdes naturais e das leis
fisicas.

O culto “of naturalness and spontaneity and the poets” tremendous
delight in nature gave powerful new impetus to the study of nature. The word was
conceives as a unified living organism of creatures” (FURST, 1971, p. 3).
Harmonizados entre si, no sentido de manterem mesmo nivel na escala hierarquica
anteriormente encabecada pela fé, ser humano e natureza romanticos apontavam
para ordem e para investigacao racionalizada de ambos.

Muitos pintores romanticos se compraziam na captura colorida do
mundo imutavel e observavel. A modernidade propoe um passo adiante na
valorizagdo do humano e transgride a sustentabilidade da ordem natural
Movimentos como o impressionismo, o expressionismo, o cubismo, o futurismo,
vorticismo, construtivismo ¢ o dadafsmo questionaram entre o fim do século XIX e
inicio do XX a arte até entdo vigente, propondo uma solugdo estética para a

realidade cadtica da Europa.

Escolas pictéricas que refletiam as incertezas sociais, as novidades
tecnologicas e as revolugbes cientificas, como a teoria da
relatividade de Einstein, que em 1905 modificou a posi¢io do
homem no universo, agregaram rudimentos da arte africana e
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japonesa, realcando o interesse pelo Oriente e pala Africa
despertado no rastro do expansionismo colonial. O fracionismo
incessante destes ‘ismos’ também espelhava a efervescéncia das
idéias em luta contra a Belle Epoque (...) pretendiam salientar a
ruptura de um mundo resolvido ndo s6 pela guerra, mas pela
filosofia de Nietzsche, pela psicandlise freudiana e pelas intui¢oes
bergsonianas que substitufam o tempo fisico-espacial por uma
duragio psiquico-sensivel (CAMARGOS, 2002, p. 19).

Da revisitacao do naturalismo com olhos mais livres e afeitos a
outras possibilidades tematicas e estéticas, “a arte da modernidade, autorizou os
artistas a incluir nos seus quadros qualquer objeto que os cerca, desde o
daguerreétipo até a locomotiva, passando pelos canhées e ruas de Paris”
(WILLEMART In CHIAMPI, 1991, p.99).

A tendéncia a libertacdo artistica pela rejeicio do naturalismo e
questionamento da técnica renascentista baseada na postulacao epistemoldgica da
idéia de razio cujo canone estava ligado a representacao das leis naturais por meio
de artificios como a perspectiva e o claro-escuro (ZILIO, 1983, p.12) se dera na
Europa e de 1a viera grande parte da inspiragdo modernista brasileira. Refutar na
arte a razao naturalista representava refutar a estrutura social ja que a mesma razao
proclamada pelo cientificismo erguera os Estados-nagdo e as artes realistas. Uma
série de questionamentos surgiram entre os artistas que criticavam as resultantes

deste modelo.

esta harmonia entre base material e campo simbdlico seria, durante
o século XIX, colocada em xeque. As transformagdes provocadas
pela Revolugao Industrial e os diversos conflitos sociais eclodem
por toda a Europa evidenciam contradi¢bes que vao atingir a arte
numa sequéncia de movimentos que se oporao ao sistema plastico
dominante (ZILIO, 1982, p.12).

No Brasil, a ruptura com o sistema pictérico academicista-realista,
se deu em meados do centenario da proclamacgido da independéncia politica. A
critica a razdo que subjaz a nova proposi¢ao artistica é também a contestacao de

um formato de na¢ao marcada pelo modelo de ocupagao colonizador cuja criagao
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artistica bastante conservadora se baseada no academicismo orientado para a
reproducio de modelos europeus classicos. Esta dinamica de aprendizado era
orientada pela idéia de que os artistas daquele continente representavam modelos
das culturas “cultas” e “civilizadas” que precisavam ser copiados. Os
questionamentos no campo das artes deste estado de coisas, conforme aponta
Carlos Zilio, sio marcados pela dialética de negacido e afirmacdo da cultura
colonizadora.

No pais onde se comemorava um século de independéncia politica,
o nucleo de artistas paulistas realizava a transicao cultural para a democracia das
artes brasileiras, ainda inviabilizado na vida social da Velha Republica de Letras. Ao
caminhar no pélo oposto da cultura bacharelesca na critica literaria, penumbrista e
parnasiana na literatura, e figurativista-realista nas artes plasticas, podem-se
vislumbrar duas facetas do Brasil que se fizeram constantes: o “primitivo” e o
tecnologico.

Nas artes plasticas, tomando a obra de Tarsila do Amaral como
exemplo, o desuso das técnicas renascentistas de representacdo ilusionista da
realidade (o claro-escuro e a perspectiva¢ao) denotam o descontentamento com a
logica (im)posta pela uniformizacao da lingua, da cultura e da politica. Contra os
residuos de um projeto colonizador, os modernistas expressavam desejo de
acentuar a inventividade formal conjugada a emersio de varias nuangas até entao

eclipsadas da cultura nacional.

na Fran¢a de 20, ser revolucionario em literatura era liquidar os
vestigios da literatura classico-nacional e descer pelo pogo do
Inconsciente... No Brasil-22, ¢é liberar o poema dos metros, e a
prosa dos rituais escolares para explorar o lendario tupi — o nosso
Inconsciente...Romper, ca e 1a, significava abolir o passado de
ontem e sair a procura de um eterno presente (BOSI, 1998, p.120)

Se o rompimento com o logos cartesiano, acentuado no inicio do
século XX na Europa, moldou-se na negacao da estrutura da dinamica resultante da
Revolugao Industrial, a formulacdo de uma identidade nacional no campo das artes
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e na vida submetidos a colonizagiao, se opera diferentemente, ja que o logos
representa em solo latino-americano a uniformiza¢dao imposta pelo colonizador,
refutado na constatagio de uma identidade autonoma e independente. Na
semantica utilizada para expressar a vida brasileira que se queria liberta dos grilhes
academicistas e oficialistas, abriu-se caminho para novas sintaxes nas quais houve o
desrecalque tanto das partes da vida nacional como da expressividade do eu
(CANDIDO, 2000, p.111).

O editorial da primeira edicdo da revista Klaxon, veiculo criado para
esclarecer os principios modernistas até entao divulgados no Jornal do Comeéreio e
Correio Panlistano, da o tom da faléncia da arte como representacao da natureza. No
texto de abertura da revista de cunho programatico que tinha colaboragio de
Tarsila do Amaral, K/axon é o termo empregado para definir alguns dos nortes dos
ideais dos primeiros anos do modernismo: “Klaxon sabe que a natureza existe. Mas
sabe que o moto lyrico, produtor de arte, ¢ uma lente transformadora e mesmo
deformadora da natureza” (15 mai. 1922, p.2).

Questionando a reprodugdao servil da natureza e transferindo a
fidelidade ao objeto para a liberdade da experiéncia estética, os modernistas se
propunham a adentrar o campo do “contraditério”, a investigar o lugar do
“insultado” canonizando a felicidade proposta tanto como culto ao primitivismo
sinbnimo de liberdade formal e apreco a brasilidade, quanto ao fastio dos
“rheumatisados por uma tradicdo de lagrimas artisticas” (15 mai. 1922, p. 3). Os
artista colaboradores da Klaxon desejavam a arte criadora contra aquela da “sala de
visitas” de cheiro de “defuntos”, dos livros “cemitérios de palavras”, dos quadros
“pantanos de tintas, do teatro “Museu” e da escultura “ortopédica” (15 mai.
1922,p.3), pelos poetas como ventres dos versos, para “que os dedos dos pintores
sejam sexos na tela” (FERRO, 15 jul. 1922, p.1).

A extirpagao do realismo plastico teve como instrumento a alegria
como oposi¢ao ao “Seculo 19 — Romantismo, Torre de Marfim, Symbolismo. Em

seguida o fogo de artificio internacional de 1914. Ha perto de 130 annos que a
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humanidade esta fazendo manha. A revolta justissima. Queremos construir a
alegria” (15 mai. 1922, p.3). A arma da revolta do modernismo da década de 1920
foi a alegria, instauradora da “era do riso e da sinceridade”, pela “extirpacdo das
glandulas lacrimaes” (15 mai. 1922, p.3).

O Brasil de orientagdo artistica moderna fora proposto como critica
a seriedade solene da Belle Epoque. O modernismo expressava o fastio frente a
retorica civica intensificada com o centenario da independéncia do Brasil. A arte
dos anos 1920 de Tarsila do Amaral opunha-se, portanto, ao culto penumbrista da
lagrima e optava pelo culto a alegria como protesto a sociedade taciturna. Era o
apreco ao miudo contra a grandiloqiiéncia civica. Na adog¢ao do colorido forte em
oposicao as cores sobrias em claro-escuro, Tarsila valorizou a inventividade como
convite a experimentacido. Optando pela via da interpretacio consciente e ativa, a
obra de Tarsila imbuida dos valores modernistas, manteve-se além do realismo e
aquém do abstracionismo.!°

O modernismo brasileiro, grande influenciador da transgressao as
referencias académicas da obra de Tarsila do Amaral, se caracterizou por idéias
comuns de artistas de diferentes linguagens unidos pelo desejo de liberdade e
contestagao dos modelos académicos. No combate a pompa, a retorica, a
monumentalidade, munidos da concisiao, da valorizagao do prosaico, da renovagao
do assunto, do 1éxico e do humor, os modernistas brasileiros eram desejosos da
pesquisa do essencial, elaborados primeiramente a partir do nacionalismo pitoresco
fundado na etnografia e no folclore, “rompendo o nacionalismo enfeitado dos
predecessores. No indio, no mestico, viram a for¢a criadora do primitivo; no
primitivo, a capacidade de inspirar a transforma¢do da nossa sensibilidade”
(CANDIDO e CASTELLO, 1983, p.11).

O questionamento do passadismo iniciado neste periodo de contato

com os ideais modernistas se fez pela discussao da prépria definicio da arte.

10°A divisao destas tendéncias presentes ainda hoje nas artes foram delineadas com precisao por Roger
Avermaete na primeira edi¢do da revista Klaxon (15 mai. 1922, p. 9)
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Abandonando o naturalismo, os artistas brasileiros deixaram a tradicao beletrista e
espargiram-se pela natureza transformadora da criagdo artistica contra a obra como
criacao idealizada da natureza.

A pintora brasileira Tarsila do Amaral experienciou o transito entre
as vanguardas artfsticas européias e as ambicGes modernizadoras das artes
brasileiras, parecendo ter valorizado as técnicas das vanguardas da Europa no Brasil

e a tematica e o colorido da sua terra natal em Paris, “vim descobrit 0 modernismo

no Brasil” (AMARAL In AMARAL, 2003, p.80).

2.1.2 Pau-Brasil — a hora e a vez da pesquisa nacional

As idéias expressas no livto Pau-Brasi/ (1925), contidas nos versos
livtes de Oswald de Andrade e na capa de Tarsila do Amaral se fixam a partir da
critica a historia de opressoes, ao “gabinetismo”, ao “falar dificil”, “ao lado doutor,
o lado citagoes, o lado autores conhecidos” (OSWALD, 1999, p.41-42). Contra o
conjunto de tiranias instauradas pela gramatica, pela “historia comercial do Brasil”,
pela igreja, pela lirica mecanica parnasiana, Tarsila e Oswald sugerem um processo
de autodefini¢do a partir da auto-aceitagao contra os icones repressores.

A ilustragao de Tarsila na capa do livro de Oswald da o tom do
caminho pelo qual passava a supressio das repressoes: a parddia da bandeira
nacional, substituindo “ordem e progresso” pelo nome do movimento: ‘“Pau-
Brasil”. Nesta recriacio de um dos simbolos oficiais da nacgao, estes artistas
desejavam a revisao da brasilidade, a alteracao do narrador da histéria brasileira. Na
arte Pau-Brasil o ponto de vista investigado é o do colonizado, contado por meio
da expressividade dele, isto é, elaborado a partir da intuicdao, contraria a logica
progressista e colonizadora: “entrei a aperfeicoar os processos aprendidos,
torcendo-os a meu jeito ¢ de acordo com meu temperamento” (AMARAL apud
JUSTINO, 2002, p. 56).

A definicao da identidade brasileira empreendida nas telas Pau-

Brasil, cujo germe fora a tela .4 Caipirinha, moldou-se no grupo dos cinco (Anita
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Malfatti, Oswald de Andrade, Mario de Andrade, Anténio de Alcantara Machado e
Tarsila) antes da viagem a Europa, quando Tarsila, ainda no Brasil, se interessou
pela liberdade artistica propiciada pelo espirito novo que dirigia a pintura de Anita e
a literatura dos colegas modernistas. Pode-se dizer que a artista descobriu as
novidades européias no Brasil e aprofundou a pesquisa pela brasilidade com os
mestres europeus. O resultado do cruzamento destes olhares foi a pintura Pau-
Brasil - a0 mesmo tempo geometrizada acompanhando as linhas da cidade
moderna e do cubismo, e colorida como o Carnaval em Madureira, na qual, com

economia plastica, Tarsila criou a vida brasileira mituda, cotidiana.

Imagem 4 - Tarsila do Amaral. Carnaval em Madureira, 1924, 6leo tela, 76 X 63 cm.

A obra da fase Pau-Brasil de Tarsila, assim como a dos
companheiros de movimento, “era uma tomada de posi¢ao primitivista, a busca de
uma poesia construida ingenuamente, de descoberta do mundo, da terra brasileira e
da sensibilidade individual” (CANDIDO e CASTELLO, 1983, p.15). A liberdade

do pincel Pau-Brasil de Tarsila era a mesma apregoada pelos escritores modernistas
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brasileiros. Nas Recordagies de um sobrevivente da Semana de Arte Moderna (1970),
Rubens Borba de Morais clarifica a relevancia da renovagao da linguagem no
processo da identidade modernista. Para o colaborador da revista Klaxon, nao se
tratava meramente de “abrasileirar’” a lingua, a questao era liberta-la. Para tanto, a
brasilidade se enquadrava dentro do paradigma de amplificacdao da linguagem, que,
na literatura, se fez no verso livte composto a partir do Portugués empregado no
Brasil, na musica e nas artes plasticas com inspiracao no caboclo. Fora preciso
conformar novas ferramentas para com elas compor uma arte que se desenvolvesse

dentro daquilo que eles entendiam por modernidade:

A verdade é que eles fizeram em Sio Paulo o que os franceses
faziam em Paris; revolucionaram tudo para por seu pais dentro das
correntes de idéias do momento, criaram uma arte e uma literatura
que exprimia a época em que viviam. Por isso eram modernos

(MORAIS In AMARAL, 1979, p. 298).

Estes novos instrumentos eram as linguagens artisticas. Segundo
Morais, a lingua portuguesa até 1922 era um grande tabu, “um latim fiscalizado
pelos gramaticos defensores da tradicao” (MORAIS In AMARAL, 1979, p. 300).
Quando utilizada na literatura regionalista para dar voz aos sertanejos, por exemplo,
era inclusive grafada entre aspas ou diferenciada do restante do texto.

A degluticao da lingua portuguesa se deu com influéncia francesa,
“onde Freud estava na moda e suas obras estavam sendo traduzidas, que tomamos
conhecimento do complexo de Edipo, dos totens e tabus” (MORAIS In
AMARAL, 1979, p.302). Munidos da liberdade “de todos os géneros de
expressao”’, ainda conforme o colaborador da Kiaxon, além das formas renovadas, a
arte brasileira se voltou para novos conteidos: “éramos estudiosos sem medo de
falar dos males de nosso pais” (MORAIS In AMARAL, 1979, p.302).

Além da libertacao artistica, Rubens Morais destaca a atuagao
politica dos modernistas, cujos frutos indiretos seriam a fundagao do Partido

Democratico e a Universidade de Sao Paulo, fundada para o estudo dos problemas
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brasileiros, “cujo nome era um programa e revolu¢dao no ensino, uma nova visao do
Brasil” (MORAIS In AMARAL, 1979, p. 303), para a qual trouxeram professores
estrangeiros. Mais uma vez a modernizagdo e a afirma¢ao da nacionalidade

passavam pela convivéncia com o estrangeiro:

tratava-se de superar o estado de reveréncia absoluta mantida pelos
académicos, compreendendo a relagio com a Furopa de uma
maneira dinamica e, sobretudo, contra-acumulativa. O movimento
antropofago dara a férmula numa busca de sintese entre o
“nacional” e o “internacional”’, propondo a devoragao do pai

totémico europeu, assimilando suas virtudes e tomando o seu lugar
(Z11.10, 1982, p.15).

Um exemplo interessante da libertagio da linguagem encabecada
pelos modernistas sio os comentarios de Mario de Andrade sobre o soneto
“Platdo”, de sua autoria. O escritor descreve a limitagdo da sensagdo poética pela
métrica parnasiana evidenciando o carater restritivo das formas fixas para as artes.

Desmascarando a forma passadista, o poeta mostra a face da poesia modernista:

O soéneto ¢ a mascara de cera que tirei da sensacio morta, e que
arriei de joias e pintei de cores vivas conbecidas. O soneto é uma
andlise, intelectual e mentirosa, o Poema sintese subconsciente e
verdadeira. O soéneto s6 diz o que néle estd e que nio estava
propriamente em mim (ANDRADE, 1970).

A abertura formal libertou a pena nao sé dos modelos parnasianos,
mas também da obrigacio metodologica da escrita. Assim como o verso livre
possibilitou um outro posicionamento filoséfico para a literatura, nas artes
plasticas, o pincel tornou-se ferramenta da expressio do “eu”, em detrimento da
representac¢ao de verdades passadistas. O manifesto da poesia Pau-Brasil indica as
caracteristicas plasticas que as propostas libertarias do movimento modernista
desenvolveram na pintura, caminhos estes perfeitamente verificaveis na obra da

pintora Tarsila do Amaral: “A sintese/ O equilibrio/ o acabamento de carroserie/
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A invencao/ A surpresa/ Uma nova perspectiva/ Uma nova escala” (OSWALD,
1999, p. 43).

A libertacdo da linguagem extrapolou a inser¢ao da lingua e das
variantes faladas no Brasil. Os modernistas a trouxeram para perto do brasileiro, e,
malis ainda, para dentro de si. A palavra e a imagem como expressoes do fragmento,
como expansoes do “eu” profundo emaranhado na ordenacio aleatéria e rapida do
pensamento integraram as narrativas, versos e pinturas modernistas.

O instrumento da inteligéncia para chegar ao conhecimento e a
verdade foi acrescido da utilizacdo da intuicao — esta entendida como matriz da
liberdade da linguagem, da valorizacdo do prazer e da mobilidade. A arte alegre de
Pau-Brasil celebrou a experiéncia estética que fez da intuicdo uma ferramenta
criativa para abordar o Brasil colonizado como paisagem e personagem.

Na obra plastica de Tarsila, as descobertas do Brasil colonizado, do
pais caboclo e do pafs subjetivo da memoria infantil se fizeram imbuidas da
chamada febre negra parisiense de investigacao da cultura externa a européia. Em
carta a familia enviada de Paris a 19 de abril de 1923, Tarsila demonstra a intencao
consciente da pesquisa pela brasilidade e o espaco privilegiado que a memoria
infantil da fazenda teria no projeto iniciado ja em Paris, cujos resultados

floresceriam nas telas Pau-Brasil de 1924.

Sinto-me cada vez mais brasileira: quero ser a pintora da minha
terra. Como agradeco por ter passado na fazenda a minha infancia
toda. As reminiscéncias desse tempo vao se tornando preciosas
para mim. Quero, na arte, ser a caipirinha de Sao Bernardo,
brincando com bonecas do mato, como no dltimo quadro que
estou pintando. (...) Nao pensem que essa tendéncia brasileira na
arte ¢ mal vista aqui. Pelo contrario. O que se quer aqui é que cada
um traga contribuicao de seu proprio pais. Assim se explicam o
sucesso dos bailados russos, das gravuras japonesas e da musica
negra (AMARAL In AMARAL, 2003, p.101-102).

O quadro a que se refere Tarsila é Cazpirinha, finalizado naquele

mesmo ano. Esta obra marca o encontro do tema brasileiro com a pesquisa formal
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européia, em que a personagem nacional - representada pela menina interiorana em
atividade cotidiana - é construida a partir da sintese geométrica. A vontade de ser
brasileira nas artes plasticas expressa a familia se resolve plasticamente com

tratamento muito distante daquele nacional naturalista opressor da inventividade.

Imagem 4 - Tarsila do Amaral. Caipirinha, 1923, éleo s/ tela, 61 X 81 cm. Col. Particular, SP.

O quadro Cuazpirinha marca o inicio da pesquisa pelos elementos
nacionais de Tarsila do Amaral. Nesta tela encontram-se as caracteristicas
modernistas elencadas no manifesto Pau-Brasil acrescidas da paleta de cores fortes
e do tema nacional — a soma destas trés orientacoes formaliza a fase Pau-Brasil da
pintora. Em Caipirinha, portanto, ja se esbogam as caracteristicas mais definitivas da
obra que se seguiu: a pesquisa pela brasilidade subjetiva, a convivéncia harmonica
entre o interiorano e o vanguardista, a concisao plastica e a sintese geométrica.

A critica ao estado bacharelesco da realidade brasileira apoiou-se no
olhar do dominado politicamente pelo “primeiro branco aportado”, aquele que era
o habitante das selvas selvagens. Na ascese do barbaro, o ideal da poesia e da
pintura Pau-Brasil se fundaram na inocéncia e na inventividade congregados pelo
primitivismo.

Sintomatica de uma caracteristica mais ampla da arte modernista e
também da obra tanto plastica quanto escrita de Tarsila do Amaral, a idéia de
primitivo no Brasil apresenta a auséncia de demarcagao precisa entre o europeu € o
brasileiro, o tradicional e o espirito novo, a invengao e a copia. O primitivismo
parece despontar na miscigenacao de conceitos, formas e temas que aparentemente

se revelam opostos a solugdo desta equagao multiforme. Do convivio harmoénico
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entre eles nasce a positividade da pintura Pau-Brasil. Formalmente, o primitivismo,
conforme aponta José Augusto Avancini em sua investigagio da identidade
nacional nas obras de Rego Monteiro, Di Cavalcanti e Tarsila do Amaral, se verifica
na simplificacao dos planos e na sintese das formas por meio da geometrizagiao, na
disposicao quase fortuita.

Na escolha dos temas tarsilianos o primitivo se manifesta por meio

da figura do negro, do indio e do caboclo:

eram realidades vastas, complexas, diferenciadas, que tinham em
comum o fato de ndo participarem da cultura oficial e de
expressarem em suas manifestagdes culturais um tom de
espontaneidade, de singeleza e de pureza de formas e sentimentos
opostos ao refinamento e a sofisticagao de arte entdo consagrada

(AVANCINI, 1982, p.25)

O primitivismo e a brasilidade na obra de Tarsila redne o passado pessoal, da
infancia, como em Cuspirinha, e o espirito novo parisiense cuja experiéncia plastica
desenvolvera.

A valorizacao do elemento primitivo como base de uma cultura
nacional latino-americana, em contraponto a européia, longe de ser uma novidade
modernista, ¢ heranca de raizes romanticas de valorizacao das tradi¢oes nacionais.
Com o indianismo, o romantismo nas artes plasticas satisfez a pesquisa pela
brasilidade na figura do indio primitivo, oposto a especializagao do europeu. Como
indice da nacionalidade, o indio indiferenciado, idealizado e uniformizado se
enquadrou dentro da visio do exotismo que caracterizou a colonizag¢ao latino-

americana e satisfez o anseio de uma particularizagio de nagido!l. A pintura

11O escritor e ensaista José Paulo Paes considera a hipétese de que “como teorizagio pioneira desse até
entdo informulado projeto de cultura brasileira, a lei da obnubilacio’ formulada por Araripe Junior num
dos aditamentos a sua biografia de Gregério de Matos (1893). Lei que consistiria em o colono arribado a
América portuguesa ter de alijar a sua ‘bagagem de homem civilizado’ e se animalizar, ‘descendo a escala do
progresso psicolégico’ — isto é, revertendo ao estado de barbatie, — a fim de poder ‘concorrer com os
primitivos incolas” (PAES, 1998, p.1). Nota-se o olhar hierarquico entre europeu e habitante nato do
Brasil-colonia matrcados pelas palavras ‘alijar’ e ‘descendo’. Diferentemente da proposta modernista, a teoria

72



romantica nacional, por exemplo, expressou realisticamente aqueles que seriam os
grandes marcos da histéria institucionalizada brasileira. Victor Meirelles e Pedro
Américo sao representantes modelares desta pintura.

A diferencia¢io do nacional em relagado ao europeu para o grupo
Pau-Brasil-Antropofagia (Oswald de Andrade, Mario de Andrade, Tarsila do
Amaral, Paulo Prado, Antonio de Alcantara Machado) perdeu a carga idealizada do
romantismo das artes plasticas e recebeu novas feigoes que resultaram em pesquisas
tematicas do Brasil do inicio do século XX contadas em linguagem despojada,
espontanea e telegrafica, observaveis com plenitude nas obras Macunaima e Paulicéia
Desvairada, de Mario de Andrade, em Serafim Ponte Grande e Memdrias Sentimentais de
Jodo Miramar, de Oswald de Andrade e na realizacdo sintética de cor intensa e temas
nacionais da fase Pau-Brasil de Tarsila do Amaral.

O Brasil que se queria na arte modernista é aquele cotidiano, e
também aquele mitolégico, que vai buscar na mitologia anterior ao colonizador sua
autodefini¢ao. Este Brasil modernista é aquele cotidiano do dandi no flanar de Joao
do Rio, ¢ o pais cinematografado por Alcantara Machado ao receber milhares de
imigrantes, é a autocritica ironica e sarcastica do Re/ da 1Vela, de Oswald de
Andrade, é o Brasil de ritmo fragmentado de Villa-Lobos e das cores intensas de
Anita Malfatti. Esta brasilidade modernista nas artes se da na década em que no

pais

inicia-se com o preparo das comemoragdes do Centenario da
Independéncia, em 1922, e por toda a parte se ouve falar da “raga”,
num pafs caracteristicamente mestico com ¢ o Brasil, no sentido da
identidade buscada, de uma cultura que se deseja delinear, vontade
de projetar o orgulho de ser brasileiro. Esse fenomeno afetara a
literatura, a arquitetura — com o controvertido e nacionalista
movimento neocolonial, importado dos Estados Unidos — a
musica, na gradativa busca e aceitacio dos ritmos populares, e
também chegara as artes plasticas, por certo a mais elitista das artes

(AMARAL, 1998, p.10).

de esquecimento proposta por Araripe ndo indica o intercruzamento ético e estético das culturas européia e
brasileira.
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A partir de técnicas e intengoes variadas, Tarsila do Amaral
trabalhou o tema da brasilidade constantemente. O Brasil paisagem-personagem
subjetivado nas cores rosa, azul e verde fortes do interior brasileiro se fez presente
também na face cotidiana de A Feira I (1924), d"O Mamoeiro (1925) e do Vendedor de
Frutas (1925); na face festiva de Carnaval em Madureira (1924); na religiosa de Anjos
(1924) e Religiosidade Brasileira (1927); na mitologica de Urutu (1928), Sono (1928), A
Cuca (1928); na politica de A Fawmilia (1925), Operdrios (1933) e Segunda Classe (1933).

Diferentemente de Mario de Andrade, nio é com o recolhimento
sistematico, a coleta da “cultura popular”, que se faz o projeto tarsiliano de
brasilidade, mas no bau da infancia na fazenda paulista (Amaral, 1998, p.9) e na
cidade que se transforma e encanta com a industrializacdo, cujas marcas
geométricas e cores palidas ela retratou.

O Brasil velho e o Brasil novo convivem nas obras da pintora
paulista, porque o Brasil da época (e por que nio, ainda o de hoje?) é a congregacio
de muitas realidades: rural e aristocratico, urbano e progressista, a arte elitizada, a

tradicdo popular, os grandes latifindios, o operario, o ex-escravo, o imigrante novo.

O meio brasileiro empolga-a (Tarsila) particularmente — desde as
fabricas do conde Matarazzo e os arranha-céus do Triangulo até os
urupés das cidades mortas da beira do Paraiba. A feira lagubre
desta humanidade raquitica, miseravel, roida de vermes, a raca do
Jeca tatu, barriguda, papuda, macilenta, quase cretinizada, porque
esmagada de taras que se pode imaginar. O quadro, onde ela filmou
um bando de Jecas desgracados, que parecem viver entre a terra € o
céu, estupidos, coitados, modorrando, forma uma estranha
harmonia de silhuetas interpretadas com vigorosa originalidade, e
com uma inteligéncia notavel que constitui o carater plastico dessa
gente. (..) Tarsila do Amaral sente apaixonadamente o Brasil
antigo, mas, sobretudo, ela vibra diante da cidade moderna, dos
arranha-céus (...) o Sao Paulo novo, que esta crescendo, a forca do
industrialismo triunfante era um assunto a espera de um pintor

(CHATEUBRIAND In AMARAL, 1998, p. 10).

E a introducio do elemento brasileiro somado 2 linguagem

vanguardista aprendida nos estudos franceses que identifica o espago privilegiado
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de Tarsila do Amaral na historia das artes plasticas brasileiras. Entretanto, seria a
questdo primeira decorrente desta proposicao: qual inovacdo propOs a artista em
termos de nacionalidade plastica ja que a questao da identidade nacional era desde o
Romantismo tema, e por ora emblema, das artes?

A inovacdo de Tarsila se dad pela contribuicio da artista para o
redimensionamento da brasilidade além da simples tematica na medida em que suas
telas se afastam do Brasil produzido pela histéria oficial e recorrem ao cotidiano,
retratando-o com novas propostas formais. A obra da artista paulista marcaria,
assim, a transi¢cao da pintura macro-histérica de técnica realista para a expressao de
uma brasilidade brejeira, cotidiana, transvasada tecnicamente de acordo com as
vanguardas artisticas. A selecio dos elementos e da técnica empregadas para tanto
passam pela unido do olhar sobre a paisagem brasileira e a expressao por meio da
fragmentacao e desrealizagao vanguardistas.

Mas se até agora se abordou a brasilidade como uma verdade dada,
vale lembrar que a definicdo do que € ser brasileiro, pelo menos no que tange a arte,
¢ sempre lacunar. Se nao existem maneiras que nao as ficcionais artisticamente de
falar de um pais e de um passado, ¢ subjetivamente que Tarsila pinta a brasilidade.
Com a liberdade propiciada pelas vanguardas a artista brasileira desenhou o Brasil
com descrédito no realismo e seus ilusionismos épticos responsaveis por manter
durante séculos a arte sob a égide da natureza bela, justa e verdadeira.

A brasilidade de Tarsila é, portanto, bem particular e subjetiva, ¢ a
experiéncia intima com as cores, festas, lugares, ¢ nao a enunciacio de uma
tematica de puro exotismo. O nacional nos quadros da pintora nio tem o
compromisso com os marcos histéricos, com projetos politicos ou de idealizagao
do conceito de nacao, mas se apresenta como zzea culpa desta tradicao, propondo
uma investigacao pessoal onde possa se dar a diluicao da cultura da retérica e das
belas artes.

A obra de Tarsila apresenta um Brasil que é colorido e convidativo,

mas também ¢ disforme, desproporcional (A Negra, Abaporu, Antropofagia), que com
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a apurada técnica nao chega a incomodar pela construcao formal bem dosada e
equilibrada. Aracy Amaral recorre ao escritor portugués Antonio Ferro para
explicar a obra de Tarsila. O portugués define a pintura de Tarsila a partir da
bandeira brasileira “tudo nos seus lugares, tudo perfilado (...) a ordem das coisas e
das figuras, em continéncia, o progresso de uma pintura nova, duma pintura
reveladora” (FERRO In AMARAL, 1998, p.14).

A multiplicidade e auséncia de centro se espraiam pela arte e pelo
cotidiano brasileiros desde “antes dos portugueses descobrirem o Brasil, o Brasil
tinha descoberto a felicidade” (OSWALD In TELES, p. 326). Este sentimento
positivo com relagio ao “primitivo”, ao primeiro, ao indio e ao negro também se
verifica na obra inicial de Tarsila do Amaral, em que a artista se relaciona com a
tecnologia e o progresso diferentemente daquela negatividade com que os
modernistas europeus que a inspiravam encaravam estes aspectos da modernidade.
Em harmonia e cores festivas, a tecnologia, o suburbano, o carnaval, a torre Eiffel,
guardaram a positividade dos primeiros anos do modernismo brasileiro, que, aos
poucos reagiu as consequéncias do conjugado que parecia redentor: progresso e
tecnologia.

O canto ao barbaro, ao primitivo, acentuado no final daquela
década de 20, colocava-se como um passo para a utopia igualitaria que a
racionalidade européia nao fora capaz de construir. Se o primitivismo se fez na
Europa a partir do descontentamento frente aos conflitos bélicos, politicos e
economicos que inspiraram o olhar para fora do continente na febre negra, na
pesquisa pela cultura externa, no outro que nao o pautado pela pulsao considerada
destrutiva, a inspira¢ao primitivista dos artistas do movimento Pau-Brasil também
era a expressio da evasao. Entretanto, queriam evadir-se da tradi¢do gabinetista, da
porcao repressora da sociedade.

O lugar e o espaco temporal do projeto Pau-Brasil foram dentro e
no futuro. No cerne deste projeto estava a busca pelo estado neoldgico, estava a

vontade de trilhar um caminho para um espago ideal. O desejo por este lugar
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utopico em que as diversas instancias da brasilidade se equilibrariam foi muito bem
expresso nas telas harmonicas entre a maquina, a paisagem colorida e os
personagens caboclos da fase Pau-Brasil de Tarsila: a utopia pintada no azul, rosa,
verde e vermelho vivos, harmonicos e alegres — era a libertagao da alegria contra a
rigidez passadista.

A pesquisa pela cultura nacional levou Tarsila, os modernistas
brasileiros e o franco-suico Blaise Cendrars ao Rio de Janeiro e a Minas Gerais,
ambos estados recriados em telas de tons vibrantes e técnica de inspiraciao cubista
por Tarsila. Alguns desenhos elaborados nesta viagem ilustraram o livro de poemas
Feuilles de Route (1925), de Cendrars, no qual as linhas simples e a sintese visual
altamente expressiva de Tarsila elaboram didlogo direto com os versos livres e
cubistas do poeta. As marcas desta viagem se expressaram na libertacio da
memoria visual infantil e na opg¢do consciente para a criagao de um Brasil de

concisao plastica.

As decoracdes murais de um modesto corredor de hotel: o forro das salas,
feito de taquarinhas coloridas e trancadas; as pinturas das igrejas, simples e
comoventes, executadas com amor e devog¢do por artistas andénimos; o
Aleijadinho, nas suas estituas e nas linhas geniais da sua arquitetura
religiosa, tudo era motivo para as nossas exclamagbes admirativas.
Encontrei em Minas as cores que adorava em crianca. Ensinaram-me
depois que eram feias e caipiras. Segui o ramerrdo do gosto apurado... Mas
depois vinguei-me da optessio passando-as para as minhas telas: azul
purissimo, rosa violaceo, amarelo vivo, verde cantante, tudo em gradacoes
mais ou menos fortes, conforme mistura de branco. Pintura limpa,
sobretudo, sem medo de canones convencionais. Liberdade e sinceridade
uma certa estiliza¢do que a adaptava a época moderna. Contornos nitidos,
dando a impressdao perfeita da distancia que separa um objeto do outro
(AMARAL In AMARAL, 1998, p.20)

Adepta do primitivismo Pau-Brasil, Tarsila também fora entusiasta
da tecnologia, pintando a convivéncia ordenada entre eles. Em EFCB (Estacao de
Ferro Central do Brasil), a igrejinha e os casebres azuis, brancos e rosas — cores que
passaram a integrar a obra da artista depois da observacao da vida comum do

interior brasileiro — marcam o morro suburbano no qual as linhas de trem se
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sobrepdem a vegetacao ondulante. A sintese geométrica marca a imponéncia da
maquina sobre a cidade e também a ingenuidade primitiva do desenho colorido das

casas.

Locomotivas e bichos nacionais/Geometrizam as atmosferas
nitidas/Congonhas descora o palio/Das procissdes de Minas/A verdura
azul klaxon/Cortada/Sobre a poeira vermelho/Arranha-
céus/Fords/Viadutos/Um cheiro de café/No siléncio emoldurado
(ANDRADE, 1976, p.132).

A fase mais esteticamente transgressora da pintura de Tarsila do
Amaral ocorreu durante esta segunda década do século XX, periodo da primeira
Republica, quando a economia latifundiaria baseada na producio de café aos
poucos conviveu mais intensamente com o capitalismo industrial. Esta transicao na
economia e paisagem brasileiras se tornou matéria-prima para muitas
experimentacdes formais e tematicas. Neste periodo o caldeirdo cultural da pintora
tervilha, quando ela se inspira no ethos rural da fazenda Santa Teresa do Alto do
interior paulista e nas viagens pelo interior do Brasil, no cenario urbano
(representado pela tela Sdo Paulo que mostra o processo de industrializacdo da
cidade) e ainda nas marcas da cultura parisiense observaveis tanto nas técnicas

aprendidas em Paris como na presenca da Torre Eiffel em Carnaval enr Madureira.
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Imagem 5 - Tarsila do Amaral. Sao Panlo, 1924, 6leo s/ tela, 67 x 90 cm. Col. Pinacoteca do
Estado SP, SP.

O encontro da cultura indigena, africana e européia, guiado pela
acentuacdo da inventividade e da intuicdo sao a tonica da brasilidade tarsiliana
desejosa de romper com o tom solene e univoco que a precedera, pintando com
alegria e dando os contornos de positividade a industrializagao brasileira como

oposicao ao clima austero e desumanizado do parnasianismo.

Ela ¢é ... feliz! A arte dela tem ar de festa. (...) e eu gosto dessas
cores vaidosas de serem cor, dessas formas coquetes de sua
originalidade ou ingénuas no despudor de sua pureza elementar. E
eu me divirto esteticamente com a vitalidade, a coragem de certo
mau gosto nacional que Tarsila imp6s aos seus quadros, com certos
rosas e amarelos, certos azuis e certos verdes (ANDRADE In
GOTLIB, 1997, p. 19)

Além de colorida e harmoénica entre o campo e a cidade, entre o
espaco individual e a metrépole, abrindo seus bragos sobre a capital econémica do
Pafs, as telas da pintora mostravam um Brasil até entdo quase subterraneo: Tarsila
pintava o “mau gosto” apontado por Mario de Andrade.
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O colorido festivo e harmoénico nao sao formas ingénuas, como em
um primeiro olhar pode-se pensar. O cacto que sustenta o ambiente de Abaporn,
para dar um exemplo, traz consigo a aridez de um Brasil até entio quase nao
contado, pintado, esculpido. O escritor e critico de arte Sérgio Milliet sintetiza esta
especificidade da brasilidade em Tarsila do Amaral: “Tarsila pinta cactus, quando o
costume era pintar rosas” (MILLIET In GOTLIB, 1997, p. 20). Os verdes
luminosos da vegetagdo tarsiliana se contrapoem a preponderancia das telas
académicas de naturezas-mortas, ou aquelas minuciosamente pintadas com a
preocupagao realista de retratar com precisao os horizontes de cartao postal.

Esta brasilidade tecnomitica da fase Pau-Brasil de Tarsila do Amaral
que harmonizou o Brasil agro-exportador e o industrializado foi além da
fragmentacdo da linguagem centrada no “eu” da grande metrépole da Paulicéia
Desvairada de Mario de Andrade e se fez na paisagem angular da maquinaria urbana,
do colorido suburbano explicito em Carnaval em Madureira (1924), da natureza

ovalada e da brasilidade dos Anjos (1924) caboclos.

2.1.2 Antropofagia — sob a linguagem nova, um desejo imemorial

ja tinhamos o comunismo. Ja tinhamos a lingua
surrealista. A idade de ouro. Catiti Catiti/Imara Notia
/Notia Imara / Ipejd (ANDRADE In TELES, p. 350).
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Imagem 6 - Tarsila do Amaral. Antropofagia, 1929, 6leo s/ tela, 126 X 142 cm.

A partir de 1924, ano muito produtivo para Tarsila do Amaral, um
novo elemento toma forma entre a geometria cubista: a organizacao da tela
proporcionada e os temas brasileiros. Neste ano se acentua o questionamento do
realismo como método de construcio por meio de elementos surrealizantes. Assim,
a renovacao da técnica e da tematica, acrescentam-se mais intensamente aos
quadros de Tarsila o inconsciente (até mesmo o inconsciente coletivo jungiano), as
por¢oes mais profundas do “eu” formados em um cromatismo bem brasileiro,

chegando mesmo a fundir memorias da infancia e folclore nacional.
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Imagem 7 - Tarsila do Amaral. .4 Negra, 1923, 6leo s/ tela, 100 X 80 cm. Col do MAC da USP.

A pintura desta fase ¢ a acomodagdo da semantica imagética do
Brasil do inconsciente coletivo e particular da artista as safdas formais que ja
empregara na fase Pau-Brasil. Além das linhas retas, dos fragmentos de objetos e
sobreposi¢oes de planos, Tarsila da um passo além do cubismo, “servico militar”
do artista moderno. Ela experimenta as formas rotundas, generosas,
desproporcionais como a prenunciadora A4 Negra (1923), cuja aglutinacao do
erotismo, das cores e tematicas brasileiras e técnicas européias se verificaria na fase

antropofagica desenvolvida com mais intensidade posteriormente.

Durante uma visita ao atelier de Brancusi, Tarsila fica fortemente
impressionada com a estatua La Négresse, que a inspira para o
quadro. A Negra — marco fundamental de sua nova orientagdo para
os temas brasileiros. De fato, 4 Negra de Tarsila ja demonstra um
novo interesse pelos temas primitivos e por um novo naturalismo,
numa linguagem cubista de apuragdao das formas. O quadro marca
uma caracteristica simplicidade figurativa, formas e planos sem
profundidade, ja com aquele traco arcaico e onirico que,
posteriormente, veio a caracterizar a pintura de Tarsila. A atragao
pelo tema do “primitivo” se reafirma e se aprofunda no ambiente
parisiense agitado em torno de uma verdadeira “febre negra”.
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Naquele ano, Tarsila assiste a2 uma retrospectiva do pintor uruguaio
Pedro Figari, com forte presenca de temas da cultura negra latino-
americana e, sobretudo, do candomblé. Paul Gauguin abre uma
retrospectiva de pintura primitivista da Indonésia e Tarsila assiste
também a uma exposicao de Art Negre com participagao de obras
emprestadas por Lhote e Paul Poiret — amigo e designer preferido
de Tarsila (...) seu interesse pela redescoberta dos elementos da
cultura negra na sua proépria infancia na fazenda junto a empregadas
negras recebeu um estimulo forte do entusiasmo francés pelo
exotico africano (SCHOLLHAMMER, 2000, p. 169).

José Avancini aponta diversas semelhancgas entre a obra .4 Negra e a
arte do professor de Tarsila, Fernand Lérger. Retomando o critico de arte Alexandre
Eulalio, Avancini aproxima diversos elementos plasticos dos dois artistas, tais como
a composicao elaborada a partir da geometrizagao, o ritmo do fundo expresso em
listas em contraste com a figura maci¢a e curvilinea em primeiro plano gerando a
estabilidade da composi¢ao por meio de contrastes de formas (AVANCINI, 1982,
p. 70-71).

Tarsila estava incorporando o desmembramento anatémico das figuras
que Lérger vinha pintando com freqiiéncia de 1918 em diante (..) a
figura hieratica e monumental da negra remete a vida e as tradi¢oes
populares, 2 margem da moderniza¢io, as quais, mesmo com sua aura
nacionalista e patriarcal ainda ndo pertenciam a 6rbita oficial da cultura e
eram até entdo realidades recalcadas. Ao contrario da voga neoclassica
que, buscando a continuidade da heranca greco-latina ou da iconografia
prestigiosa do Antigo Regime no presente, intenciona escrever a Arte
moderna na tradicio francesa (DANTAS, 1997, p.47-48).

Estas caracteristicas de .4 Negra sao constantes em outras obras de
Tarsila, nas quais as referéncias ao pintor francés permanecem. Nesta tela abrem-se
as portas para as culturas nao valorizadas pela arte de elite e académica; em .4 Negra

se afirma teluricamente uma proposta pictorica de Brasil.
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A pesquisa pictorica imbuida da busca pela libertagao iniciada na
fase Pau-Brasil se acentua na fase Antropofagica, quando a brasilidade é perseguida
no aprofundamento do primitivismo. A intenc¢do consciente de ser brasileira da fase
Pau-Brasil se desenvolveu também na tela Cartio-Postal (1928), na qual Tarsila
acrescenta em primeiro plano a paisagem turistica do Rio de Janeiro do Corcovado
e do Pdo de Agtcar um par de pequenos animais sobre a vegetacdo de cores alegres

e contornos sinuosos marcantes da fase antropofagica.

Imagem 8 - Tarsila do Amaral. Cartio Postal, 1928, 6leo s/ tela, 127,5 X 142,5 cm.

Se manteve o padriao do exotismo de partir da fauna e da flora para
retratar a paisagem brasileira, a artista o fez com a ironia expressa no titulo da obra
e a sutileza da inversao da importancia dos pontos turisticos da cidade carioca. Com
o Pao de Agucar bem ao fundo, Tarsila coloca o ponto de vista do espectador em
uma floresta onirica, o publico observa entao a cidade a partir da paisagem
antropofagica. Nesta interpretacio critica do cartdo postal estd a assinatura da
artista sobre a paisagem padronizada para a exportagdo, ¢ a versido pictorica da
“Poesia Pau-Brasil, de exportacio” do manifesto do movimento que a partir da
acentuac¢ao do surrealismo propoe novos caminhos na obra de Tarsila do Amaral.

A partit de 1928 emergem com mais intensidade, entio, os

encadeamentos do inconsciente e do sonho na composicio das paisagens, expondo
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mais o cenario interno do que aquele observado nos cartoes postais ou nos mapas

geograficos brasileiros.

A mesma paleta forte Pau-Brasil se mantém na fase da
Antropofagia, que devora a técnica européia e regurgita obras marcadas pelo

elemento onirico como Abaporn (1928), Touro (Boi na Floresta) (1928), Distincia
(1928), So/ Poente (1929) e Calmaria (1929).

A posicio anterior (primitivismo Pau-Brasil) é af requintada no
sentido mitolégico e simbdlico mais amplo, com uma verdadeira
embrionaria da cultura. Oswald propugnava uma atitude brasileira
da devoracdo ritual dos valores europeus, a fim de superar a
civilizagao patriarcal e capitalista, com suas normas rigidas no plano

social e seus recalques impostos, no plano psicolégico (CANDIDO
e CASTELLO, 1986, p.10).

Imagem 9 - Tarsila do Amaral. Abaporn, 1928, 6leo s/ tela, 85 X 73 cm. Col. Malba, Buenos
Aires.
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A tela Abaporn, catalisadora do movimento antropofagico, que
acentuou a critica modernista em relacao a brasilidade e a racionalizacao da arte,
personifica a exaltagdo do homem que ritualiza o ato de comer. O quadro Abaporu
age a partir de preceitos transcendentes a logica Ocidental, nele o rito
antropofagico, a pulsao primeva e a mitologia brasileira se fundem.

A emergéncia da inspira¢ao inconsciente do retrato do ser humano
que come de Abaporn (aba=ser humano, puru=que come), termo cunhado a partir
da consulta do dicionario tupi-guarani de Montoya (AMARAL, 1998, p.43), Tarsila

havia creditado aos fragmentos da memoria:

s6 entdo (depois de ouvir da amiga Sofia Cavernassi Villalva que as
telas antropofagicas lembravam pesadelos) compreendi que eu
mesma havia realizado imagens subconscientes, sugeridas por
estorias que ouvira na infancia (AMARAL, 1998, p.44).

O que ganha forga a partir desta obra e que ja se delineava desde a
Negra (1923) é o espaco do sonho, é a atemporalidade da mitologia indigena e da
memoria colorida da pintora em um combinado de evasao da racionalidade e da
invasao dos substratos das variadas instancias do inconsciente.

Apos a execucao de Abaporu (1928), observa-se na pintura de
Tarsila do Amaral a acentuagao da inventividade com objetos miticos muitas vezes
construidos a partir de tons levemente mais sobrios que foram acrescentados a sua
paleta. A geometrizagdo das telas Pau-Brasil que coordenava com limpeza e
harmonia o rural, o urbano, a maquina e a favela ¢ substituida pela erotizagao das
formas, pela economia das cores voltadas mais para os tons escuros que para os
brilhantes. Esta nova paleta manteve-se como a base dos planos acentuadamente

imaginativos e menos naturalistas, agora com contornos arredondados.
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Imagem 10 - Tarsila do Amaral. Manacd, 1927, 6leo s/ tela, 76 X 63,5 cm.

e L¥ 1

Imagem 11 - Tarsila do Amaral. O Sono, 1928, 6leo s/ tela, 60,5 X 72,7 cm. Col. Giovanna
Bonino.

As telas Manaci, O Sono e Poente da fase antropofagica trazem uma
persona tarsiliana contemporanea a criagdo do mundo, quando a fisica e a biologia

sao inventadas ao avesso. Em um recorte do jardim edénico bem brasileiro, Tarsila
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usa as cores da fase Pau-Brasil para pintar as referéncias das histérias ouvidas na
infancia; a pintora rejeita o convite romantico e “instintivamente desposa o mito,
levando-o as ultimas consequéncias, tornando-o expressio” (BARDI, 1975, p.198).

Se fora necessario importar o apreco a arte primitiva, tio em voga
nas vanguardas européias, também fora prazeroso e fértil devorar os valores
europeus. A aproximac¢ao com os europeus ultrapassou a técnica européia, foi até a

rebelido artistica.

A chefa do movimento foi Tarsila. Oswald ia na vanguarda,
irreverente, naquele solecismo social de Sao Paulo. Foi elemento de
resisténcia e agressao. Pos a Antropofagia no cartaz, com técnica
de valorizacdo. Tarsila, na sua simplicidade, semeava idéias. Queria
um retorno ao Brasil, a sua ternura primitiva. A flecha
antropofagica indicava uma nova dire¢ao. ‘Vamos descer a nossa
pré-historia. Trazer alguma coisa desse fundo imenso, atavico.
Catar os anais totémicos. Remexer raizes da raca, com um
ensinamento de psicanalise. Desse reencontro com as nossas
coisas, num clima criador, poderemos atingir uma estrutura de
idéias. Solitarios com as origens. Fazer um Brasil a nossa
semelhanca, de encadeamentos profundos’ (BOPP, 1977, p. 69).

A pesquisa pela brasilidade da fase da Antropofagia pode ser
verificada nas cores, nos temas, na paisagem, mas se afasta profundamente do
nacionalismo grandiloqliente da pintura romantica brasileira de Aratjo Porto

Alegre, Pedro Américo e Vitor Meireles:

o nacional deixou de ser simbolizado por uma simples iconografia
histérica e paisagistica, e veio procurar uma expressao genuina,
uma linguagem auténtica do substrato cultural que ultrapassaria o
referente realista e naturalista, incorporando elementos imaginarios,
oniricos e miticos (ZILIO, 1997, p.3).

Mais voltada para o inconsciente, a pintura antropofagica de Tarsila

do Amaral digere a tradigao européia e sua continuidade colonizadora beletrista
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nacional e pesquisa as reentrancias do Brasil profundo, indigena, caraiba, freudiano,
anti-heréi romantico. As possibilidades plasticas fora da légica, da civilizacao
Ocidental, das instituicdes politicas, religiosas e sociais para a formatacio do
primitivismo acentuado da fase antropofagica marcam o cunho onirico deste
periodo.

A brasilidade tarsiliana nasce, assim, da somatoria critica e inventiva
das diferengas, “nunca soubemos o que era urbano, suburbano, fronteirico e
continental” (ANDRADE In TELES, p. 354). Nem escola, nem floresta, nem
branco, nem indio, nem negro; mas caboclo. Nem internacional, nem nacionalista;
mas utépico e subjetivo.

O primitivismo cultural intensifica-se na fase antropofagica da obra
de Tarsila, quando denota também a negatividade que a modernidade economica
trouxera. Por meio do elemento onirico, da-se, entdo, o revigoramento do primitivo
e a aceitagdo das pulsdes que operavam como a busca pelo exético trazido da
Europa que 1a se amplificou na desilusao consequente das tragédias decorrentes dos
embates bélicos e dos resultados sociais do capitalismo.

Se na fase Pau-Brasil o nacional se apresenta pelo emprego de
simbolos culturalmente aceitos como bem nacionais, como as flores de papel
crepom, as capelas, as cores interioranas, na antropofagia o pafs que emerge é

apresentado por meio de indices de subjetividade.

o homem antigo, o homem civilizado e o velho do séc.XIX
desapareceu e a pintora alcanga agora toda a virilidade do homem
novo, curioso, amoroso sobretudo, forte e sem preconceitos. Pode
realizar tudo que seus olhos de primitivo lhe fazem admirar e
sentir, porque a sua mio exercitada em todos os malabarismos tem
essa habilidade que s6 a cultura pode dar. Nem o inconsciente do
impressionismo, nem a gelidez académica. Suas obras atuais tém a
dureza primitiva, enérgica, simples, agressiva mesmo, da pedra, do
metal, antes da pedra (ANDRADE In AMARAL, 2001, p. 139).
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Imagem 12 - Tarsila do Amaral. A Cuca, 1924, 6leo s/ tela, 73 X 100 cm. Col. do Museu de
Grenoble.

O elemento onirico se observa também em A Cuca (1924), com
personagens da flora e fauna telarica, em Manaci (1927), paisagem erotizada pintada
em fragmentos planos, fortes tons de verde, rosa e azul, e em O Somo (1928), na
repeticao com idéia de infinito da forma que lembra um alho ou um dente sobre
uma paisagem de sonho. A pesquisadora Aracy Amaral afirma que Tarsila havia lhe
informado em depoimento pessoal que esta tela era um registro de “um estado de
animo no limiar entre a consciéncia e a sua perda, no processo de adormecer”
(AMARAL, 1998, p.35).

A critica de arte tem definido este perfodo da obra da pintora
paulista como a fase de mais intensa invenc¢dao formal e menor postura politica,
enquanto que as telas da fase imediatamente posterior receberam o rétulo de
sociais. Estas denominagoes parecem ser elaboradas mais com teor didatico que
com patrcimoénia e/ou relativizagdo ja que a antropofagia foi além de uma “descida”
as raizes mais profundas daquela arvore de nome Pau-Brasil, cujos frutos artisticos

e ideoldgicos com gosto de Paris eram ruminados pelos modernistas brasileiros.

A antropofagia, segundo Bopp, apontou novos e claros rumos no
nebuloso horizonte modernista; descobriu que debaixo de um
Brasil, de fisionomia externa, havia um outro Brasil, de enlaces
profundos, ainda incognito, por descobrir. O movimento,
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portanto, seria de descida as fontes genuinas, ainda puras, para
captar germens de renovac¢ao; retomar esse Brasil subjacente, de
alma embrionaria, carregado de assombros e procurar alcangar uma
sintese cultural propria, com maior densidade de consciéncia
nacional (SIQUEIRA, 1979, p. 80).

Esta ‘descida’ caracteristica pela invencao formal e, portanto, pela
acentuacdo da critica ao academicismo, a primeira vista se apresenta qual uma fuga.
Entretanto, embrenhando-se neste pretenso escapismo, pode-se ver nos quadros
que a antropofagia encerra em si a contesta¢ao da ordem incutida pelo progresso
racionalizador da modernidade economica presente ha muito na sociedade
Ocidental, cuja face de negatividade se verificaria com clareza nas telas de realismo
socialista de Tarsila.

O pesquisador José Eduardo Siqueira recorre ao segundo nimero
da Revista de Antropofagia para mostrar a amplificacao ideoldgica que a antropofagia
desempenhava no projeto modernista dos artistas paulistas: “a descida
antropofagica nao é uma revolucdo literaria. Nem social. Nem politica, nem
religiosa. Ela é tudo isso a0 mesmo tempo” (SIQUEIRA, 1979, p.87).

O tom surrealista da antropofagia de Tarsila, pensado nos termos
do grupo Antropofagico que se formou a partir da tela Abaporn (Antonio de
Alcantara Machado, Raul Bopp e Oswald de Andrade), foi além do derreter o
tempo. Ao minar quase plenamente a razao, emergiu a critica das institui¢ées que a
mantinham.

Analogamente a0 que se passara com os artistas europeus do inicio
do século XX, quando a evasio da realidade tragica do pos-guerra resultou na
investigacdo do primitivo, encontrado sobretudo na arte africana, a antropofagia de
Tarsila, ao evadir-se do figurativismo e propor paisagens fora do tempo, mas
dentro do espaco cultural brasileiro, se aproxima do elemento “primitivo”, que para
os artistas brasileiros se encontra na constituicao da nacao.

Na fase antropofagica, o primitivo ganha espago na pintura de

Tarsila do Amaral e torna-se, além de inspira¢ao, motor da fase mais inventiva da
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artista. Este primitivismo ontolégico se frutifica em composi¢des que ultrapassam o
elo com a tradi¢do popular brasileira e se aproximam de um esboco de folclore
universal, porque mitolégico, edénico. O espago mitolégico se configura como
proposta de utopia, e, a0 mesmo tempo, como solu¢do estética de expressaio do
desejo da evasdo, na qual a simplicidade das formas e o colorido se infiltram na
sinuosidade dos elementos tangentes ao #aif. Monstruoso, edénico da génese
nacional, Tarsila do Amaral nesta fase objetiva a subjetividade.

A pesquisa por este tempo utopico, simples e colorido é sucedido
pela retomada do realismo, quando a tendéncia socialista passa a interessar a

pintora.
2.1.3 A sabedoria da simplicidade

A “ingenuidade” das cores e concisio nas formas das fases Pau-
Brasil e Antropofagica podem levar a interpretacio da obra de Tarsila do Amaral
como ingénua ou simplista. Ao responder a indagacdo “o que se entende por
simplicidade?”, o tedrico de arte Rudolf Arnheim aproxima a simplicidade da

0rganizacgao:

Primeiro, pode-se defini-la como a experiéncia subjetiva e
julgamento de um observador que nao sente nenhuma dificuldade
em entender o que se lhe apresenta. Pode-se aplicar a simplicidade
o que Spinoza disse sobre a ordem. Segundo uma passagem de
FEtica, acreditamos firmemente que existe ordem nas proprias coisas
mesmo que ndo saibamos nada a respeito delas ou de sua natureza.
"Pois, quando as coisas se dispdem de tal modo que ao nos serem
apresentadas pelos sentidos podemos facilmente imagina-las e, em
conseqliencia, com facilidade recorda-las, as chamamos bem
ordenadas e, no caso oposto, mal ordenadas e confusa’
(ARNHEIM, 1998, p.47).

Nestes termos, o tedrico de arte da linha gestaltiana define a
simplicidade absoluta em artes plasticas. Entretanto, a simplicidade relativa é aquela

que pode se relacionar com a obra de Tarsila, ja que esta se verifica independente
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do grau de complexidade do objeto analisado, isto é, como aponta Arnheim, ¢é
possivel observar a simplicidade como uma qualidade plastica verificavel tanto na
pintura rupestre quanto no teto da capela Sistina. Esta simplicidade relativa se
relaciona com a estrutura mais simples selecionada pelo pintor para transmitir sua
informacao (que Arnheim define como parcimoénia) e o modo mais simples de
organizar essa estrutura (ordenacdo, nos termos de Arnheim).

As pinturas, segundo sua parcimonia e ordenagdo, podem ser
consideradas simples, o que nao reduz a qualidade estética e a informacao tematica.
Assim, a simplicidade da pintura de Tarsila ndo representa um defeito, mas um
manejo de técnicas capazes de congregar eficientemente os elementos oniricos, as
cores da infancia e a paisagem nacional.

A fase antropofagica de Tarsila, observada com olhar classista
poderia dar margem também ao questionamento da qualidade técnica da pintora e

do grau de complexidade que era capaz de alcangar.

As composi¢oes dos adultos raramente sao tao simples quanto as
concepgOes das criangas; quando o sao, nossa tendéncia é duvidar
da maturidade do autor. Isto ocorre porque o cérebro humano é o
mecanismo mais complexo da natureza e, quando uma pessoa
formula uma afirmagdo que deva ser digna dela, deve torna-la
suficientemente rica para refletir a riqueza de sua mente. Os
objetos simples podem nos agradar e satisfazer preenchendo
adequadamente funcoes limitadas, mas todas as verdadeiras obras
de arte sio absolutamente complexas mesmo quando parecem
‘simples’. Se examinarmos as superficies de uma boa estatua
egipcia, as formas que compdem um templo grego, ou as relacdes
formais de uma boa peca da escultura africana, achamos que elas
sao tudo, menos elementares. E isto também ¢ valido para os
bisdes das cavernas pré-histéricas, os santos bizantinos, ou as
pinturas de Henri Rosseau e Mondrian. (...) uma vez Chatles
Chaplin disse a Jean Cocteau que, depois de completar um filme,
deve-se ‘sacudir a arvore’ e conservar apenas o que fica bem preso
nos ramos (ARNHEIM, 1997, p.51)

O cubismo apreendido em Paris é exemplar no emprego da relagao

entre simplicidade e intensidade pictorica, também verificavel na fase antropofagica
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de Tarsila. Em um paralelo entre o cubismo de Pablo Picasso e a simplicidade
antropofagica de Abaporu ¢ Sono parece desanuviar a questao. Uma das telas mais
famosas do pintor espanhol, Guernica (1937), constréi na sintese do traco um
manifesto humanista expondo através da simplicidade formal uma vasta

complexidade de informacGes e sentimentos.

O trabalho contra o detalhe naturalista — pela sinzese; contra a
morbidez romantica — pelo equilibrio gedmetra e pelo acabamento
técnico; contra a cOpia, pela zmwencao e pela surpresa.Uma nova
perspectiva. A outra, a de Paolo Ucello criou o naturalismo de
apogeu. Era uma ilusdo ética. Os objetos distantes nao diminufam.
Era uma lei de aparéncia. Ora, o momento ¢ de reag¢ao a aparéncia.
Reagdo a copia. Substituir a perspectiva visual e naturalista por uma
perspectiva de outra ordem: sentimental, intelectual, irdnica,
ingénua. (ANDRADE In TELES, 1992, p. 329).

A composi¢ao a partir de repeticdo de formas geométricas bem ao
estilo do cubismo de Picasso, acompanhadas das formas sinuosas
tridimensionalizadas de Fernand Lérger que estruturam tanto as frutas quanto as
arvores e de A Feira inventados siao, em ultima instancia, estruturas bastante
simples por se constituirem de tragos sintéticos preenchidos por um unico tom. No
entanto, simplicidade nem sempre é sinonimo de ingenuidade. Nesta e em outras
telas de Tarsila, a simplicidade se assemelha ao projeto modernista: ironico e

inventivo, contra os detalhes passadistas.

Numa obra de arte madura todas as coisas parecem se assemelhar
umas com as outras. O céu, o mar, o solo, as arvores e as figuras
humanas aos poucos parecem como se fossem feitos de uma
mesma substancia, a qual nao falseia a natureza de nada, mas recria
tudo, submetendo ao poder unificador do grande artista. Todo
grande artista faz nascer um novo universo, no qual as coisas
familiares se apresentam como jamais foram vistas. (...) A unidade
da concepgao do artista leva a uma simplicidade que, longe de ser
incompatfvel com a complexidade, mostra a virtude sé quando
domina a abundancia da experiéncia humana e nio quando escapa
para a pobreza da abstinéncia (ARNHEIM, 1997, p.52).
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Erotizando as formas, reduzindo os personagens, as paisagens, os
animais e os objetos a sintese pictorica, Tarsila do Amaral salienta a parte, e dela o
espectador apreende o todo. A simplicidade se baseia numa base dupla da arte
modernista: se estabelece como reflexo da velocidade moderna e como expressao
das formas pré-conscientes.

A fase antropofagica de Tarsila precede a fase de realismo socialista,
quando o foco da pintura deixa o interior para centrar-se na realidade externa, mais
ainda, no embate entre o individuo e a sociedade. Na década de trinta, marcada
historicamente pela tensao politica, recrudesce o tom engajado entre os artistas.
Esta fase, nas palavras de Jodo Luis Lafetd, pode ser caracterizada pela

concentragao da questao social na arte do nicleo modernista de Sao Paulo.

2.2 REALISMO SOCIALISTA

Na Sao Paulo da década de 1920 o debate politico se acirrava,
sobretudo em 1926, com o surgimento do Partido Democratico contrario ao
governo do Partido Republicano Paulista, representante da elite cafeeira. A partir
da década de 1930, grande parte da arte brasileira e mundial passa por um processo
de politizacao no qual ¢ pensada e praticada como instrumento de conscientizacao
politica ou de constatacao da realidade social.

A fase em que a consciéncia social passa para primeiro plano se deu
na obra de Tarsila do Amaral nos anos 30 do século XX, periodo marcado pela
tematica abertamente social e politica de artistas engajados e pelas restricbes dos
regimes autoritarios. Na obra da pintora paulista, o brilho efusivo das maquinas
deixa de ser o tom inebriante da negacao do passadismo e passa a ser reflexo da
exclusao que o capitalismo industrialista impos aqueles que ndo estao entre a

burguesia emergente ¢ os latifundiarios sobreviventes do ¢rash de 1929.
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A negatividade de Tarsila do Amaral parece direcionar os novos
tons da sua paleta e a for¢ca dos temas sociais apontando pela dramaticidade
emotiva do expressionismo balanceado com racionalidade exigida pela importancia
da tematica para a execugdo das obras. O ponto de vista diverge entio daquele
mitico da Antropofagia para se aproximar do concreto e histérico, em que o

contato entre as diferencas nao é magicamente neutro, mas ¢ um embate:

na Unido Soviética o suprematismo e as experimentagdes cedem
passo ao realismo soviético depois da primavera de 1931, seguindo
ordens de Stalin; na Itdlia o fascismo faz emergir um realismo
também moldado as exigéncias do regime; na Alemanha o realismo
nazista condena o que se denominou de ‘arte degenerada’ dos
artistas de vanguarda da década anterior. Na Franca o Front
Populaire teria a mesma atitude, com os artistas de esquerda
fazendo emergir uma preocupagio social que predomina em todo
mundo ocidental. (...) e no Brasil, o artista alcado a pintor muralista
oficial da era Vargas foi, sem duavida, Candido Portinari

(AMARAL, 1998, p.50-51).

As telas pintadas em 1933, Operidrios (acervo do governo do Estado
de Sao Paulo) e Segunda Classe (colegao particular, Sao Paulo), colocam em primeiro
plano as personagens tristes e abatidas no cenario do mundo industrial
representado pela fabrica e pela locomotiva, respectivamente. Os tons pastéis
dominam as obras cujo realismo enfatiza a denuncia social. Ja o acentuado toque de
expressionismo exacerba o sentimento melancélico das classes retratadas e
evidencia a preocupacao de fazer visivel a angustia da artista frente a realidade que a
circunda.

Na época em que a disputa pelo poder tomou proporgoes globais e
a questao politica fora presenciada mais de perto pelos modernistas brasileiros,
alguns dados da biografia da artista do periodo revelam a relagao direta entre a fase

social de Tarsila e seu engajamento nestas questoes.

Tarsila, sem dinheiro, trabalha (em 1931) como operiria da
construcao, pintora de paredes e portas, com horario fixo, nos
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arredores da cidade (Paris), nas chamadas ‘fortifications’, casas para
artistas em projeto empreendido pelo casal Sonia e Robert
Delaunay, com um grupo de amigos (GOTLIB, 1997, p.168).

Em 1931, a pintora parte para a antiga URSS com o companheiro
Osorio César'2, em cuja capital realiza em junho daquele ano uma mostra individual
no Museu de Arte Moderna Ocidental, entidade que adquiriu a tela O Pescador. Com
o dinheiro da venda da tela, Tarsila viaja pelo pais ja que a verba conseguida com a
venda nao podia deixar as fronteiras da URSS. Esta viagem, somada a presenca da
artista em reunioes de esquerda, motivaram sua prisaio em 1932, ano da Revolucao
Constitucionalista contra o governo de Getalio Vargas (AMARAL, 2003, p.403-
404).

Imagem 13 — Tarsila do Amaral. Morro da Favela, 1924, 6leo s/ tela, 64 X 76 ¢cm, Col. Jodo
Estéfano, SP.

12 %0 psiquiatra Osorio César foi uma presenca fecunda nesta intersec¢éo entre psicandlise e modernismo.
Mesmo nio chegando a praticar a psicanalise, desenvolveu por ela um agudo interesse, lancando mao de
muitos dos seus conceitos. Osério César, contratado pelo Hospital do Juqueri, foi o responsavel pela
introdugdo, nesta instituicdo, das artes plasticas como método terapéutico. Em 1929 editou o livro A
expressdo artistica nos alienados — Contribuicao para o estudo dos simbolos na arte, e no inicio dos anos 30 estava
casado com Tarsila do Amaral. Foi ela que ilustrou o livro publicado por ele em 1932, Onde o proletariado
dirige, ap6s a viagem que juntos fizeram a URSS” (RIAVIZ, 2004, p.4). Tarsila ilustrou também o livro
Misticismo e Loucnra (1932) do autor.
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Imagem 14 - Tarsila do Amaral. Segunda Classe, 1933, 6leo s/ tela, 110 x 151 cm.

A comparagao entre a tela Segunda Classe (1933) e Morro da Favela
(1924) ¢é reveladora no sentido de demonstrar como a artista compOs tio
diferentemente a vida das classes desfavorecidas. No quadro da década de 1920 a
positividade da cores vivas e a harmonia entre os elementos quadrados, retangulos,
cilindricos, triangulos e circulares retratam o cotidiano que parece ser alegremente
envolvente dos morros. A composicao como um todo parece interessar mais a
artista como um plano geral que apresenta o cotidiano daquele espa¢o onde trés
adultos e trés criangas parecem ser tdo VIvOos quantos as casas, as arvores, O
cachorro e a galinha que compdem a tela, portanto, nao é o individuo da favela o
tema do quadro, mas aquele ambiente quase festivo.

O quadro da década posterior centra-se nos corpos franzinos e nos
rostos esqualidos da Segunda Classe, epressao que duplamente se aplica aos vagoes

do trem que transportam os viajantes, ¢ a0 espaco social que lhes ¢ imposto.
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Imagem 15 — Tarsila do Amaral. A Familia, 1925, 6leo s/ tela, 79 X 101,5 cm Col. Torquato
Sabodia Pessoa, SP.

A questdo social ja se apresentara na obra de Tarsila em 1925, com
a tela A Familia, em que a artista compoe com tragcos geométricos e acentuado
carater realista, mas bastante deformador. Nas formas sintéticas, apresenta a
simplicidade de uma familia de caboclos com seus animais de estimacdo dispostos
tal qual uma fotografia que registra o comeco de uma jornada das artes plasticas
pelos lugares sociais mudos no circuito da arte convencional. Mantendo a paleta
colorida da fase Pau-Brasil no quadro de 1925, Tarsila acrescenta ainda tons de
branco e ocre, empregados também nas telas sociais elaboradas posteriormente.

Em Segunda Classe aparece a faceta negativa da tecnologia. Neste
quadro, a maquina, no caso o vagao da segunda classe, transporta a degradacdo que
acomete a familia de caboclos esquélidos e tristes. Nesta obra aparece um apelo
mais dramatico que em A Familia, e ha ainda o acréscimo do trem. Este elemento
do progresso tecnolégico representa a mobilidade que une materialmente o Brasil
moderno e o arcaico, colocando lado a lado tecnologia e desenvolvimento

industrial ao subdesenvolvimento social.
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Imagem 16 - Tarsila do Amaral. Operdrios, 1933, 6leo s/ tela, 150 X 205 cm. Col. do Gov. do
Estado de Sio Paulo.

A tela Operdrios traz outra face do Brasil tarsiliano, quando expde o
reflexo da tecnologia desumanizada, bastante diferente daquela positiva da fase
Pau-Brasil. No quadro ha a apresentacdo da massa trabalhadora multiforme, isto é,
Tarsila inverte o conjugado massa e despersonificacio. Ao focar a multidio com
lente de aumento, aproxima o observador da forca que impulsionara a estrutura
tecnolégica eficiente e lucrativa do capitalismo industrial brasileiro.

Esta face nao festiva do Brasil descrita pelos pincéis da artista
evidencia a oposi¢do entre a mistura étnica que constitui a classe trabalhadora e o
fundo industrial composto por chaminés de fabrica: a partir do equilibrio plastico a
artista trabalha o desequilibrio daquela realidade.

E interessante perceber a seriedade das feicoes das pessoas e a linha
de angulo reto que o olhar delas estabelece com o espectador. A frontalidade dos
personagens possibilita que este angulo crie a ilusao otica de perseguicio do
espectador: independente do ponto que se estabeleca entre o olhar do publico e o
olhar das personagens ha sempre o encontro obrigatério entre os olhares. Assim, a

artista revela a situacdao inescapavel daquela classe e, a0 mesmo tempo, irrefutavel

da realidade.
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2.3 ESTABILIZACAO DE LINGUAGEM E DAS TEMATICAS

Ao elaborar um rapido apanhado dos movimentos de vanguarda
europeus no texto “Ismos”, publicado a 12 de maio de 1936 no Didrio de Sdo Panlo,
Tarsila do Amaral esboga o caminho que sua obra percorreu depois da fase social,
“Hoje esse subjetivismo (se ¢ que se pode chamar de subjetivo o que foi adjetivado
numa tela, num livro ou num marmore) vai passando de moda” (AMARAL, 12 mai
1936 In BRANDINI, 2004, vol. 11, p. 31).

Depois das telas da fase social, a obra de Tarsila ndo apresentou
transformacoes significativas, mantendo os temas, as cores e as formas que até
entdao desenvolvera. Em alguns momentos ha intensificacio do acento realista

presentes nos primeiros trabalhos da artista.

E mesmo que o conjunto da obra realizada por Tarsila a partir da
década de 1920, especialmente do segundo pos-guerra até sua
morte, ndo possa ser comparado em acerto ¢ densidade aos
trabalhos de vigo inconfundivel dos primeiros tempos, estes sio
mais do que suficientes para lhe garantir o posto de altissimo relevo
que ocupa na arte brasileira do século XX (PONTUAL, 1977,

p-12).

Entretanto, duas obras posteriores aos anos 30 chamam a aten¢ao
pelo carater muralista: o painel A Procissao do Santissimo (1954), realizado para a
exposi¢ao de Historia do Brasil no parque Ibirapuera para a comemoragao do IV
centenario da capital paulista, e Batizado de Macunaima (1956), feito a pedido da
Livraria Martins Fontes. O muralismo, pelo menos aquele executado pelos artistas
mexicanos referenciais nesta técnica - José Clemente Orozco, Diego Riviera e
David Siqueiros - se destaca pelo transito social da obra de arte por ter exposi¢ao
mais democratica que as mostras de arte em geral.

No caso dos pintores mexicanos, o muralismo vanguardista se

centrou no alcance coletivo para fazer dentncia politica, enquanto que no caso da

101



arte medieval e renascentista, caracteriza-se pelo cunho histérico ou religioso.
Tarsila do Amaral destacou os temas de Riviera, “tirados da revolucao mexicana de
1910 e encontraram sua fonte na personalidade do indio décil e sofredor. O artista
sonha com a arte popular, arte para as massas” (AMARAL, 20 mai 1936 In
BRANDINI, 2004, vol. 1I, p. 33). A pintora destaca ainda a obra de Siqueiros
como “fundador e figura representativa do Renascimento mexicano” (AMARAL,
20 mai. 1936 In BRANDINI, 2004, vol. II, p. 33), cujas teorias acerca da arte
modernista “nos sentidos social e técnico” (p. 33) Siqueiros apresentou na ocasiao
de uma conferéncia em Sao Paulo, no ano de 1933.

Os painéis de Tarsila do Amaral também dialogam com instancias
coletivas, entretanto fogem ao apelo panfletario dos mexicanos. A Procissao do
Santissimo trata a tematica de festa popular brasileira como assunto de relevancia
histérica para a cidade centrada na idéia mais cotidiana de historiografia e menos
oficialesca; Batizado de Macunaima congrega o mito da formacao do Brasil a partir da
lente desconstrutora da oficialidade da obra marioandradiana.

Desta breve sucessao de colocagdes sobre a pintora Tarsila do
Amaral, é restritivo, porém didatico, gerar um retrato em que se observem as
marcas principais da obra da artista.

As grandes transformacbes do Romantismo, cujas bases se
potencializaram no século XX partindo da experiéncia individual como motor da
arte, se verificam em Tarsila como artista moderna. A pintora paulista representou-
se a si mesma, isto é, utilizou a liberdade formal e explorou temas que a
interessavam diretamente a despeito daqueles passadistas que ainda eram muito
praticados nas escolas de artes brasileiras.

Dai Tarsila expressar seu interesse pela terra, “eu quero ser a
pintora da minha terra”. O Brasil colorido e sinuoso que pintou foi o Brasil da terra
dela, particular, cuja semantica elaborou a partir do repertério multifacetado de um

pais cuja definicdo ¢é inviavel no singular.

102



Quer se relacione com a tradigao literaria, quer se comparando com
as artes plasticas nacionais, o percurso tarsiliano traz as marcas das transformacoes
por que passaram os artistas brasileiros. As fases da artista a tornam um objeto de
estudo privilegiado na medida em que nelas é possivel vislumbrar facetas e
caminhos da arte brasileira: as naturezas mortas de inventividade, o aprendizado
técnico em Paris, o encontro com a libertagdo em Sdo Paulo, a pesquisa das
vanguardas na Europa, a antropofagia das tradigdes populares e européia, a arte
social, o balanco entre a liberdade formal modernista e o realismo.

Os cenarios da biografia da artista paulista parecem exercer forte
influéncia sobre seu trabalho plastico. Imprimindo ritmo ao fazer uso de linhas
horizontais e verticais ou na erotizagao ovalada, sempre prevalece a composi¢ao
harmonica nas telas de Tarsila do Amaral. A disposi¢io bem ordenada reflete ou é
reflexo da capacidade de integrar o espaco da fazenda, da urbe brasileira e francesa.

A relacdo com o espago que a circunda aparece como elemento
criado na tela, como cor e como tematica que configuram uma ética. A relagao da
composicao plastica com os cenarios biograficos da artista remontam, portanto, a
constituicao de um ezhos particular.

O professor Dr. Paulo Soethe, da Universidade Federal do Parana,
descreve tal relacio a partir da etimologia da palavra ethos na tese Ethos, corpo e

entorno: sentido ético da conformagcio do espago em Der Zanberberg e Grande sertao: vereda.

a partir de uma de suas acepgdes originais, “morada habitual e
abrigo protetor”, a palavra passou a indicar metaforicamente a
possibilidade de o mundo tornar-se espaco habitavel para o
homem, receptivo a inscri¢io de seus habitos e costumes.(...) Ftica
e espaco associados pela imagem da constru¢do de um ezhos (como
morada do ser humano e como conjunto de habitos relacionais)
passaram a indicar a dire¢dao para a interpretacao e para a escolha
do aparato tedrico e bibliografico (SOETHE, 1999, p.17).

Nio em suas pinturas ha um centro definido: ele flutua entre a

Europa, o interior, a cidade e o “eu” e suas diferentes reentrancias de inspiragao.
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Tarsila do Amaral expde as multiplas referéncias da arte para qual contribui com
inovagdes estéticas e éticas e, até mesmo, para a valorizacio de um Brasil ainda
submerso nas margens da cidade, no cotidiano dela, na mitologia africana e
indigena, e principalmente na antropofagia subjetiva destas informacdes.

A reuniao dos elementos da paisagem paulistana e interiorana se
acomoda nas telas de influéneia cubista da chamada fase Pau-Brasil. E a paisagem
tarsiliana que emerge nas conexdes recriadas interiormente e construidas nas
pinceladas lisas do cubismo entre Paris, Minas, Sdo Paulo e a fazenda. Nesta fase
pode-se encontrar a atualizacio das obras dos professores europeus Lérger, Lhote,
Gleizes, ainda o conservador Alexandrino e o impressionista Elpons que
participaram do seu aprendizado no Brasil. A tradi¢do “popular”, aquela que circula
mostrando a miscelanea de cantos, cores e saberes e nio se encerra em uma
assinatura, ndo tem um nome, tem nomes, também aparece nestas obras. E no
anonimato desta cultura sorrateira que vem a inspiracao de Tarsila do Amaral Pau-
Brasil e Antropofagica.

Ser brasileira, filha da elite cafeeira, estudante de artes em Paris,
crescer com os produtos da elite consumista parisiense ouvindo as histérias das
negras, os cantos e as lendas do interior, ouvir os ruidos da velocidade da
metropole paulistana. Estes dados biograficos seriam desnecessarios se nao fossem
mais do que visiveis, mas preponderantes, tanto na obra plastica de Tarsila do
Amaral, quanto nas feicoes das criticas literarias que publicou no Didrio de S.Paulo.
Este lugar misturado, arcaico, medieval, moderno, lendario, progressista,
racionalizado e mitico é o Brasil de Tarsila, ¢ o Pais internacionalista que os

modernistas tiveram a ousadia de tentar retratatr.
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3 FORMAS DE LER E JULGAR A LITERATURA

3.1 BREVES APONTAMENTOS SOBRE CRITICA LITERARIA

A definicdo de critica literaria, cuja génese exige também a
conceituacdo da arte, se apresenta como conceito duplamente problematico. E
evidente que as teorias, expostas no capitulo de sistematiza¢ao das bases para uma
expressdo sinestésica, sao também postulagdes criticas a partir das quais podem ser
inferidos critérios pertinentes a pratica da critica literaria; entretanto, além de ser
sinobnimo de reflexao a partir de uma conceituagdo, a critica literaria deve ser
pensada também como elemento do sistema literario.

As conceituagdes e praticas da critica literaria se alteram segundo
teoricos e artistas que podem asseverar seu valor, relacionar a outros objetos de
arte, identificar seus elementos, propor caminhos tedricos para sua interpretacao,
enfim, a critica pode apresentar diversas feigoes.

O escritor, critico e historiador literario argentino Enrique
Anderson Imbert, em Meétodos de Critica Literdria, atirma que o termo critica se
origina do grego kritiké - julgar, relativo a juizo — que se configurou ja no século IV
a.C. como sinénimo de “juiz de literatura”. Reaparecendo traduzido para o latim na
época de Cicero e posteriormente empregado na Italia renascentista, o termo ainda
utilizado no século XV, e mais recorrentemente no XVI, passou a ser substituido
na Buropa por gramatica, retorica e poética, para, a partir do século XVII, “impor-
se (ndo totalmente) até hoje” IMBERT, 1971, p. 38).

A etimologia da palavra critica aponta, portanto, para as multiplas
possibilidades de sua pratica. Como julgamento, a critica integra as variagoes
daquilo que Kant denominou de juizo de valor - julgar é atribuir um valor. Ainda
segundo Imbert, o papel do critico seria apontar o que é e o que nao ¢ literatura,
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além de determinar a hierarquia do valor literario entre as obras. Para tanto, a critica
literaria deveria assumir trés fungOes: reprodutora (resposta individual a obra),
interpretativa (estabelecimento de parametros e explicitagdo para o publico) e
aquela que diferenciaria o critico literario de um apreciador comum - a valorativa
(julgamento da presenca ou auséncia do belo na obra); a critica, além de responder
— a seu modo — ao que ¢ uma obra literaria, responde também a esta pergunta: o
que vale a obra literaria? (IMBERT, 1971, p.54). A critica literaria, sob este prisma,
determinaria que livros se enquadrariam naquilo que se pode chamar de literatura.
Com esta proposic¢ao, o critico literario argentino delineia uma critica iluminadora,
capaz de destilar o literario e dissipar aquilo que nao se basearia no belo.

Imbert faz percorrer no tempo seu conceito de critica literaria
propondo uma brevissima historia linear. Atentando para as lacunas de uma
histéria nao ramificada baseada meramente na cronologia - “a histéria é um
emaranhado de fios: fios ondulantes que se entrecruzam, e voltam a separar,
intrincadas linhas transversais, fiapos soltos, até teias de aranha” (IMBERT, 1971,
p-80) - sua historia da critica tem carater mais didatico que reflexivo — que interessa
a esta pesquisa por apresentar um pequeno apanhado das feicoes da critica literaria
no Ocidente. Para tanto, esbarrar-se-A nos mesmos tedricos sucintamente
abordados anteriormente, ja que eles centralizam, sistematizam, exemplificam ou
propdem as bases da percepcao das artes.

O critico argentino inicia sua trajetoria por Platao, cujo julgamento
da literatura se baseava no preceito social. Ao entender a poesia como simulacro,
como imitacio da imitacdo das idéias absolutas, o filésofo grego entendera a
literatura como aquilo que “resulta ndo sé inatil para o ensino, mas também
perigosa para os costumes” (IMBERT, 1971, p.71).

Segundo Imbert, durante a Antiguidade ressoaram as teorias de
Platao e Aristételes, verificadas em Horacio, Quintiliano, Plotino e¢ Longino. O
escritor destaca Horacio como um exemplo de posi¢ao extrema baseada nas teorias

classicas ao conferir status de norma aos modelos do passado grego em que a
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literatura seria imitacdo da natureza. Ja Longino propde a transcendéncia destas
normas e a apreciagao da capacidade individual do escritor.

Com a religiosidade como questao essencial, a critica literaria na
Idade Média foi quase inexistente, reaparecendo com mais vigor na elaboragao
teérica e na atividade pratica no Renascimento com a exumacdao da Poética de
Aristoteles e com as reedicoes dos classicos. Os criticos renascentistas bebiam
muito na fonte da literatura classica e também buscavam “formas na sua propria
época” (IMBERT, 1971, p.74). Mantiveram-se sob o prisma aristocratico,
selecionando apenas a literatura que consideravam superior em relacio ao emprego
da lingua e das tematicas que eram produzidas pela e para a aristocracia.

Esta critica rigorosa também observava com desconfianga os
géneros literarios que eram associados a certas classes sociais, “no teatro, por
exemplo, a tragédia, a comédia e a farsa assinalavam diferencas nas camadas da
sociedade. O ‘decoro’ era um ideal a0 mesmo tempo cortesdo e poético: misturar
generos equivalia a violar decoro” (IMBERT, 1971, p.74). Percebe-se que a critica
renascentista partia, via de regra, de um ideal classico ao qual as obras seriam
submetidas.

A critica neoclassica se expandiu na Europa do século XVIL
Boileau, por exemplo, propde que se estudem os classicos por entender que neles
se encontrariam as medidas do bom-senso artistico a partir de regras racionais. Para

ele, com a razao se descobriria a verdade natural e a verdade seria a beleza.

Em Inglaterra, por exemplo, onde Milton (1608-1674) tinha
sujeitado a criagao literaria a ideais morais e politicos de liberdade, a
influéncia neoclassica manifestou-se em Dryden (...) que repete as
estritas normas do ‘senso comum’ dadas pelo francés. Em
Espanha, a critica retorce-se nas formas do Barroco (...) um dos
ultimos criticos, nesta série, foi Samuel Johnson (1709-1784),
conservador, didactico, mas ja decidido a repelir do teatro as
unidades de tempo e lugar IMBERT, 1971, 75-76).
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No século de Samuel Johnson, a critica baseada na observacao dos
classicos comega a ter suas bases abaladas com o questionamento da Retérica, da
teoria da imitagao, das regras e dos géneros e, por outro lado, com a valorizagao da
emogao provocada na e pela obra.

O poeta e teérico Wordsworth (1770-1850) defende a poesia como
exteriorizagao dos sentimentos do génio individual, ja Coleridge acentua a criagao
literaria como a procura “da unidade organica tanto da consciéncia do poeta como
de todos os elementos do seu poema” (IMBERT, 1971, p.77), cuja organizacao nao
aponta para o conhecimento, mas para a fruicao estética que se da na imaginacao.

Os romanticos combateram no século XIX as formas e regras fixas
e defenderam a autonomia do escritor e dos seus temas, permitindo a critica
divorciar-se da observa¢do dos elementos classicos tidos como essenciais para a
boa literatura e aproximar-se da liberdade individual.

O critico argentino Imbert aponta para a reacdo contra a expulsio
das férmulas fixas na apreciagao da literatura com as tentativas da explicagao da
literatura, como praticou Sainte-Beuve (1804-1869), ao observar o individuo e o
grupo social ao qual pertencia para, entdao, apreciar a obra.

Além do biografismo de Sainte-Beuve, a reacio contra o
anuviamento das formas e regras literarias se deu na associacdo entre determinismo
e arte. Tomando uma obra de arte como conseqiéncia direta e até mesmo
documental da raga, da época e do ambiente, as idéias de Taine e Zola centraram-se
na submissao do estético ao imperativo da evolucio entendida nos termos
biolégicos e sociais que muito contribuiriam para a formula¢ao até hoje em voga do
zeitgerst.

Nas ultimas décadas do século XIX pareciam se estabelecer duas
formas de posicionamento sobre a arte. De um lado aqueles que pensavam a arte
pela arte, como os parnasianos, simbolistas, esteticistas e idealistas; e de outro,

aqueles que a associavam a elementos extrinsecos, a chamada arte utilitaria, em que
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se inserem os criticos realistas, sociolégicos, cientificos, moralistas etc. (IMBERT,
1971, p.79).

Com o status de disciplina que se delineou no século XIX,
Anderson Imbert aponta o século XX como o periodo de maior autonomia da
critica. Neste século, a critica transcende em alguns momentos a mera transicao
entre escritor e leitor, para se langar também a funcdo criadora. Para tanto, o

teorico define critica e literatura em termos lingtisticos:

a0 mesmo tempo proposta insistente de sentido e sentido
obstinadamente fugidio, a literatura é tio-somente uma linguagem,
isto ¢, um sistema de signos: seu ser NA0 estd em sua mensagem,
mas nesse ‘sistema’. E, por isso mesmo, o critico nao tem de
reconstituir a mensagem da obra, mas somente seu ‘sistema’
(IMBERT, 1971, p.162).

Pensando como a critica literaria fora entendida como texto
segundo, Leyla Perrone-Moisés investiga “O Lugar Critico” no capitulo de Texto,
Critica, Escritura (1978) a partir da intersec¢do da critica com a histéria. Ao discutir a
critica relacionando-a ao significado da palavra réplica, a pesquisadora introduz a
pratica da critica tida historicamente como imitacio ou refutacio de um texto
primeiro; neste primeiro caso, o texto biblico, isto é, enquanto “a réplica da palavra
(original, divina), ela é tolerada; no momento em que ameaga tornar-se réplica a
palavra, ¢ censurada” (PERRONE—MOISES, 1978, p.15). Exemplar neste sentido
seria a hermencutica religiosa, nela haveria a possibilidade de explanac¢io do texto
sagrado, ao qual o texto originado do sagrado seria sempre submetido e
cristalizado.

Continuando sob viés cronolégico, a pesquisadora aponta a
contestagao filoséfica como um passo adiante para a acentuagdo do carater de
refutacdo da critica, mesmo que ainda timido e subjugado ao mesmo caminho
teleologico da hermenéutica porque submetido a “mistica da Verdade”
(PERRONE-MOISES, 1978, p.15). A critica filos6fica, acrescenta Perrone-Moisés,
dedica-se, sobretudo, ao questionamento do autor ou do sistema em que ele se
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inseria, sem questionar o proprio conceito de verdade. O critico questionava os
mecanismos particulares da representa¢ao, mas ndo a condi¢ao da representacio, ja
que coloca-la em xeque significaria subverter a inquestionavel verdade. Entao,
refutando o mecanismo que julgava inadequado, o critico proporia o
restabelecimento da verdade segundo critérios que julgasse convenientes.

Apenas com a faléncia da idéia de verdade a critica pode ir a fundo
na contestagao do texto literario. Entretanto, aponta ainda a pesquisadora, a
“mistica” entre texto-fonte e critica foi preservada na medida em que “a critica
literaria oscilou sempre entre mimetismo piedoso e a contestacio aparentemente
impia”, cuja natureza estaria na condi¢io da critica como texto segundo que
poderia adorar ou destruir “em nome da Verdade literaria”. Em udltima instancia,
haveria os artistas como criadores e os criticos como “fiéis ou iconoclastas (...) A
estética romantica, inflando o criador, desinfla a0 mesmo tempo o critico”
(PERRONE-MOISES, 1978, p.16-17).

Perrone-Moisés indica a constante submissao do texto critico ao
literario ao propor uma brevissima antologia da critica desde a Idade Média. Os
textos medievais sobre literatura, assim define a pesquisadora, se estruturavam
como biografias seguindo o modelo da hagiografia. No século XVI da Reforma, a
“atitude de livre exame” mantivera a supremacia do literario sobre a atividade do
critico “que, em nome de determinadas regras do codigo retérico denuncia o falso
critico” (PERRONE—MOISES, 1978, p.16). A critica normativa e dogmatica
desenvolveu-se no século XVII e fora interpretada muitas vezes como inveja do
escritor; ainda no século ulterior, continuando no percurso da pesquisadora, o
critico continuara a desempenhar o papel de verificador, aquele que percebia se a
obra continha os preceitos ideolégicos que entendia como necessarios para uma
boa obra de arte: “o bom critico sera, na melhor das hipoteses, aquele que sabe
reconhecer um bom moralista” (PERRONE-MOISES, 1978, p.17).

Com a invengdao da imprensa e a multiplicacao dos veiculos que

tratavam das questoes da arte, o nimero de criticos aumentou no século XIX,
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assim como se elevou o status social da pratica da critica. Mas ela ainda se mantinha
a sombra do esctritor. 13

Se ao texto sagrado nao cabiam refutagées porque a idéia de
verdade religiosa nao abre terreno para questionamentos, se o artista como génio
criador substitui a idéia de Deus como verdade dltima e impde-se como ser
supremo da criagdo artistica, como ¢ possivel determinar as condi¢cdes nas quais o
critico deixa de ser encarado como coadjuvante para se tornar ator? Afinal, que ethos
possibilitou a abertura para uma nova percepg¢ao do estético?

Foi o questionamento do conceito de verdade que se desenvolveu
no século XX que desestruturou os centros absolutos que mantinham o artista ou o

texto sagrado como pontos essenciais da literatura.

A morte do Criador acarretard a morte do artista-criador, detendo
o jogo de reflexos da era da representacao. O eclipse do Sujeito
colocara o sujeito humano entre parénteses, e esse desaparecimento
serd notado por todas as ciéncias humanas (PERRONE-MOISES,
1978, p.18).

Na medida em que o leitor ganha espaco privilegiado e, portanto,
concede a0 critico reconhecimento, a critica assume, finalmente, a possibilidade de
réplica de refutacao, entao, os sentidos da obra nao sao mais verdadeiros do que os
da critica. No campo da critica, como nos outros campos da modernidade, “a
experiéncia ela propria é a autoridade” (PERRONE—MOISES, 1978, p.18).

Aprofundado a razdo do questionamento do centro ja proposto por
Lacan, Benviste, pelo marxismo, pela antropologia estrutural, entre outros,
Perrone-Moisés acrescenta consideracoes de Gilles Deleuze como essenciais para o
descentramento porque, para o filésofo, a modernidade seria o tempo da renincia

ao platonismo e da valoriza¢dao do simulacro.

13 O critico como devedor do escritor ou ainda como aquele que procura a Verdade no texto literario
evidentemente nio desaparece como por magica da critica literaria. Alguns teéricos mantém-se fiéis a esta
légica. O cristdo Tristao de Athayde no primeiro quingiiénio do século XX exemplifica esta questio.
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Ao depor a filosofia platonica, as ciéncias humanas deixam de
perceber a criagdo como copia, como imitagio da idéia, capaz de conter uma
relacdo direta com o mundo ideal. Nesta l6gica de idéia e copia, o simulacro seria o
caminho oposto da aproximagao do ideal, seria uma falsa semelhanca que dista do
centro essencial e verdadeiro. Esta posi¢ao idealista pressupde a obra como cépia
aproximada da Idéia e vé a critica como sinénimo de copia da copia, isto é, como

simulacro.

A deposicao do platonismo na modernidade consiste em legitimar
o simulacro, ndo como aparéncia igualmente legitima de esséncia,
mas justamente como elemento perturbador da distingao esséncia-
aparéncia, caracteristica do mundo da representagdo. O simulacro
nega o original e a copia, o modelo prévio e sua reprodugao,
subvertendo todas as hierarquias e inaugurando a vertigem do
descentramento (PERRONE-MOISES, 1978, p.19).

A partir da ruptura da linha hierarquica entre ideal, cépia e verdade
podem ser questionados o ato criativo que valorizou o génio criador na ética
romantica e a verdade intangivel da hermencéutica ou da filosofia classica. Assim, o
critico e o leitor desta organizacao descentrada podem ser pensados como sujeitos
criadores.

Para observar os textos modernos, ou nos termos de Leyla Perrone-
Moisés, os “textos-limite da vanguarda”, coube a critica a transformacao necessaria
para encarar a literatura com premissas que ndo aquelas meramente unificadoras,
exclusivistas ou unitarias. Pensando a partir de conceitos barthesianos, para a
pesquisadora, dois caminhos se apresentam na modernidade: o cientifico, ligado a
semiologia, que permitiria “uma ou mais leituras de um texto, gracas ao
esclarecimento de seu codigo e das leis de seu funcionamento” (PERRONE-
MOISES, 1978, p-19); e o da escritura, com a soma da metalinguagem e da criacao,
com a criagao de novos sentidos que se fariam além da exposicao do codigo da
literatura e verteriam para “um novo ciframento” (p. 19). Tanto o método

cientifico quanto o da escritura sio imanentes e, na investigagdo do texto, a
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pesquisa cientifica se circunscreveria mais ao texto enquanto que a esctitura geraria
uma nova florac¢ao poética. Ambos os métodos, ainda segundo Perrone-Moisés, se
apresentam como manifestagbes modernas de um embate mais longinquo entre
arte (funcao estética) e ciéncia (fungio cognitiva).

A expressao sinestésica, por exemplo, se aproximaria da escritura
proposta por Barthes e retomada por Leyla Perrone-Moisés na medida em que o
cruzamento entre criticas de diferentes artes se direciona para um novo ciframento.
Retomando a expressao sinestésica dentro destas proposicoes, pode-se pensar a obra e
a critica como atos criativos colocados a partir do descentramento numa instancia
de independéncia afastada da obrigatoriedade de uma hierarquia. Assim, a propria

obra postula uma fenomenologia.
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3.2 CRITICA MODERNISTA BRASILEIRA

Tlustracdo 5 - Gabriela Canale Miola. A Densa Modernista, 2006.

Norteados por um ideario definido por meio de manifestos, revistas
e posturas comuns, criticos e artistas modernistas se inserem em um processo de
percepcao da obra de arte pautado em nocgdes estéticas e ideologicas inovadoras.
Pensar a arte além da prisao formal, estabelecer didlogos com légicas pré-
conscientes, investigar a face do que seria genuinamente nacional, a auto-reflexao
do fazer literario: todas estas sdo caracteristicas das obras modernistas que, nao
raro, continham em si o carater de critica literaria.

Inscritas no interior dos textos de arte, as posturas criticas de
Oswald de Andrade, Mario de Andrade, Sérgio Milliet, Raul Bopp e Cassiano
Ricardo dissolveram no inicio do século XX os limites entre critica e literatura
propriamente dita pela percepcao da obra como um veiculo cultural capaz de

romper com o atraso academicista e beletrista das artes brasileiras.
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Da mesma forma que a obra se aproximava da critica literaria, esta
ganhava feicGes diferenciadas nas palavras dos modernistas. Incorporando as
inovagoes estéticas da escola e as percep¢oes ideologicas em uma escritura, como
define Perrone-Moisés, os criticos modernistas produziram criticas-literarias'4, nao
somente textos sobre obras literarias. Isto porque empregavam, tanto na literatura
quanto nas criticas, a estética modernista marcada pelo humor, pela irreveréncia,
pela aproximagao de diferentes géneros, pelo didlogo com a cultura que entendiam
como genuinamente brasileira, pela escrita telegrafica e pela aproximacio com o
inconsciente.

Os textos criticos de Mario de Andrade, um dos nomes basilares do
desenvolvimento do modernismo brasileiro, trazem nocoes de arte do ideario
modernista em consonancia com sua postura particular. O intelectual partia da
visao da obra de arte como uma construcao artistica engajada, que se comprometia
com a cultura brasileira apontando para uma percepcao histérica do objeto (nesse
sentido, ¢é relevante ter em mente o projeto de vida do proprio autor, vinculando
tradicdo e contexto, tendo em vista que Mario foi um grande pesquisador,
colecionador e coletor das produgoes artisticas brasileiras, as quais, até entio, nao
eram consideradas por grande parte dos intelectuais), sem perder de vista as

caracteristicas estéticas da obra, e como ela poderia se relacionar com os leitores.

14 Nesta acepcdo de critica-literaria, em que se aproxima a critica da literatura, referimo-nos a producdo de
escritores-criticos, na qual a distancia entre as duas instincias ¢ deveras ténue.
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3.3 TARSILA DO AMARAL CRITICA LITERARIA

Tlustracio 6 - Gabriela Canale Miola. “Ver com Olbos Livres”, aquarela, 2000.

A pintora e critica Tarsila do Amaral transitava no universo de
artistas modernistas. Tarsila escreveu no Didrio de Sao Paulo, de 1936 a 1950, e,
eventualmente, tinha seus textos republicados no veiculo carioca O Jornal. Entre os
duzentos e sete textos publicados encontram-se dezenas de textos criticos acerca de
obras de artes plasticas e literarias.

Gozando do status de intelectual e da sua referéncia como um dos
principais nomes do modernismo brasileiro e das artes plasticas de vanguarda,

Tarsila expde em suas criticas uma proximidade com muitos artistas de renome. A
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artista se dedicou aos temas literarios valendo-se de uma linguagem leve,
despretensiosa, ora com criticas apuradas, ora nem tanto, muitas vezes
apresentando conhecimento aprofundado de arte sem ser especialista em literatura.

Para definir Tarsila do Amaral como critica de literatura parte-se da
observacao de que a artista em questio debrucou-se sobre livros e autores e inferiu
suas considera¢des sobre eles. Classificar os textos em que Tarsila discorre sobre
literatura como criticas literarias pressupoe o entendimento de que consideragoes
sobre obras de literatura e escritores, independente do grau de aprofundamento ou
de extensao, podem ser tomadas como criticas. Os termos que embasam a
caracterizacdo da artista enquanto critica de literatura rumam, portanto, para a
abertura de atuagdo do critico e para a compreensao de que a sensagao, a impressao
e a figura do leitor nido especializado podem ser entendidos dentro da critica
literaria, e quem sabe, até mesmo na conforma¢io de uma historiografia da
literatura centrada no leitor.

A pintora e critica se diferencia dos colegas modernistas em
metodologia de analise e na escolha dos elementos que apresenta para tecer um
panorama do artista ou do objeto analisado. Nesse sentido, ¢ relevante perceber
que o encontro da obra literaria com a critica para uma artista plastica ¢ uma
operagao peculiar, dada a natureza material das duas linguagens. Se os escritores-
criticos dispunham de matéria-prima idéntica para compor suas obras e suas
criticas, esta aproximac¢ao nao se verifica muito claramente na artista.

As fronteiras entre critica e obra no ambito literario, que frutificam
em proposicoes tio relevantes para a compreensio dos possiveis limites e
dependéncia entre ambas, e sua relevancia no processo de circulagio e
armazenamento do sistema cultural, esvaziam-se, a primeira vista, neste caso, em
que se busca observar a critica produzida por uma artista plastica. Entretanto, a
critica de arte praticada por artistas plasticos pode ser repensada se entendermos

que a arte plastica contém em si elementos criticos e que o préprio objeto artistico
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pode ser entendido como critica da mesma forma que praticavam os escritores-
criticos modernistas.

O estudo da critica literaria produzida por uma artista plastica se
relaciona a pesquisa que privilegia criticos-artistas, ponto de partida de _A/tas
Literaturas, de Leyla Perrone-Moisés. Para a autora, a investigacao do juizo estético
da critica produzida por escritores seria uma frente de pesquisa esclarecedora que
ainda nao teria sido realizada de maneira sistematica. A justificativa de uma
pesquisa desta natureza se daria, segundo Perrone-Moisés, a partir da dilui¢ao dos
codigos que determinam os valores da literatura desde o Romantismo. Dai a
necessidade dos escritores em postular seus juizos individuais para, além de orientar
leitores de critica literaria, servir como esclarecimento da propria atividade literaria.

Diferentemente das bases desta pesquisa, para a autora, a critica
pode nortear a produgao criativa dos escritores, mas esta nao seria diretamente uma
formulacao tomada como critica literaria. Perrone-Moisés identifica com certa
reserva a leitura como ato criativo, “desde que as obras comegaram a faltar,
estabeleceu-se que a leitura nio descobre o que a obra contém, em sua verdade
essencial, mas literalmente recria a obra” (PERRONE—MOISES, 2003, p.10).

Na contramao da valorizagao do papel do leitor, como propos a
Estética da Recep¢ao de Hans Robert Jauss, ela restringe como interesse dos
estudos literarios apenas a leitura efetuada por escritores, expondo, assim, uma
contradi¢ao problematica na funda¢ao de sua pesquisa. Ao focar-se nos escritores-
criticos por entender que “niao ¢é o leitor comum (abstragdo que sé pode
concretizar-se como sombra, pela via indireta e enganadora das tiragens, das vendas
ou dos documentos relativos a distribuicao e a0 consumo), mas sim o leitor que se
torna escritor quem define o futuro das formas e dos valores” (PERRONE-
MOISES, 2003, p. 10), desvaloriza o leitor ndo especializado, cuja func¢ao seria
essencial, como a prépria autora defende na relacao entre escrita e leitura, esta

“reconhecida como condicao da existéncia da obra” (PERRONE—MOISES, 2003,
p-13).

118



Na elaboracao de uma historiografia literaria, apenas os escritores
teriam papel determinante como leitores ja que seriam privilegiados por uma
autoridade estética nos moldes de Kant, baseada na capacidade de responder ao
objeto e articular esta resposta tanto na pratica critica quanto nas obras literarias;
para a pesquisadora, “o que leva a literatura a prosseguir sua histéria ndo sio as
leituras anonimas e tacitas (que tém efeito inverificavel e uma influéncia duvidosa,
em termos estéticos), mas as leituras ativas daqueles que a prolongario, por escrito,
em novas obras” (PERRONE-MOISES, 2003, p.14).

Se, ainda conduzidos pelas consideragoes da professora, na
modernidade democratizou-se a criagdio como experiéncia individual que prescinde
tanto do escritor quanto do leitor, como seria plausivel definir um tipo modelar de
leitor responsavel pela continuidade da literatura? Talvez desqualificar a
importancia do leitor que nao sistematiza sua fruicio em uma floracao literaria e ou
critica convencional aponte para o paradigma de criagdo e histéria literaria como
espagos privilegiados, cuja experiéncia individual s6 deve ser considerada caso
figure dentro de canones daquilo que se entende por alta literatura.

Torna-se pertinente nesta pesquisa, portanto, pensar Tarsila do
Amaral como critica de arte também porque, como artista, expoe nas suas obras os
preceitos estéticos e éticos que abarcam sua postura critica. Poucas das telas da
pintora paulista poderiam ser tomadas como criticas literarias diretas, como Batizado
de Macunaima (1956), tela a 6leo na qual recriou a obra de Mario de Andrade. Neste
sentido poder-se-ia investigar ainda como criticas sobre literatura as telas Mdrio de
Andrade ¢ Oswald de Andrade como um posicionamento da pintora frente as
produgdes destes escritores. As referéncias a estas obras neste trabalho se devem a
relevancia delas para o entendimento do percurso plastico de Tarsila do Amaral,
entretanto, nao ¢ a verifica¢ao direta de tais obras em relacdo a literatura que se
pretende realizar, mas o entendimento da pintora Tarsila do Amaral como uma
critica de literatura pela leitura dos textos publicados no Duirio de Sdo Paulo e de

critica de arte no conjunto entre textos e telas.
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Por fim, o que interessa a esta pesquisa € a relacao de uma pintora
modernista com a critica literaria, visualizando como a define e pratica em
consonancia ou nao com o0 movimento programatico em que estava inserida, e as
especificidades do olhar de uma pintora-critica em um momento que se delineava
na tensao entre um modelo critico baseado em ‘homens de letras’ e na critica

académica especializada.
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3.4 CRISE: A CRITICA CIENTIFICA E A DE RODAPE

Tlustracio 7 - Gabriela Canale Miola. Trenzinbo Modernista, 2006.

Comparar a arte e a critica brasileiras da primeira metade do século
XX ¢ entrever certo descompasso entre a produgao da arte e o pensar sobre ela.
Mesmo que as artes tenham transformado seus conceitos e autoconceitos, a critica
brasileira, ainda nas décadas de 1940 e 1950, vivenciava um perfodo de tensio
marcante em que criticos e teoricos da literatura reclamam uma critica moderna.

A estética modernista nas artes ja conquistara seu espaco social a
partir da década de 1930, para ter um marco de sua institucionalizacao em 1948
com a criagio do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo — entidade que tinha como
meta incentivar o gosto pelas artes modernas com apoio dos arquitetos Villanova
Artigas e Luis Saia, com os criticos Sergio Milliet e Antonio Candido Mello e Souza
na diretoria.

Ha que se ressaltar neste sentido que os préprios objetos de arte,
mesmo que elaborados com desejo de didlogo com a cultura mais popular

brasileira, encerraram-se em procedimentos técnicos herméticos a camada social
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que tentaram desrecalcar. Por outro lado, o mercado das artes e o processo de
massificagdo de objetos culturais se expandiam, fazendo circular saberes e obras
que demandam horizontes de expectativa reduzidos. Tem-se, assim, a experiéncia
estética levada as dltimas conseqiiéncias nas artes e a proliferacio de estimulos
visuais e textuais mais restritos nos meios de comunicacao massivos.

Diferente da arte modernista que buscou conciliar a ruptura
européia ao repertorio nacional contra o parnaso, “da lingua sem arcafsmos, sem
erudicdao. Natural e neoldgica. A contribuicao milionaria de todos os erros. Como
falamos. Como somos” (ANDRADE, 1999, p.42), na critica praticada no mesmo
periodo, sobretudo elaborada pelos ‘homens de letras’, sobressafa “o lado doutor.
Fatalidade do primeiro branco aportado e dominando politicamente as selvas
selvagens. O bacharel. Nao podemos deixar de ser doutos. Doutores, o lado das
citacbes” (ANDRADE, 1999, p.42).

A critica de rodapé compunha quase toda a critica praticada no
Brasil até 1950, quase todos criticos eram bacharéis que teotizavam a partir de trés
caracteristicas: “oscilacdo entre a cronica e o noticiario puro e simples cultivo da
eloqiiéncia, ja que se tratava de convencer rapido leitores e antagonistas, e a
adaptacdo as exigéncias (entretenimento, redundancia e leitura facil) e ao ritmo
industrial da imprensa” (SUSSEKIND, 1993, p.15). Como pritica multiforme e
fluida, Flora Sissekind, em “Rodapés, Tratados e Ensaios”, delineia a figura do
critico brasileiro: cronista, jornalista, schollar, professor, teérico, ensaista.

Contra os “homens de letras” praticantes do review, do
impressionismo e do auto-didatismo, colocaram-se os criticos formados pelas
novas universidades — a faculdade de filosofia do Rio de Janeiro, fundada em 1938,
e a de Sao Paulo, em 1935. As faculdades, afirma Sissekind, estimuladas pelas
oligarquias interessadas na formagao de intelectuais que a exprimissem, formaram
criticos resistentes aos modelos de apreciagao estética aristocrata.

Mas, se nas artes a mudanga se darla na abertura para o

inconsciente, pela pesquisa de linguagem e pelo nacional com espirito combativo
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contra o beletrismo, a tensao que se processaria na critica seria a diferenciacao bem
definida entre aquela nido especializada, despreocupada com uma criteriologia, e
aquela académica, fruto das universidades. Portanto, ainda em 1960 havia o frémito
por uma modernizacao da critica brasileira norteada pela disputa de um espago
social do saber e do teorizar a arte.

Talvez este descompasso se observe na compara¢do entre a obra
textual e plastica de Tarsila do Amaral: as telas aceitas pelo mercado, pelo publico e
pela critica, e a produgdo de textos sobre arte enquadrada pela nova critica
académica como anacronica. Entretanto, os textos sobre literatura de Tarsila
parecem de alguma forma flutuar sobre a tensao entre rodapé e critica especializada
por apresentarem caracteristicas peculiares como o tom despretensioso e a
concentracao na fruicio pessoal, caracteristicas que a diferenciam dos chamados
reviews.

Em Rodapés, Tratados e Ensaios (1993), Flora Stssekind aprofunda,
sob ponto de vista histérico-sociolégico, os motivos que construiram uma espécie
de crise identitaria da critica literaria brasileira a partir de 1940, se prolongando com
intensidade nos anos de 1950 — periodo de publica¢io dos textos de Tarsila no
Didrio de Sao Panlo. Do ponto de vista da industria cultural, o mercado editorial se
expandia e consolidava, interessado ndao em critica reflexiva, mas em divulgacao
comercial que encontrava terreno fértil em veiculos de grande tiragem como alguns
jornais e revistas. Na logica do consumo de bens culturais, o que valia era a venda
do produto, nao o aprofundamento de questOes artisticas, em carater oposto a
consolidacio de um saber especializado, advindo de intelectuais oriundos das
universidades que ganhavam espaco e se consolidavam, relativizando o prestigio
dos profissionais liberais. A pesquisadora aponta af um pano de fundo sociolégico
bastante interessante para a compreensio do papel de Tarsila do Amaral como
critica literaria.

Em Critica e Criticos (1969), ao tatear a conformagao da tradicao da

critica de rodapé e da critica extrinseca que entende como menos evoluidas,
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Coutinho se atém aos criticos mais estudados dentro da historiografia da critica
brasileira. Entre os praticantes do review destaca José Verfssimo, cujo exercicio da
critica estaria centrado na revisao de livros sem acepgao mais filosofica e padroes
de avaliagio bem definidos. Ja Silvio Romero manteria uma preocupagao com
critérios de avaliagao, estes inseridos dentro da perspectiva historicista e
sociologica. Baseadas na investigacao extrinseca das obras, esta orientacio se insere
na tendéncia naturalista da critica brasileira, produto da influéncia de Taine,
interessada nas circunstancias da vida dos autores, “seus estados psiquicos, o
complexo da vida cultural do grupo em que éle apareceu, tudo o que constitui a
atmosfera social, politica, moral, histérica” (COUTINHO, 1969, p.42).

A intencao da linha romereana de conformar foérmulas para a
aprecia¢ao do literario seria um esforco vao, segundo Coutinho, na medida em que
ha a auséncia de tradicao critica e filosofica da literatura, assim como o ensino
sistematico e humanistico dela no Brasil. Outro problema a ser enfrentado na
construcao da alta critica brasileira seria a influéncia da retorica da literatura classica
brasileira oriunda de Horacio, em detrimento da doutrina aristotélica
(COUTINHO, 1969, p.25).

Coutinho faz uma ressalva interessante: a critica impressionista, que
habitualmente seria confundida com aquela do feitio de Verissimo, seria, na
realidade, nao uma critica, mas criacao artistica, ao se desvencilhar da necessidade
de julgar e trabalhar na constitui¢ao de outro discurso fora da obra tratada.

Ao se debrucar sobre os caminhos da critica literaria em Da Critica e
Da Nova Critica (1975), o critico baiano explicita a postura de uma linhagem que se
difundiu no Brasil a partir da década de 50 do século XX de apreco aos elementos
interiores da obra literaria. Para Coutinho, o exame da literatura que se atém as
questdes intrinsecas seria o mais alto grau da critica literaria, ja que nelas estariam
expressas as qualidades da obra.

Baseado no conceito de evolugiao, Coutinho acredita no progresso

da critica literaria, cujo desenvolvimento estaria fora daquilo que define como
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diletantismo jornalistico presente na critica de rodapé ou reviews, e poderia ser
construido nas pesquisas especializadas. Vale observar as consideragdes do critico
ja que nelas pode ser verificada a crise da critica literaria brasileira cujo conflito e a
transi¢ao se dariam entre uma certa tradicdo biografista e impressionista de origem
francesa (Sainte-Beuve) e aquela que Coutinho define como a “Nova Critica”, cujas
premissas partiriam da metodologia da Poética aristotélica, cujas bases e normas

negariam elementos e metodologias extrinsecas.

A critica e os estudos literarios sérios, entre nds, vao cada vez mais
entrando para a universidade, e distanciando-se do diletantismo
jornalistico. Foi a mesma evolugdao que se operou noutros centros.
A velha critica jornalistica, de rodapé ou folhetim, a que alids se
acostumava a reduzir a critica, vai perdendo o prestigio
(COUTINHO, 1975, p.14).

Além do descrédito nos rodapés jornalisticos, Coutinho também
apontava para o perigo da erudi¢do incorrer a critica brasileira na transicao dos
jornais para as universidades, a qual, a exemplo do que ocorrera no eixo euro-

norte-americano, poderia se confundir

a critica com a erudicao, perdendo-se a visio do beneficio do
aparato erudito, a ponto de reclamar a vigorosa reacao dos
nossos dias (...) é necessario nio esquecer que o ponto de
vista critico-literario deve sempre prevalecer no estudo
literario e que as técnicas e o aparato erudito sao
condicionados aquele objetivo” (COUTINHO, 1975, p.15).

Reclamando a avaliacio estética como sinoénimo de analise
intrinseca dos elementos formais da obra, Coutinho reverbera aquilo que Imbert
aponta como independéncia da critica, isto é, como sua acepc¢ao individual e
auténoma dentro dos saberes que lhe incutem status de ciéncia. A questdo da
critica, nesta perspectiva, nao seria mais a origem ou os reflexos da literatura, mas
sim o que constituiria cada obra. Influenciado por Teoria Literaria, de René Wellek e
Austin Warren, segundo o autor, antes mesmo de a obra ter sido traduzida, a Nova
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Critica seria “a passagem da perspectiva historica ou genética ou da explicacao pelas
origens (historicismo, determinismo, marxismo, Taine etc.), para o estudo do
fenbmeno em si mesmo, como organismo, ou como sistema (estruturalismo)”
(COUTINHO, 1975, p.19).

Ao enfatizar a diferenca entre critica e review, fica claro que as
colunas publicadas em jornais cujo tema era a literatura niao se enquadravam na
critica proposta por Coutinho. Ao seccionar os reviews e a critica, Coutinho sustenta
que a diferenca entre eles ndo ¢ de forma ou apresenta¢io, ja que ambas podem
estar veiculadas em espacos semelhantes no jornal, diferentemente daquilo que
ocorre com Os jornais e revistas ingleses e norte-americanos nos quais ha lugares
definidos para os chamados book reviews (nas tltimas paginas das edi¢es) e das
criticas como entende o pesquisador baiano (nas paginas iniciais). Se o ponto
nevralgico que diferencia estes textos sobre literatura nao se daria no local de
publicacdo ou no tema, para Coutinho, a diferenca estaria no método e na
profundidade de analise. O trabalho do critico seria mais impessoal e analitico -
mais proximo daquele dos filésofos, enquanto o reviewer praticaria uma avaliagao
imediata e proviséria apostando nas investidas subjetivas, adjetivadas. Esta
diferenciagao entre a critica especializada centrada em uma criteriologia coerente e
os textos realizados de véspera para serem rodados pelos jornais no dia seguinte se
acentuou com o crescimento do mercado editorial e a profissionalizacao das
editoras, como aponta o autof.

O reviewer ou noticiarista de livros (nos termos de Coutinho) ¢é alvo
de duas fontes de pressio: o “jornalismo empresarial” das editoras que fabricam
textos padriao sobre as obras mais recentes postas a venda e enviam para as
editorias de cultura; e a lista quase interminavel de lancamentos que deve selecionar,
ler, absorver, analisar, criticar e sistematizar textualmente. Posto desta forma parece
quase inviavel o exercicio de analises mais criteriosas por parte dos reviewers.

Para delimitar o campo de agao e as feicdes da critica especializada

e do review, Coutinho traca suas influéncias a partir do apéndice de Leonard Woolf
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ao ensaio critico The Captain’s Death Bed (1950), de Virginia Woolf. Nele, Leonard
data do século XVIII a divisio das funcées do critico e do reviewer europeus. Ao
critico caberia a analise das obras do passado e dos seus principios, enquanto que
ao reviewer caberia informar o publico sobre os livros novos e, em certa medida,
elaborar uma critica sobre eles que influenciaria os gostos, as vendas e até o sucesso
dos escritores. A distingao entre as duas praticas se acentuou no século XIX com o
acréscimo de publicagoes e a diminui¢do do espago nos jornais dos book reviews.
Com muitas publica¢oes sobre a literatura e o aumento significativo do nimero de
reviewers, o review perdeu sua relevancia tanto para escritores quanto para os leitores
ja que elogios e censuras se contradiziam ao ponto da anulacio de ambos, segundo
Coutinho. Fazendo uso das palavras de Virginia Woolf, Coutinho traz a indagacao
da prépria condicao do review: “Por que aborrecer-se em escrever reviews ou lé-los
ou cita-los, se afinal é o leitor quem deve decidir por si proprio?” (COUTINHO,
1975, p.76).

Dentre as diversas definicbes de review apontadas por Coutinho,
aquela que se baseia em Drewly e Gard parece ser a que mais se aprofunda na
descricdo das regras deste oficio: ler obras relativas a assuntos familiares ao reviewer,
realizar alguns comentarios acerca dele, manter a atengao do leitor trazendo para o
texto questoes factuais; realizar um resumo da obra e de sua classifica¢ao; comparar
com outras de assunto similar, evitar adjetivos “cansados” e muitas citagoes
(COUTINHO, 1975, p.80).

Ao discorrer sobre o review como forma diferenciada da critica,
Coutinho reclama o status da verdadeira critica que, a proposito da auséncia de
terminologia especifica para a diferencia¢ao de review e critica na lingua portuguesa,
foram sempre encarados como sindnimos no Brasil. Esta tradicdo de tomar uma
pela outra, ou auséncia de uma tradigdao coerente como quer Coutinho, se insere no
cruzamento entre as terminologias empregadas na Europa e a pratica no Brasil, em
que se tomaria o rodapé por critica e esta pelo ensaio. O que Coutinho diagnostica

como rodapé considerado critica no Brasil, e review entre os ingleses, seria a
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contribuicdo sistematica para jornais que serviria para os criticos como “pretexto”
para expor conhecimentos e opinides individuais por meio de consideragdes sobre
um autor ou uma obra literaria quase sempre recente. Ja aquilo que entre os
brasileiros se denomina de ensaio seria, diferente dos essays ingleses, o que Coutinho
define como a alta critica; o ensaio no Brasil seria o estudo mais aprofundado sobre
literatura, enquanto o exercicio do ensaio inglés teria originado a cronica moderna
brasileira.

A fei¢dao da maior parte da critica literaria brasileira praticada até os
idos de 1950, mais dada ao impressionismo e o biografismo, seria reflexo da
tradicdo francesa nas artes do pafs e, conseqlientemente, na elaboragdo critica dela.
Heranca de Sainte-Beuve, a critica brasileira dos rodapés e folhetins seria o
casamento mal realizado entre review e critica menos especializada, ja que os criticos
brasileiros nao dispunham do vasto conhecimento da literatura, da tradicao literaria
e de tempo integral para a pratica de sua critica como o critico francés.

Esta crise do pensar sobre a literatura apontada por Coutinho
parece estar muito imiscuida a propria definicdo da arte que passou pelo
crescimento progressivo dos veiculos de comunicacio em massa. Presente mais
drasticamente no Brasil a partir do fim do da primeira metade do século XX, ela se
relaciona a demarcacao dos espacos sociais da arte. Se por um lado a critica
universitaria angariava espago, por outro, com tiragens cada vez maiores, revistas e
jornais se preocuparam em atender as necessidades de informacao de mais leitores;
para tanto, reduziam o aprofundamento dos assuntos veiculados para se adequar
aos horizontes de expectativa do publico, vender mais e manter ou aumentar o
numero de anunciantes.

Se a pratica daquilo que Coutinho define por review era antetior a
este periodo, a diferenciagao premente entre este e a critica especializada, defendida
pelo critico, marca a intensificacao da superficialidade dos escritos sobre literatura
em choque com a disseminacdo da critica estruturalista que improvavelmente

encontraria espaco nos veiculos massivos: “bipartiram as atividades. Enquanto nao
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entendermos isso a critica nao existira. Confundir-se-a com a noticia do livro. Que
¢ legitima, porém outra coisa. Continuara a existir, mas nao com o nome de critica”
(COUTINHO, 1975, p.84).

Coutinho aponta um compromisso tacito entre os “homens de
letras” e os criticos de rodapé como um fator relevante na perenidade daquilo que
define como critica jornalistica. Se de um lado os criticos de jornal nao dispunham
de uma formagao sobre histéria, metodologia e filosofia literarias, de outro, aqueles
verificavam estas imperfeicoes, mas respeitavam os praticantes da critica de rodapé
por submeterem-se ao prestigio social que aqueles dispunham.

Eneida Maria de Souza parte dos debates do IV Encontro Nacional de
Literatura realizado em 1977, na PUC do Rio de Janeiro, para observar que a relacao
entre rodapé e critica universitaria se manteve durante as décadas subsequientes, nas
quais a midia e um grupo de conservadores mantinham repulsa pelo enfoque
universitario que, com linguagem especifica e discurso especulativo, rompia com a
natureza experimental dos artigos jornalisticos.

A critica literaria especializada voltada para a construcdo de analises
de cunho cientificista, submetida as exigéncias normativas da academia,
experimentou o obsticulo de tornar acessivel a exceléncia de sua producio,
restringindo-se a circulagdgo em veiculos voltados basicamente ao mercado
académico e aos congressos especializados. Nos anos 1980, Eneida afirma que a
situacao comeca a se reverter “com as mudangas processadas na critica literaria
como todo, inspiradas por varias razoes de ordem cultural e pela transformagao
verificada no interior da sua prépria linguagem” (SOUZA, 2002, p.16).

Mas se a partir da década de 1950 havia o desejo de afirmacao da
critica como espago diferenciado e cientifico, segundo a autora, nas décadas de

1980 e 1990 a critica especializada e a de rodapé se nutrem uma da outra.
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4 TARSILA LEITORA-CRITICA: LER COM OLHOS LIVRES

4.1 A CRITICA PARA TARSILA DO AMARAL

Dialogando com o universo artistico de Sao Paulo, Tarsila fez da
critica de arte tema de alguns dos textos publicados pelo Didrio de S. Paulo.
Percebendo que a critica era um assunto bastante recorrente entre os “escritores e
artistas modernos” na década de 40, a pintora descreveu a preocupagao dos artistas
modernistas em relagdo a critica: “nota-se ultimamente que um dos assuntos mais
debatidos é o que se refere a critica em geral” (AMARAL, 26 nov. 1941 In
BRANDINI, 2004, p. 297). A artista elenca os diferentes pontos de vista da época

sobre a conceituacao e utilizacao da critica,

acham uns que a critica tem fun¢ao didatica; outros, que sao uma
simples analise; ou uma obra de arte; um ramo da filosofia; ou da
historia para aqueles julgam fatal a relagdo do homem com sua
proépria obra artistica (AMARAL, 26 nov. 1941 In BRANDINI,
2004, p. 297).

Citando Anatole France “o bom critico é aquele que conta as
aventuras da sua alma em meio de obras-primas” (p. 297), Tarsila do Amaral parece
definir a obra critica de Saine-Beuve e também a sua, ja que para ambos a relagao
das impressoes do critico com a as obras sao alicerces recorrentes de suas analises,
“¢ a critica que se apresenta como reacao produzida pela obra de arte, escrita
agradavelmente e com originalidade, a que Henry Bidou chama ‘impressionista™ (p.
297).

Mas se a relagao subjetiva entre o leitor e a obra é essencial para o
bom critico, segundo Tarsila, a impressao e a verdade do critico nao devem agir

como centro incontestavel e inequivoco da critica, sobretudo se a impressio for
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norteada por conceitos anteriores a apreciacao literaria. Por isso a artista paulista vé
com desconfianga os criticos dogmaticos, tanto os brasileiros de entdo, quanto os
da Franca do século XVII, por manterem niveis fixos de analise embasados no
autoritarismo do gosto pessoal. Segundo Tarsila do Amaral, os criticos dogmaticos
classificavam os livtos como bons ou maus ao submeterem a obra artistica as

proprias idéias filosoficas.

O verdadeiro critico ndo ensina caminhos: analisa; explica; teoriza.
Dai, a meu ver, a injusta acusagao que as vezes se lan¢a sobre os
nossos melhores criticos de arte de Sio Paulo — uns trés ou quatro
apenas — de que eles ndo possuem diretrizes ideolégicas e fixas. S6
pode ser louvada a liberdade de critério por eles adotada numa
tentativa de compreensiao da obra de arte, em que nao ha rigidez
nem tolas existéncias (...) Mas quando o critico julga um trabalho,
ele, se ¢ honesto e conhece seu oficio, deve respeitar o critério
adotado pelo artista e ndo, com impertinéncia pueril, declarar
dogmaticamente, como um tribunal inapelavel, que o artista esta
em bom ou mau caminho pelo fato de nao ter havido coincidéncia
na maneira de sentir entre ambos (...) O verdadeiro critico é aquele
que sabe discernir as qualidades boas ou mas numa obra de arte de
que ele nao gosta, e para isso seria necessaria um alta dose de
superioridade espiritual que assim mesmo nunca atingiria a
perfeicao, nio se podendo eliminar por completo essa parcela de
egoismo que faz com que se dé mais valor aquilo que coincide com
a propria sensibilidade (AMARAL, 26 nov. 1941 In BRANDINI,
vol. I1, p. 297).

A defesa enérgica pela liberdade de critérios e pela leitura
desprovida de caracteres aprioristicos resulta na base da uma critica aberta a todas
as tendéncias artisticas. Em Femanda de Castro, Tarsila parte da analise da obra
Daguém ¢ Dalém Alma da autora homonima ao nome do texto publicado no Didrio
de Sao Paulo, autora de versos cuja linguagem divergia da filiacdo artistica plastica de
Tarsila. A pintora sugere que a percep¢do da obra deva ser feita a partir dela

mesma, e nao por meio de uma percepgao pré-definida:

nao vejo porque os escritores modernos, na sua maioria, se
obstinam em repudiar o soneto pelo fato de ser ele uma expressio
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antiga. Ja tive ocasiao de dizer que toda obra de arte boa quando
sincera, quando, considerada em si, na sua unidade, reflete a
propria beleza na integridade de seu carater (AMARAL, 6 de marco
de 1937 In BRANDINI, 2004, vol. 11, p 114).

Em No Salao das Arcadas, de 14 de abril de 1936, Tarsila do Amaral
faz diversas consideracbes sobre a critica de arte praticada no Brasil e se coloca
diante dela. A artista valoriza a pratica critica e afirma que ¢ “coisa muito séria”
(AMARAL, 14 abr. 1936 In BRANDINI, vol. II, 2004, p. 22). A artista conta que
entre os brasileiros a critica era realizada por literatos impressionistas “mais ou
menos bem intencionados” (p.22) que eram elogiosos quando a obra coincidia com
suas nog¢oes de arte. Tarsila compara a fase da critica brasileira da década de 30 com
uma fase da critica desorientada parisiense, do inicio do século XX, em que criticos
sem conhecimento dos elementos artisticos submetiam as obras ao seu gosto. Para
a pintora, a missio do critico de arte é orientar o leigo no conhecimento e na

distingao entre obras boas e mas.

Nio posso me furtar ao prazer de fazer entre elas um paralelo
(Béatriz Reynal e Marceline Desbordes-Valmore), ja que nao estou
fazendo critica literaria, mas expondo simplesmente as impressoes
que me causaram os versos dessas poetisas francesas, colocadas
ambas num mesmo plano sentimental (AMARAL, 5 out. 1941 In
BRANDINI, vol. I1, 2004, p. 294).

E impraticavel definir exatamente a que forma de critica literaria
Tarsila se referiu e da qual se nega praticar. Mesmo que afirme nao realizar critica
literaria, este trabalho entende que a escrita sobre literatura, independente da
metodologia, pode ser definida como uma expressao critica acerca da arte literaria.

Em 15 de julho de 1939, Tarsila elabora um panorama da arte do
periodo e reclama uma critica menos centrada no gosto e mais afeita a

compreensio da feitura dos objetos de arte,
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estou cada vez mais convencida de que o Brasil precisa de criticos
de arte. Vemos a cada passo artigos longos, minuciosos,
elegantemente desenvolvidos sob o ponto de vista literario,
assinados por nomes de indiscutivel valor, mas cheios de
barbaridades (AMARAL, 15 jul. 1939 In BRANDINI, 2004, p.
234).

Criticando o uso da retdrica e a intransigéncia do gosto pessoal ao
qual os criticos submetiam as obras de arte, “ndo ha critério entre 0s nossos criticos
em geral. Para eles é bom o que lhe agrada” (p. 234), Tarsila do Amaral defende a

critica desassociada da filiacao artistica:

o verdadeiro critico tem a alta faculdade de poder ver qualidades
boas numa obra de arte que nao lhe agrada, pois o fato de nio
agradar ndo implica mas qualidades (p. 234).

Entao, partindo da premissa de que a critica baseada no “gosto e
nao gosto ¢ boa apenas para o uso pessoal” (p. 235), Tarsila defende a apreciacao
das obras a partir do desprendimento da postura individual. Combatendo o
dogmatismo critico, a artista sugere um olhar despretensiosamente interessado,
aquele mesmo do manifesto Pau-Brasil que vestiu de maior liberdade tematica e
estética sua obra plastica nos anos de 1920: “Nenbuma formula para a contemporanea
expressao do munde. Ver com olhos livres” (ANDRADE apud TELES, 2002, p. 330).
Para tanto, Tarsila sentencia a auséncia de uma verdade estética e a valorizacao do
receptor: “Manifesto aqui o meu respeito por todas as correntes artisticas, o que
nao me comove, comovera o meu vizinho” (AMARAL, 15 jul. 1939 In
BRANDINI, 2004, p.234). Portanto, aquelas “barbaridades” praticadas por
intelectuais de reconhecida capacidade, mas incapazes de despirem-se de conceitos

prontos de antemao, incomodavam a artista.
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4.2 AS FACES DA CRITICA LITERARIA DE TARSILA DO AMARAL

4.2.1 Marcas do Impressionismo

A propésito do langamento da tradugao brasileira do livro Didrio de
Maria Bashkirtseff das memorias da escultora e pintora russa (obra totalmente
rejeitada por Manuel Bandeira em “Nao sei dangar”), a percepgao da imprecisio
entre ficcionalidade e veracidade da ampliddo ao conceito de literatura de Tarsila do
Amaral. “Os diarios, as memorias, as confissdes pertencem a um género literario”
(AMARAL, 14 out. 1943 In BRANDINI, vol.II, p. 339), que segundo a concepgao
de Tarsila do Amaral, sempre interessara a humanidade.

A atencdo conferida aos textos de cunho biografico possibilita a
afirmacdo de que a literatura, para a artista, ¢ composta pelos textos que
emocionam ¢ envolvem o leitor. Conduzir o leitor a narrativa, fazé-lo crer no que 1é
para que se sinta envolvido, faz Tarsila valorizar tanto as biografias, quanto as
narrativas em primeira pessoa. A verdade para a artista seria, portanto, aquilo que

fala de perto ao leitor.

O autor, tomando parte ativa nas suas narragoes (nos diarios), lhes
da um cunho de verdade que nos convence e satisfaz, mesmo que
nelas entre uma dose de fantasia. O que nos convence representa
para nés uma verdade e nada mais facil de convencer do que ouvir
alguém dizer: ‘eu vi, eu fui, eu estive’. E por isso que os romances
escritos na primeira pessoa nos falam mais de perto e nos
comovem mais facilmente. Acabamos por ouvir o personagem
contar sua propria historia e nos sentimos presos a ele pelos lagos

da confidéncia (p. 339).

Este dado revela um dos possiveis motivos que levam Tarsila do
Amaral a partir da sensagao de leitora e da experiéncia com a obra para elaborar
suas criticas. Ao definir uma reuniao de cartas como uma manifestacao literaria, a
questdao da biografia do autor constante nos seus textos se justifica na medida em

134



que os dados da vida do escritor dialogam diretamente com o material por ele
produzido. Entretanto, a referéncia presente na descri¢ao da vida de um artista para
Tarsila do Amaral parece ultrapassar o contato com as obras epistolares.
Biografismos, pertinentes ou ndo a compreensao da obra de arte, integram a maior
parte dos textos sobre artistas produzidos pela pintora paulista.

Em Madame de Sévigné o carater biografista se apresenta mais
pertinente a critica, ja a vida da escritora se relaciona diretamente com os textos.
Valorizando a vida da artista, Tarsila do Amaral apresenta ao leitor informac¢oes que

se relacionam diretamente com a tematica obra:

casou-se com o conde de Grignan e retirou-se, um ano depois, para
o interior, onde o marido era chamado a ocupar um cargo
importante.  Dessa  dolorosa  separagdo  originou-se  a

correspondéncia de vinte e sete anos, que fez a gléria de Madame
de Sévigné (AMARAL, 25 dez 1938 In BRANDINI, vol II p. 219).

Associando a vida do artista a obra, identifica-se um olhar
determinista entre o meio, a vida do artista, a personalidade dele e a arte. Esta
sequéncia de relagGes bastante légica e linear parece se contrapor ao cunho
impressionista e subjetivo da percepgao tarsiliana das obras. Entretanto, este misto
de fruicdo subjetiva e sujei¢do rigorosa do artista a0 meio estrutura uma forma
critica empregada por Sante-Beuve, um dos mais conhecidos criticos de literatura
da Franca.

Esta relagao entre a artista paulista e o critico francés nao se resume
a estruturacao das criticas, mas se explicita em diversas citacOes diretas em que
Tarsila do Amaral parte da analise de Sainte-Beuve para expor a apreciacao a cerca

de uma obra, por exemplo, no trecho a seguir:

Sainte-Beuve dizia: o folhetim criado por Madame de Girardin é
picante, leve, alegre, paradoxal e nem sempre falso. Nao se deve
procurar aprofunda-lo. A sociedade parisiense ¢é observada
superficialmente, em esconso, no seu capricho de uma estagao, de
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um s6 dia (AMARAL, 12 de mai. 1940 In BRANDINI, volll,
2004 p.259).

O cunho pessoal é aquele que se sobressai em Dona Adelaide (1937),
texto no qual Tarsila do Amaral relata uma visita feita a irma do poeta Castro Alves,
Dona Adelaide de castro Alves Guimardes, uma ‘“interessantissima criatura de
quem assiduamente tém falado escritores e artistas” (AMARAL, 6 out. 1937 In
BRANDINI, vol II, 2004, p.165). O titulo do texto de Tarsila deixa clara a intencao
de retratar Dona Adelaide, ela o faz descrevendo a aparéncia e o temperamento da
escritora nas minucias do contato pessoal.

A artista narra o primeiro encontro na moradia de Adelaide
Guimaraes, a rua do Jardim Botanico, quando foi recebida por uma senhora de
cabelos brancos, “carregando com a alegria da juventude, os seus oitenta e trés
anos. Uma simpatia envolvente da sua pessoa e parece-me, ao vé-la, que ha muito a
conheco” (p.165). Sobre a conversa com a escritora, Tarsila detalha dados sobre o
casamento, sobre a perda de um ente querido, as experiéncias de Adelaide em
outras artes, todas, segundo ela, respondidas com “inteligéncia viva e clara” (p.165).
Descreve também o ambiente e o tom do dialogo: “eu vou ouvindo, numa simpatia
imensa, o que ela vai contando, enquanto na sala contigua uma bela menina, que é
sua neta, estuda ao violino uma valsa de Brahms” (p.165), depois a visita ao arquivo
da familia onde vé objetos pessoais do poeta de O Navio Negreiro e as copias feitas a
lapis de desenhos.

Em tom de conversa, como quem conta a um conhecido como fora
a tarde, a pintora revela que pediu a Adelaide uma dedicatéria em uma rara
biografia de Castro Alves para Guilherme Augusto do Amaral, seu pai, quando
recebeu como presente o livto O Imortal (1933), de Adelaide, que Tarsila define
como ““da primeira a dltima pagina, um hino de amor, sublimado em versos simples
espontaneos, inspirados, para onde a poetisa transpde a sua alma bem rica daquele
amor imoral, que foi sempre o guia da sua vida” (AMARAL, 6 out. 1937 In
BRANDINI, vol. II, 2004, p.165). Tarsila acrescenta ainda o soneto Fiat lux!,
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publicado no livro O Imortal, com o qual a pintora ilustra a descri¢ao anterior sobre
a obra de Adelaide.

O contato afetivo e pessoal com escritores e com a literatura, o
compartilhamento com os leitores de sua experiéncia como leitora e como
personagem ativo do universo artistico se fazem a partir do tom pessoal e da
descricdo sentimental da obra e da escritora, bastante explicitos no ultimo

paragrafo, no qual Tarsila afirma que Dona Adelaide

¢ riquissima porque a riqueza é a vida pelas emogdes. Com seus
oitenta e trés anos, olha com firmeza para o futuro como olha, sem
6culos, para a pagina do livto que me oferece, onde a mao de
artista faz uma dedicatéria que marca um dia da minha vida
(AMARAL, 6 out. 1937 In BRANDINI, vol. II, 2004,p.160).

A comegar pelo titulo, em Descobri a Odisséia, percebe-se a marca do
uso da primeira pessoa e de um tratamento a exemplo de Dona Adelaide bastante
pessoal com que Tarsila constréi muitas das suas criticas literarias. Partindo do
primeiro contato com a obra de Homero, “ha precisamente onze anos recebi de
um amigo o presente de um livro” (AMARAL, 8 ago. 1948 In BRANDINI, vol. II,
2004, p. 397), atirma que ndo ¢é afeita as leituras fastidiosas sobre deuses do
Olimpo, que o presente a pareceu na realidade um “presente de grego”, mas anos
ap6s ser presenteada, em dezembro de 1947, retomou o livro “com a firme
resolucdo de transpor a tal primeira pagina” (p. 397), quando foi “pegando gosto
pela leitura. Que delicial Que ingenuidade encantadora, que enredo fantastico!
Minha vontade, ao sair de casa, era voltar logo e correr para a Itaca cercada de
ondas” (p. 397).

A partir da sensagao lirica despertada pelas “24 adoraveis rapsodias
porque me sinto bem a luz da Aurora, a de réseos dedos, nascida pela manha; ou a
noite, quando Hélios se vai deitar e os Deuses vingativos” (p. 397) Tarsila pretende

estimular seus leitores para a leitura da Odisséia: “‘sirva minha aventura literaria de
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exemplo e estimulo a todos que conservam nas suas estantes uma Odisséia
abandonada” (AMARAL, 8 ago. 1948 In BRANDINI, vol. II, 2004, p. 397).

O mesmo tom pessoal se verifica na relagio da pintora como o
livto Paulo e Virginia (1787) e é o tema central do texto que leva o mesmo nome da
obra de Saint-Pierre. Inicia descrevendo o primeiro contato com a histéria “linda e

triste” contada pela mae durante a infancia:

quando era ainda bem pequena (...) ela trazia na mio o livro para
nos mostrar as gravuras, enquanto expunha minuciosamente o
enredo que prendia a nossa aten¢do e os nossos coragoes” (...)
guardei dessa histéria uma recordagao viva, sofri e chorei
infantilmente quando Virginia, em plena tempestade, ndo quis
despir-se no tombadilho do navio e aceitar o braco forte do
marinheiro que queria salva-la (AMARAL, 7 mai. 1942 In
BRANDINI, vol. II, 2004, p.305).

Partindo da relacdo infantil intermediada pela mae com a obra,
Tarsila, entio com 56 anos, expde o que a leitura que acabara de realizar lhe
suscitou. A despeito da opinido corriqueira, segundo a autora, de que Saint-Pierre é
um autor fastidioso que ninguém mais suportaria, ela afirma que leu o livro
ininterruptamente com prazer imenso e muita curiosidade, definindo a obra como
uma novela encantadora, “onde a bondade se derrama sem conta, em que os
personagens sao vivos, criaturas humanas e boas com as quais nos familiarizamos e
as quais acabamos querendo bem” (AMARAL, 7 mai. 1942 In BRANDINI, vol. 1I,
2004, p.305). Esta primeira parte do texto é, entio, marcada explicitamente pela
relagdo pessoal e biografica com o livro, destacando-se a importancia do prazer e da
afetividade como condigbes para a leitura, confirmadas pelo excerto do autor de
Panlo e VVirginia que responde sobre a questio da veracidade do enredo da lenda

local da Ilha de Franca, afirma o autor:

que vos importa isso, contanto que ele vos interesse? Quereis
destruir vossa ilusio e vosso prazer? O homem ¢ uma estranha
criatural Da uma rosa a uma crianga, ela quer saber como a rosa ¢
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feita; arranca pétala por pétala, e quando satisfaz sua imprudente
curiosidade, a rosa nao existe mais (AMARAL, 7 mai. 1942 In
BRANDINI, vol. II, 2004, p.305).

A sugestdo de fruicdo do escritor que dispensa a racionalizagao da
historia é confirmada pela pintora, “a observaciao é uma adverténcia: gozemos das
nossas emogdes sem procurar-lhes as causas, a analise poderia destrui-las como
destréi a flor na mao de uma crianga” (p.305).

O texto é marcado pelas emog¢oes despertadas pela obra em varios
momentos representativos da historia da leitora Tarsila do Amaral: a infancia, com
leitura feita pela mae, o prazer aos 56 anos, e, por fim, a reagdao posterior a leitura,
“a gente fica ainda por muito tempo em estado de estio de melancolia, pensando
que a existéncia tem passagens bem dolorosas” (p.305). Além de compartilhar sua
biografia como leitora, Tarsila também expoe a do autor segundo informagoes dos
bidgrafos.

O tom biografista que encerra o texto tarsiliano ndo ¢é
completamente irrelevante, pois explica que o autor francés Bernardin de Saint-
Pierre, “inadaptado a sociedade, era mesmo um utopista” (AMARAL, 7 mai. 1942
In BRANDINI, vol. II, 2004, p.3006), foi morar na Ilha de Franca, cujas lendas
inspiraram a obra. Paulo e 1/irginia, segundo Tarsila, seria para o autor, assim como a
residéncia na Ilha de Franca, a auto-realizagao, representando a concretizagao de
todos os desejos de utopia do escritor.

Por fim, Tarsila do Amaral ressalta mais uma vez o sentimento da
obra literaria concernente tanto ao autor quanto ao receptor, afirmando que Paulo ¢
Virginia representa para Bernardin de Saint-Pierre o resumo de todos os seus
sentimentos, no qual “seu espirito e seu coragdo se acham integrais, nio podera
mortrer (o livro) porque encontrara sempre uma ressonancia nos coragoes formados
pela bondade™ (p.300).

A memoria pueril é também o ponto de partida de Fagundes 1/ arela
(1940), no qual Tarsila conta que desde a infancia o escritor romantico estava

ravado no seu “espirito’’, primeiro, por meio do retrato do escritor fluminense na
g ) )
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primeira edicdo de O Ewvangelho nas Selvas (1875), depois, ao ouvir o pal recitar
“numa voz cantante, ao estilo da época” (AMARAL, 11 dez. 1940 In BRANDINI,
vol. II, 2004, p. 278), que a artista repetia sem entender a gramatica normativa
daqueles versos. Nesta introdugdo percebe-se que a formagao artistica da pintora
foi permeada pela tradigao da elite aristocratica da recitacio dos poetas romanticos.

Das recordagbes profundas, Tarsila afirma poder ter surgido sua
“nao menos profunda admiragao pelo poeta sofredor” (p. 278). Além da simpatia e
do contato pessoal com a obra do poeta do Cantico do Calvirio, Tarsila se restringe a

apresentar dados biograficos do poeta que

talvez nao tenha sido o maior poeta brasileiro, mas foi, sem duvida,
0 que teve a existéncia mais poética dentro do conceito romantico
da vida. Foi o que mais sofreu, o que mais dispersivamente gastou
seu talento, o que mais intensivamente viveu. Sempre fora dos
preconceitos pessoais, foi recriminado e mesmo caluniado até
depois de morto (AMARAL, 11 dez. 1940 In BRANDINI, vol. II,
2004, p. 278).

A beleza das biografias segundo os preceitos romanticos da
melancolia e da morte precoce de jovens talentosos, segundo Tarsila do Amaral, se
encontraria também em Castro Alves, Alvares de Azevedo, Casimiro de Abreu,
Junqueira Freire, mas nenhum deles traria na fronte a marca tragica do sofrimento
como Fagundes Varella. Para complementar as informac¢oes sobre a vida e a
personalidade do poeta romantico, Tarsila do Amaral recorre a obra biografica de
estréia de Edgard Cavalheiro, Fagundes 1 arella, escrita com “estilo facil, simples,
corrente, agradavel” (p. 278). A partir dela, a pintora credita a inadaptacdo, aos
complexos, as revoltas e a tristeza o desequilibrio e o alcoolismo de Fagundes
Varella. Por fim, o texto tarsiliano compoe um breve mosaico da vida do autor de
Noturnas (1851) e da vida dos escritores romanticos.

Composto a partir da simpatia infantil da pintora acrescida das
informacgoes do senso comum e da biografia de Edgard Cavalheiros, em Fagundes

Varella percebem-se as fontes de referéncia sobre literatura de Tarsila do Amaral (a
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tradicao familiar, o senso comum, as biografias), a relacao afetiva e a relevancia da
vida dos autores na apreciacio das obras. Esta dltima inspirou-a a fechar “o livro
(de Edgard Cavalheiros) com uma simpatia irresistivel por aquele mogo louro e
fragil que os amigos queriam arrastar para o caminho liso e certo de toda a gente e
que uma fatalidade estranha o empurrava sem remédio para o vicio e a degradacao”
(AMARAL, 11 dez. 1940 In BRANDINI, vol. II, 2004, p. 278).

Impressionismo, biografismo e a relagio pessoal com a obra
também sdo os pontos centrais de Szendhal (1940). Do mesmo ponto de partida
pessoal, Tarsila estrutura a sua relagaio com o autor de O Vemnelho e 0 Negro levando
em conta a personalidade dele, esta representando um dado importante para a
simpatia com os livros. Autor, biografia e personalidade sao informagoes essenciais
para o dimensionamento da obra segundo a pintora: “depois de ler Le rouge et le noir,
e isso nao ha muito tempo, Stendhal deixou de ser para mim um nome
simplesmente sonoro, para entrar como criatura humana e sensivel na minha
admiracao” (AMARAL 4 jul. 1940 In BRANDINI, vol. 11, 2004, p.263).

A partir da leitura do livro que “ainda se coloca junto aos melhores
romances modernos” (p.263), despertou-se em Tarsila o interesse pela “figura
simpatica de Stendhal”. Por meio do interesse pela obra se processa, entio, a
curiosidade o sobre a personalidade daquele “timido Henri Beyle, que viveu
introspectivamente e incompreendida entre os seus contemporaneos” (p.263).

Com uma analogia entre a pintura e 0 senso comum, a pintora tenta
explicitar a nao aceitacido da obra marcada pela confluéncia entre realismo e
romantismo; o carater jornalistico - pela inspiracdo em um assassinato real - e o
tom tragico do protagonista Julien Sorel, somada a face hipderita que expds da

Franca do inicio do século XIX entre os contemporaneos do escritor:

Dentro de idéias pré-concebidas, esse livro, em que as descrigoes se
apresentam sobrias como molduras para completar o quadro que ¢é
todo a¢ao de psicologia, nao podia mesmo ser aceito pela nova
geracao de romanticos (AMARAL 4 jul. 1940 In BRANDINI, vol.
I1, 2004, p. 263).
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Com citagOes diretas ou parafrases biograficas, bem ao tom
enciclopédico, Tarsila cita criticos e autores que foram capazes de entrever
qualidades artisticas na obra de Henri Beyle, tais como Honoré de Balzac, Sainte-
Beuve, além de enumerar informagdes sobre a aparéncia fisica (“pequeninos olhos
brilhantes, enterrados numa testa larga, nariz pesado e grosso, instalado numa cara
arredondada, a biografia” (p.263), a biografia e a personalidade - “o temperamento
saudavel de um esteta apaixonado, extremamente sensivel” (p. 263) de Stendhal. A
artista arrisca inclusive uma analise psicolégica do autor em relagdo as suas obras:
“penso que seria justo considerar em Beyle a preocupag¢iao do original como evasao
e defesa emotivas pelo complexo de inferioridade do seu pouco éxito com as
mulheres” (p. 263).

A relevancia da biografia na criagdo literaria, e, portanto, a
justificativa por sua recorréncia nas criticas, fica expressa explicitamente no
paragrafo final do texto de Tarsila do Amaral, no qual passagens da vida do autor
sao relacionadas ndo apenas aos temas e ao temperamento, mas diretamente as

técnicas e linguagens utilizadas por Stendhal:

a passagem por Milao, Pavia, Bergamo, Lodi, Bréscia e outras
cidades italianas, a viagem a Russia, de onde voltou as carreiras
com os soldados de Bonaparte, marcaram-lhe o espirito de
emogoes que se derramaram por toda a sua obra, onde afirma o seu
desprezo pela forma académica, a sua aversao as perifrases e as
descri¢oes fantasiosas. Inimigo do verso, Stendhal chama o
alexandrino de ‘cauche-sottise’, porque para ele s6 a prosa traduzia
o pensamento com clareza e simplicidade (AMARAL 4 jul. 1940 In
BRANDINI, vol. II, 2004, p. 264).

Tarsila do Amaral nio discorre sobre os conceitos impressionistas
que praticou, nao os postula, nem tampouco observa as reagoes impressionistas de
leitores sobre a obra, mas ela mesma é o centro de impressdes. Nao pensa
textualmente na figura do leitor, isto é, ndo defende o impressionismo na situagao
que o leitor ocupa no sistema literario, mas nas expoe o conjunto das impressoes de

leitura como os elementos de apreciagao de uma obra. Ao compartilha-las com seus
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leitores, se apresenta em pé de igualdade com eles, dessacralizando o papel do
critico.

O compartilhamento da sensag¢ao efetuada no impressionismo
critico de Tarsila do Amaral destitui a relacio centrada no passado entre leitor,
critico e obra. Ao se apresentar mais proxima do instante da leitura, a critica
impressionista se apresenta também na configuracao subjetiva da obra no presente,
ja que a sensagao em si € a experiéncia nao se constituem apenas na valorizagao de
uma tradi¢do ou de verdades literarias. O impressionismo praticado pro Tarsila,
assim, traz um traco caracteristico da modernidade ao valorizar a arte como
experiéncia democratica. Como experiéncia subjetiva e individual, a leitura e a
pratica critica apontam para a valorizacao de varios olhares criticos, mesmo aqueles
nao especializados, questionando a restricao da critica a um tipo diferenciado de

leitor que seja responsavel pela evolugao da boa literatura.

4.2.2 Apreciagao hedonista

Estimulada pelo lancamento do livro da francesa Beatrix Reynal',
em Poemas de Guerra, Tarsila do Amaral, a0 comparar duas fases da escritora

transcrevendo versos em FPrancés — a mais afeita a “ternura encantadora”

15 A poetisa Beatrix Reynal também empenhou a voz e o verso na campanha pela libertagao da Franca. De
ascendéncia francesa, nascida em Montevidéu, em 1892, Beatrix passou a infancia na regidao de Provence,
sendo ungida pelo resto da vida pela sua paisagem e espirito. Casada com um brasileiro, o pintor Reis
Junior, ela participou ativamente da vida literaria da cidade, nos anos 30 e 40. Seu salio — se podemos
empregar esse termo, que cheira demais ao século XIX, — na Avenida Vieira Souto, perto do Jardim de
Ala, concorria com o de Anibal Machado, na Visconde de Piraja. Ambos recebiam Alvaro Moreyra e sua
mulher Eugénia, Goeldi, Licio Cardoso, Augusto Frederico Schmidt, Rachel de Queiroz, Villa-Lobos,
Murilo Mendes e muitos outros.(...) Beatrix era um talento modesto, com escassa repercussio na Franga,
onde publicou seu livro de estréia, Tendresses Mortes (Paris: Grasset, 1937), mas a sua atuagio foi de intensa
dignidade. Sem o brilho, a veeméncia e a repercussiao das palavras de Bernanos, ela expressou a revolta e a
indignacio de seu povo em um dos momentos mais angustiantes de sua histéria, sob ameaca de perder a
prépria identidade. O lancamento de Poémes de Guerre, em 1943, reunindo a producio de 1940 a 42, foi
saudado por dezenas de resenhas e criticas, todas de louvor, vendo nela “a poetisa da Franca renascida”,
“a poetisa da vitéria”, uma personalidade que “figura entre os mais nobres representantes do espirito e da
intelectualidade francesa no Brasil” (MACHADO, 2005, p. 251-252).
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(AMARAL, 4 abr. 1943 In BRANDINI, 2004, vol. II, p. 323) de “Au Fond du
Coeur”(1941) e a “da dor coletiva” de “Poémes de Guerre” (1943) — assevera a
simplicidade e sinceridade como valores essenciais para a literatura.

O lirismo dos poemas de Reynal cujos “versos comovem pela
simplicidade, pela espontaneidade e pelo dom de nos transmitir a riqueza dos seus
intimos sentimentos” (p. 323) é definido por Tarsila como manifestagao da “pureza
primitiva” (p. 323) similar ao ritmo das cangdes da Franca de onde “o doce lirismo
nos veio, por meio das idades, da fonte inicial das can¢des de gesta e que os
trovadores de Proenga sabiam tdo bem traduzir nos pagos medievais” (p. 324). O
primitivo como estado pré-racionalizador em que nido ha “preocupag¢odes
apriotisticas” de impressionar. F a realizacio de uma obra de arte feita sem esforco,
sem os penosos, os torturados malabarismos verbais que caracterizavam a técnica
parnasiana que se verifica também na obra plastica da artista paulista com os temas
da arte “popular”, a vazdo do consciente e abandono dos malabarismos realistas,
também valorizados na apreciagao da literatura.

Sobre o livro de 1941 da poetisa francesa, Tarsila emprega o
mesmo nivel de adjetivos para definir os versos de Reynal: “espontanea, de
encantadora simplicidade, a poesia que brota do coragao” (AMARAL, 5 out. 1941
In BRANDINI, vol 11, 2004, p. 295). No plano da apreciacao elaborada a partir de
impressoes sentimentais, Tarsila do Amaral estabelece um paralelo entre Reynal e
outra poetisa francesa, Marceline Desbordes-Valmore,

.z

nao posso me furtar ao prazer de fazer entre elas um paralelo, ja
que nio estou fazendo critica literaria, mas expondo simplesmente
as impressdes que me causaram os versos dessas poetisas francesas,
colocadas ambas num mesmo plano sentimental (AMARAL, 5 out.
1941 In BRANDINI, vol 11, 2004, p. 296).

A relagdo pessoal com escritores e a apreciagao hedonista das
obras sao marcas também de Cwadernos de Infincia, no qual Tarsila do Amaral

descreve a sensacao “deliciosa” e “gostosa’ da leitura do livro homonimo de Norah
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Lange, argentina de passagem por Sao Paulo, dotada do “dom de prender seus
leitores”. O pacto entre leitor e autor a que se refere Tarsila se daria na projecao
daquele na narrativa, no envolvimento emocional do leitor, que nutrem simpatia,
amizade e “acabam por querer bem” aos personagens (AMARAL, 16 abr. 1944 In
BRANDINI, vol II, 2004, p.351).

A comparacao entre Beatrix Reynal e Marceline Desbordes-
Valmore parte da “coincidéncia de sensibilidade entre ambas (...) em comum a
sinceridade, a simplicidade, e por isso mesmo os seus versos ficardo” (p. 351)
exprime a sinceridade do artista com a obra como canone particular de Tarsila, este
nao coincidente com os critérios criticos que a sucederam, haja vista que ambas
poetisas ndo figuram entre os escritores referenciais da literatura francesa
(AMARAL, 5 out. 1941 In BRANDINI, vol II, 2004, p. 295).

A transcri¢ao na lingua original dos versos de ambas e a recorréncia
de autores da Franca nas criticas literarias de Tarsila marcam a influéncia da cultura
francesa na formacao da artista tdo premente nas artes plasticas a partir do contato
com os mestres franceses e as tendéncias vanguardistas a partir da década de 1920.

Parece que, ao se estruturar a partir das sensagbes originadas na
leitura de uma obra literaria, nao interessam a Tarsila do Amaral as questdes como
a “indagacao filosofica sobre a natureza da literatura, sua fisionomia caracteristica e
os aspectos em que se distingue de outras formas de linguagem” (DAICHES, 1967,
p. 13) que preocupam ha mais de dois milénios muitos tedricos literarios, talvez
porque, para ela, o fim ultimo da arte seja inatingivel, nao identificavel ou

diferenciado daquilo que, de maneira geral, interessa as artes.

4.2.3 Apontamentos Biografistas

O biografismo se faz presente em quase todos os textos sobre
escritores de Tarsila do Amaral. Muitos chegam a soar enciclopédicos, como
Madame de Girardin (1940). Antes de se ater as obras de Delphine Gay, nome de
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batismo da escritora, sdo apresentadas as caracteristicas fisicas da francesa a partir
da descricao elaborada por Lamartine, “o seu talhe esbelto e flexivel se fazia
adivinhar no abandono da atitude. Os seus cabelos abundantes, sedosos, de um
louro escuro” (AMARAL 12 mai. 1940 In BRANDINI, vol. II, 2004, p.258),
confirmada por Sainte-Beuve, Paul de Saint Victor, Théophile Jules Janin, entre
outros.

Descrita fisicamente, Madame de Girardin ¢ apresentada, entdo, a
partir da biografia literaria. O restante do conteido do texto é a enumeragao das
obras elencadas por Tarsila langadas pela escritora'®: iniciou a carreira com a
colaboragao de poemas no Muse Frangaise, colaboracio também para diversos
jornais fundados pelo marido Emile Girardin “com espirito e sempre com talento”,
publicacao do romance Le Lorgnon de M. Delorme, 1e Marquis de Pontages € La canne de
M. de Balzac (segundo a pintora, reeditados em 1856 intitulados Nowuvelles ¢ Obras
Completas depois da morte da escritora) e o “folhetim hebdogmatico” Leftres
parisiennes, “‘notavel pelas paginas leves, amaveis, engracadas, cheias de espirito e de
encantadora malicia” (AMARAL 12 mai. 1940 In BRANDINI, vol. II, 2004,
p-258).

Tarsila descreve o enredo de e Gorgnon de M. Delorme: “conta com
muito espirito com o seu herdi, um jovem semi-louco, foi encontrar numa
cidadezinha da Bohemia um sabio que lhe fez de presente de um /orgnon magico”
(p. 258), relata a sucessio de felicidades e depois desilusées vivenciadas pelo
protagonista da historia, para entao analisar brevemente a técnica de Madame de
Girardin que constréi “arabescos, dando asas a imaginacdo, sem deixar decair o
interesse da narrativa com as suas analises cheias de espirito, pondo em relevo a
duplicidade dos meios sociais mais elegantes do seu tempo” ( p.259).

Ha textos em que o tom biografista ndo contribui relevantemente

para o entendimento da expressao artistica analisada e chega a esbarrar no interesse

16 Segundo a base virtual de dados de estudos franceses sobre literatura feminina da Faculdade de
Toronto, Canada, vinte ¢ uma obras da escritora Delphine-Gabrielle Gay Girardin foram publicadas até
1856, ano de sua morte.
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pela curiosidade como em Madame de Staél, em que a breve analise das obras da
escritora francesa do final do século de XVII se alteram a enumeracao de uma
seqiiéncia de dados biograficos compostos pela data de nascimento e as relaces
sociais e afetivas da escritora, “filha unica de pais milionarios (...) adorada como
filha tunica, cresceu no salio de Necker (...) Madame de Staél, infeliz na vida
conjugal, sempre aspirou a gloria” (AMARAL, 18 set. 1938 In BRANDINI, vol. II,
2004, p. 209).

Entre informagdes sobre o nascimento, as feicoes fisicas, a familia,
a postura politica, a vida amorosa, Tarsila pontua notas sobre a produgao literaria

de Madame de Staél:

aos onze anos a menina genial inicia sua carreira literaria (...) Ja
antes do casamento, em 1785, escrevera diversas novelas: Mizna,
Adélaide et Théodore, Pauline (...) o seu primeiro trabalho sério foi
inspirado por Jean Jacques-Rousseau: Cartas sobre o cardter e os escritos
de ].-]. Roussean. Dessa obra dizia Sainte-Beuve: ‘As Cartas sobre Jean-
Jacgues sao um hino; mas um hino cheio de pensamentos graves ao
mesmo tempo intercalados de observagdes finas (...) em 1910 foi
incégnita a Paris para publicar o seu livro De /' Allemagne. Nao
realizou o seu intento, pois Fouché surpreendeu a edi¢io inteira no
prelo e destruiu os 10.000 exemplares prontos para o comércio.
Trés anos depois, De /" Allemagne apareceu em Londres (AMARAL,
18 set. 1938 In BRANDINI, vol. 11, 2004, p. 209-210).

Além de citar os titulos lancados pela escritora francesa, Tarsila a
insere na historia da literatura ao afirmar que havia sido considerada precursora do
romantismo, “talvez o primeiro escritor romantico em ordem cronoldgica, ao lado
de Chateaubriand” (AMARAL, 18 set. 1938 In BRANDINI, vol. 11, 2004, p. 209).
Para tanto, elenca as caracteristicas desta escola “que iria dominar por completo o
ambiente intelectual do mundo” que considerou presentes na obra de Madame de
Staél, relacionando-as mais uma vez a vida particular da escritora: “amiga de
Goethe e Schiller, ela, influenciada por eles, apresenta em suas obras a plasticidade

derramada e exuberante, ardente e apaixonada, que se tornou moda depois”

(AMARAL, 18 dez. 1938 In BRANDINI, vol. I1, 2004, p.210).
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Partindo do hedonismo literario, em Gente de Franca, Tarsila
classifica como bom aquele livro que se 1é com prazer, segundo ela, caso da obra de
Alcantara Silveira homoénima ao titulo do texto publicado no Didrio de Sao Paulo.
Descrevendo a obra de dois volumes de compilagao de artigos publicados em
jornal sobre escritores franceses, Tarsila parece se referir aos textos de sua autoria,
primeiro valorizando a descricio da personalidade do autor como carater
humanizador da critica literaria, depois, por representar também um atrativo para

que o leitor da critica se interesse pela obra abordada, que

visa incentivar no leitor o desejo de conhecé-los (os autores) ou
aprecia-los melhor. (...) Em seu artigo sobre Alain, a figura desse
velho professor aparece irradiando tanta simpatia que a gente se
sente envolvida e arrasada por ela (...) entremeada de critica (Gente
da Franga) e dados biograficos bastante resumidos os quais, no
entanto, dao a esses artigos uma dose de humanidade que os torna
realmente agradavel, além de instrutiva (AMARAL 12 dez. 1949 In
BRANDINI, vol. I1, 2004, p.398).

Depois, Tarsila retrata a restricao do espago do veiculo jornalistico

€m que O autor

niao podia certamente estender-se sobre cada um dos escritores
apresentados. Sente-se nestes artigos que o autor desejaria ampliar
suas informagoes e sua critica que, apesar de concisas, sao de todo
interesse. Mas a falta de espaco nos jornais de nossos dias ¢ coisa
séria e, diante de sua prepoténcia, o articulista s6 pode resignar-se
(AMARAL 12 dez. 1949 In BRANDINI, vol. 11, 2004, p.398).

4.2.4 A personalidade do escritor

A leitura de La Vie Dangerense (1938), do amigo de Tarsila, Blaise
Cendrars, abre espaco para as memorias parisienses da pintora vividas durante a

efervescéncia renovadora visivel “nos teatros, nos seus novos livros, nos saldes de
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artes plasticas, as concepgoes as mais ousadas, a coragem de todas as afirmagoes
agressivas contra todos os moldes do passado” (AMARAL, 19 out. 1938 In
BRANDINI, vol. II, 2004, p. 211). A relagio pessoal com o poeta e sua
personalidade sao apresentadas ja no inicio do texto, escrito por “quem conviveu
com esse poeta, para quem, como eu, lhe dedica uma grande amizade” (p. 211). A
intimidade pessoal se reflete diretamente na observacao da obra recém lancada do
autor suico sobre a qual Tarsila confessa ter a “impressao de estar ouvindo e nio
lendo o seu autor, porque Cendrars escreve como fala, em longos periodos, num
desdobramento de imaginacao inesgotavel” (p. 211).

Nos movimentos europeus contra o passadismo, Tarsila aponta o
amigo como um dos pioneiros do verso livre, agil como o pensamento, cuja
linguagem era “forte sadia, gostosa como um fruto selvagem” (p. 211). Blaise
Cendrars fora muito presente na pesquisa da pintora na Franca quando este a
apresentou a diversas personalidades do mundo das artes, as correntes artisticas em
voga, aconselhou e participou dos jantares oferecidos pela brasileira no estudio da
rua Hégésippe Moreau, em Montmartre.

Na viagem do poeta ao Brasil em 1924, a convite de Paulo Prado,
Tarsila encontra detalhes que acredita o terem inspirado para La vie Dangerouse, no
qual “parece-me ouvir o equivalente daquelas historias fantasticas” (p.211)
acrescidas da imagina¢ao do escritor. Imaginacdo capaz de ultrapassar o realismo,
este era apenas o ponto de partida de Cendrars, que, segundo Tarsila, s6é o
interessava como fonte desencadeadora da imaginacao elaborada a partir de
impressoes pessoais. Sobre o olhar europeu, Tarsila destaca o exotismo com que 0s
europeus “fartos do progresso estandardizado” tomam o Rio de Janeiro apenas
pelo Pao de Agucar e a favela, mas sem perder de vista o “progresso” (AMARAL19
out. 1938 In BRANDINI, vol. II, 2004, p. 212). Como ilustragao da busca pelo
exotico, a pintora cita passagens da obra de Cendrars inspiradas por situagoes que

presenciara, tal qual a descri¢ao utdpica da penitenciaria do Rio de Janeiro de
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2.000 ou 3.000 negros de caras felizes, ‘do povo modesto cuja
profunda bondade, a inocéncia e a mansidao sao legendarias, assim
como sua indiferenca que se exprime nas suas cangoes. Talvez o
resultado do clima e da mistura das racas (AMARAL 19 out. 1938
In BRANDINI, vol. 11, 2004, p. 212).

Combater a visao de um pais de natureza exuberante e de atraso
social parece ser a questdao final do texto de Tarsila, ao descrever o progresso da
entao capital federal “com seus dois milhdes de habitantes, com seus imensos
arranha-céus (...) se trata de uma grande cidade, onde a sua gente vive no conforto
moderno, a altura das grandes civilizagdes” (p. 212), mas ela nao descarta um tom
de exotismo introjetado, no qual o pitoresco regional e o imprevisto seriam os
diferenciais da cidade grande carioca em relacao as européias. Enfim, o contato
pessoal e o reconhecimento da personalidade do escritor francés deram subsidios

para Tarsila do Amaral observar a obra de Cendrars além da leitura.

A vida, nos seus multiplos aspectos e manifestagdes, da beleza
placida aos horrores da guerra, se transforma em lirismo por meio
da sensibilidade poética. O poeta ¢ o mago que descobre nas coisas
um sentido oculto, uma nota e mistério imperceptivel aos olhos da
multiddo menos evoluida; ¢ o emissario da natureza a qual se filtra
por meio da personalidade, traduzindo-se em versos — mensagem
que encontrara eco nas criaturas idealistas (AMARAL, 4 abril 1943
In BRANDINI, vol. 11, 2004, p. 323).

Assim Tarsila do Amaral define o papel privilegiado do poeta cuja
personalidade diferenciada seria capaz de captar o lirismo inaudivel e, por meio do
filtro dela, compor os versos que compartilhara com os idealistas. Ao se debrugar
sobre as quatro grandes “filosofias” que nortearam a critica francesa desde a década
de 1940 (existencialismo, marxismo, estruturalismo e psicanalise), Roland Barthes
apresenta suas proposi¢oes sobre critica e literatura. Para ele, aquela seria uma
linguagem segunda, realizada a partir de uma matriz essencial, uma metalinguagem,
para empregar os termos lingtisticos que utiliza. O fazer critico, como propoe o

pensador francés, se realizaria da mesma maneira que a logica, que “se funda
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inteiramente soObre a distingdo da linguagem-objeto e da metalinguagem”
(BARTHES, 1970, p.161); ou seja, da observacao do sistema que compde o objeto
de verificacao da logica se estrutura uma linguagem. Da mesma maneira, o critico
procederia ao constituir sua linguagem a partir das relagoes: a linguagem da critica
com a linguagem do autor e esta relacionada com o mundo; “é o ‘atrito’ dessas duas
linguagens que define a critica e lhe d4, talvez, uma grande semelhan¢a com uma
outra atividade mental, a l6gica” (BARTHES, 1970, p.160-161). Ao observar a
obra, ainda segundo Barthes, o critico empregaria as linguagens “que sua época lhe
propoe”, definidas de acordo com “certa organizagdo existencial”’, em que
coexistem “suas escolhas, seus prazeres, suas resisténcias, suas obsessoes” que
travam com o autor “o didlogo de duas histérias, de duas subjetividades”
(BARTHES, 1970, p.163).

Pensando a critica ainda como estrutura analoga a loégica e baseada
na linglistica, Barthes aponta que ao critico caberia a verificacdo da coeréncia do

sistema que o autor produz,

pode-se dizer que a tarefa critica (esta é a unica garantia de sua
universalidade) é puramente formal: nao consiste em “descobrit”,
na obra ou no autor observados, alguma coisa de “escondido”, de
“profundo”, de “secreto”, que teria passado despercebido até entao
(por que milagre? Somos nds mais perspicazes que NOSSOS
antecessores?), mas somente em gjustar, como um bom marceneiro
que aproxima apalpando “inteligentemente” duas pecas de um
moével complicado, a linguagem que lhe fornece sua época
(existencialismo, marxismo, psicanalise) a linguagem, isto é, ao
sistema formal de constrangimentos légicos elaborados pelo
proprio autor segundo sua época (BARTHES, 1970, p.161).

Distante de ser um iluminador do texto, o critico barthesiano seria
um atualizador de acordo com a relagdo da sua prépria linguagem com aquela que
constitui o sistema do escritor. A configuracio das caracteristicas que definiriam
um autor, isto ¢é, a distingdo de um sistema de linguagem de determinado autor

como idiossincratico seria o papel da critica, “a ‘prova critica’, se ela existe, depende
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de uma aptidio nao de descobrir a obra interrogada, mas ao contrario, cobri-la o
mais completamente possivel com sua propria linguagem” (BARTHES, 1970,
p-162).

Nas criticas de Tarsila do Amaral, vislumbra-se certa coincidéncia
com este pensamento barthesiano na tentativa da artista paulista de definir a
variavel que determinaria as especificidades dos escritores e o papel do critico. Se
para Barthes ela passa pelo uso particular da linguagem no escritor; e da
sobreposi¢ao dela, no critico, a pratica da pintora brasileira é a de se colocar
perante a obra literaria por meio da emogao, cobrindo a obra com as sensagoes
despertadas. Se ndo cria uma linguagem nova, uma escritura nova, Tarsila cria um
elo sentimental novo sobre o livro, este entendido como expressao da
personalidade do autor.

A literatura, na pratica critica de Tarsila, se aplicaria a toda obra
realizada pelo autor com sinceridade que seja capaz de gerar prazer no espectador, a
partir do trabalho criativo com as diferentes linguagens. Se por um lado a idéia de
poeta concentra o preceito romantico de génio criador, cujo dominio da linguagem
o diferenciaria dos demais, por outro, o compartilhamento da experiéncia suscitada
pelo texto transgride o carater unilateral do sistema literario e insurge contra a idéia
de autor como centro, sugerindo o papel do leitor como ativo, como co-autor ao se
lancar a uma escritura particular da obra formada a partit do seu repertério
individual. Assim, a experiéncia estética se daria no compartilhamento coletivo sem
centro definido, mas cambiante.

A relevancia da personalidade do artista para o a ampliacao do
entendimento da obra seria a variavel que determinaria as qualidades das obras para
Tarsila do Amaral. A unidade fixa na arte seria a limitagao da fisiologia humana, as
artes plasticas “que se dirigem a visdo, e as outras que se dirigem ao ouvido,
encontram sua explicacdo fisica nas ciéncias que estudam a optica e a acustica”
(AMARAL, 1 fev. 1945 In BRANDINI, vol.II, 2004, p.367). Além das condi¢oes

de ordem fisiologica, “é a personalidade do artista que da a obra de arte um valor
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especifico e lhe imprime carater” (p.367). Para Tarsila, a personalidade do escritor
que ela faz questdo de evidenciar na exposi¢ao de breve biografia dos autores, seria
o que individualiza o artista, sendo, o indice da subjetividade, cuja predominancia

essencial “sobre a objetividade é o que distingue a arte da ciéncia” (p.367).

4.2.4 Nogoes de Determinismo

A preocupagao em apresentar a biografia do autor e em caracterizar
a personalidade dele se misturam com as sensagOes experienciadas por Tarsila
frente a obra e, em alguns casos, com a propria determinagdo da personalidade do
escritor. A biografia do autor entdo ¢é acrescida da prépria biografia da artista,
quando a posi¢ao subjetiva que apresenta revela ao leitor dados sobre o autor e a
pintora.

A razdo empregada centra-se no campo da determina¢io do meio
como influéncia da literatura e, ainda, da escritura como dado sobre o escritor. Mas
esta espécie de veia cientificista em Tarsila ndao é sinbnimo de apreciacao detalhada
da literatura, nem de definicio de critérios bem delimitados, mas se limita a
observar o meio como marcante da personalidade do autor, e, por consequiéncia, da
obra. A biografia, a realidade social e histérica como delimitadora ndo sio pontos
de apoio para a critica Tarsila do Amaral. Ela nao verifica no literario como se
processa a relacio do meio com as personagens ou com a estrutura da obra, mas
lida com a biografia como ponte para o entendimento do texto, como um dado que
interessa a observacao da construcao da literatura.

A valorizagio da personalidade do artista relacionada com a
biografia encerra uma acep¢ao determinista em que a realidade inscreve no sujeito
suas caracteristicas, e este se expressa por meio delas, a obra seria um reflexo

determinado pela biografia do artista. Assim, delineiam-se na critica de apreco a
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personalidade as mesmas questdes relacionadas a valorizagdo do sujeito que
abriram o campo de expressiao das vanguardas européias tao presentes nas telas de
Tarsila do Amaral. Por meio da personalidade, o artista apresenta sua obra criando

a realidade subjetiva.

Agora ndo existem mais as cadeias de fatos: fabricas, casas, doenca,
prostitutas, gritarias, fome. Agora existe a visao disso. Os fatos tém
significado somente até o ponto em que a miao do artista o
atravessa para agarrar o que se encontra além deles (EDSCHMID
In TELES, 1992, p.111).

Na defini¢ao das bases da poesia expressionista Kasimir Edschimid
esboga a importancia da personalidade na fundacio de uma das primeiras
manifestagoes sistematicas das vanguardas européias. Também na construcao das

estruturas do expressionismo, Arthur Drey se centra na personalidade do artista.

A arte é a expressao de uma personalidade e nao uma agao livre
arbitraria de caracteristicas e talentos mais ou menos dotados (...) a
tarefa primeira e mais nobre da analise da arte ¢ a escolha das obras
e, no individuo, a escolha das camadas em que se revela a
personalidade; e, ainda, a verificacio do equilibrio da for¢a e da
plenitude delas. (...) A personalidade revela-se na sua expressao em
linha, cor, tom, ritmo, palavra e métrica (DREY In TELES, 1991,
p- 108-109).

Do encontro do espago privilegiado do “eu” acentuado desde o
romantismo com a face do cientificismo nas “ciéncias” humanas, a personalidade
do artista se apresenta como indice ideal da criagao literaria. Parece emergir uma
relacio determinista entre a personalidade do artista e a obra. Como criador, o
artista do século XX ¢ o ordenador da realidade, quando impoe sua personalidade a
obra. A eleicao da sinceridade como canone ¢ a aplicacdo deste determinismo da
personalidade. Mais coerente seria a obra em que o artista expoe sinceramente sua

personalidade. Para Tarsila,
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a criacdo artfstica, a meu ver, ndo passa de uma acomodagao nova,
de um arranjo novo de idéias externadas por outros, as quais
juntamos, em doses grandes ou pequenas, a nossa contribui¢io
pessoal se essa contribuicio é diminuta, a obra de arte revelara,
com evidéncia, a fonte da sua inspiragdo e podera, nesse caso,
chegar ao plagio. Quanto maior for a contribuicdo pessoal, tanto
mais se manifestara a personalidade do artista, o seu estilo que o
distinguira dos outros (AMARAL, 28 jul. 1936 In BRANDINI,
vol.II, 2004, p.55).

A relacao determinante do individuo com o meio constante nas
analises textuais de Tarsila ¢ verificavel também em algumas de suas obras plasticas.
A relacdo intima entre os personagens humanos e a paisagem niao permite
determinar os limites entre eles estruturados a partir do tratamento indiferenciado
destes elementos pictoricos. A tela Caspirinha é um exemplo, nela, a personagem e o
cenario rural formados por figuras geométricas parecem uma parte indissociavel da

outra.

4.2.5 Atengdo para a teoria e historia literarias

Nio sao apenas as impressoes, as relacOes afetivas estabelecidas
com a obra ou dados biograficos, que compdem as criticas sobre literatura de
Tarsila do Amaral. A artista também se preocupa com a relagao entre obras e suas
insercoes no sistema literario. Exemplar neste sentido é O Primeiro Romance Brasileiro,
em que reclama o lugar de Mdximas de virtude e formosura com que Didfanes, Climénea e
Hewmirena, princepe de Tebas, venceram os mais apertados lances da desgraca, de Theresa
Margarida da Silva Orta, na historia literaria brasileira. A partir da pesquisa de Ruy
Bloem que provou “com paciente e conscienciosa documentag¢ao, que foi uma
mulher paulista o autor do primeiro romance brasileiro (...) para situar o romance

brasileiro um século antes” (AMARAL, 26 abr. 1939 In BRANDINI, vol. 11, 2004,
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p. 229), Tarsila atenta inclusive para o devido destaque de uma escritora mulher na
literatura nacional.

Em Dois livros de Poesia (1939), Tarsila analisa obras unidas pelo ano
de publicacao, 1938: A Tinica Inconsitil do ja consagrado Jorge de Lima e Porto
Insegnro, do estreante Rossine Camargo Guarnieri. Sobre o livro do poeta alagoano,
a pintora enfatiza a mudanca de rumo em relagdio as obras precedentes,
denominando-a de “evolucao para espiritualidade”, na qual ultrapassa a satisfag¢ao
dos sentidos fisicos para a busca do pensamento (AMARAL, 19 mai. 1939 In
BRANDINI, vol. I, 2004, p. 230).

A pintora comenta a aceitagao parcial da obra - “nem todas
(opinides) aplaudiram a transformacao do poeta” (p. 230) - que parece se referir
também ao descontentamento pessoal. Tarsila lamenta a auséncia de “um dos mais
saborosos intérpretes de suas coisas e da sua gente”, mas, por outro lado,
argumenta que a “poesia abstrata brasileira ganhou um grande nome” (p. 230).

Esta poesia espiritualista a que se refere seria marcada pelo
decréscimo da comunicagao com a alma popular e acréscimo de profundidade, de
idealismo e densidade — caracteristicas daquilo que ela denomina de poesia de elite,
destinada aos espiritos evoluidos. Apds esta defini¢do, Tarsila pondera sobre o
hermetismo e a transcendéncia de A Trnica Inconsitil, afirmando que o autor
acrescenta as estrofes metafisicas, com surpresa para o leitor, “um verso
desconcertante, saborosamente terrestre, ironico, imprevisto, sinal de alarma para
que o seu poema nao se perca na estratosfera” (p. 230). A quebra da tensiao da
seriedade do poema ou a insercio do estranhamento transcendental ¢

exemplificado pela transcricio de um poema que chama atencio pelo inusitado."’

17“Eram duas meninas de trancas pretas

Veio uma febre levou as duas.

Foram as duas para o cemitério:

ambas ficaram na mesma cova.

Por sobre as pedras da sepultura

brotou bonina, brotou bonina,

nasceram plantas, nasceram mais plantas

flores do mato, canas da varzea:

a sepultura virou canteiro.”

Entdo Tarsila destaca a interveng@o surpreendente de Jorge de Lima:
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A alteracao de temas e linguagem que A Tinica Inconsitil
representava para a obra de Jorge de Lima fez Tarsila ponderar a perenidade dos
versos metafisicos do livro na literatura do autor, ao contrario dos primeiros versos
do poeta que, segundo ela, ficariam para sempre. A multiplicidade e a presenca do
imprevisto, que a propria Tarsila apontou como presentes nas obras do artista, o
firmaram na histéria literaria brasileira. A obra que levantou tantos
questionamentos na pintora acerca do sucesso ou fracasso junto ao publico e com
os rumos da poesia do escritor alagoano foi musicada por Chico Buarque e Edu
Lobo e adaptada com grande repercussio no teatro na peca O Grande Circo Mistico
(1983).

Rossine Camargo Guarnieri, estréla com a obra “simples e
encantadora” de lirismo “comovente, cheio de piedade pelas desigualdades sociais™
(p. 230), e, ainda segundo Tarsila, tal tendéncia sociolégica estava na contramao da
poesia hermética praticada no Brasil de entdo. Tratando de dois autores diferentes
na linguagem e na tematica, Tarsila acaba por construir um breve panorama da
literatura na época. Jorge de Lima como prenunciador daquilo que mais tarde se
convencionou denominar de terceira fase do modernismo no qual, sobretudo a
partir de 1945, os escritores retomam as técnicas menos transgressoras do que as
dos primeiros modernistas, e se centram, também, nas pesquisas subjetivas, dando
menos énfase a busca pela brasilidade.

Entretanto, se por um lado a metafisica e o retorno a formas mais
rigidas do que aquelas da ansia pela ruptura dos primeiros livtos modernistas se
consolidavam, tanto com Jorge de Lima como com Carlos Drummond de
Andrade, uma outra reagao contra o estado de crise ideolégica bipolarizada pode

ser vislumbrada na obra de Guarnieri, que assume a postura esquerdista.

“E entdo sonhou com as duas meninas;
que ambas dormiam na mesma cova,

que flores nasceram na sepultura,

que a sepultura virou canteiro,

que os peixes levaram sementes das flores
para aquelas ilhas de KaraKanta”

(AMARAL, 19 mai. 1939 In BRANDINI, vol. IT, 2004, p. 230).
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Estas tendéncias que se delineavam e se firmavam sao assunto de
Antinio Triste, publicado a 6 de abril de 1947, no qual Tarsila faz a apresentagao do
poeta estreante Paulo Bomfim com livto homoénimo, para o qual a pintora
colaborou com ilustragdes. A pintora introduz as caracteristicas dos versos “ora
leves, ricos de lirismo, ora profundos, ricos de meditagao” (AMARAL, 6 abr. 1947
In BRANDINI, vol. II, 2004, p. 391) do jovem escritor, endossada pelas palavras
de Guilherme de Almeida, prefaciador da obra.

A respeito dos primeiros versos iniciados aos 14 anos de Bomfim,
construidos com a grandiloqiiéncia, “inspirados sem duvida em Castro Alves, entao
seu poeta predileto” (p. 391), a artista reflete sobre a relacio entre as influéncias
artisticas e as obras compostas a partir delas. Tarsila afirma que em toda carreira
artistica elas sdo inevitaveis, mas que aqueles que possuem personalidade sio
capazes de libertar seu talento individual, “deixando-se guiar pela propria
personalidade” (p. 391). A personalidade como carater que define um artista e o
diferencia daqueles que o precederam ou lhe sio contemporineos, ¢ uma das
caracteristicas recorrentes da avaliacao literaria de Tarsila do Amaral, que a
considera presente na obra Antinio Triste (p. 391).

Reunindo varias informagdes sobre o artista, a pintora compde um
mosaico sucinto, mas esclarecedor sobre o jovem poeta a partir de breve biografia
artistica, trechos da obra, os temas recorrentes dela e, por fim, o introduz na “nova

geracao” de artistas e literatos,

prenunciadores de uma época de intensas preocupagdes
intelectuais, parecendo mesmo uma compensagao aos terriveis
anos de guerra que procuramos esquecer. Nessa mocidade idealista,
cheia de aspiracdes, Paulo Bomfim se destaca numa promessa que,
pela sua estréia ja tem grandes responsabilidades (AMARAL, 6 abr.
1947 In BRANDINI, vol. 11, 2004, p. 392).

As qualidades que Tarsila do Amaral entreviu nos versos de Paulo
Bomfim foram coroadas com o Prémio Olavo Bilac de poesia, concedido pela
Academia Brasileira de Letras naquele mesmo ano. O autor, cujos primeiros versos
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buscaram inspiragao na capital paulista na qual encontrou “a beleza e o mistério das
coisas, seja na vida intima das flores que desabrocham a sua vista, na mdusica
monodtona das chuvas tristes, ou diante do brago forte do operario” (p. 392),

publicou mais de vinte outros titulos pelos quais recebeu outros prémios.

4.2.6 A reuniao das faces: o retrato

Tlustracio 8 - Gabriela Canale Miola. O Subjetivo do realismo ao cubismo, técnica mista, 2000.

“Aquele menino de dezesseis anos, que ninguém via, desembarcado
nao ha muito tempo no cais do Rio de Janeiro, era Raymundo Magalhdes Junior.
Mas ninguém sabia. Viera do Norte” (AMARAL 25 ago. 1939 In BRANDINI, vol.
II, 2004, p.236): é esta a introducao a Magalhdes [inior (1939) que indica a
predominancia do biografismo que permeia todo texto de Tarsila do Amaral sobre

o jornalista e teatrologo cearense. Dados sobre a formacdo escolar, o dinheiro
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emprestado pela tia para a viagem ao Rio de Janeiro, a vocagao literaria que “o
impeliu ao jornalismo” (p. 236) e a constante falta de dinheiro, pululam no texto.

A saga do menino pobre expulso do colégio, interessado desde a
juventude pelas artes, prenuncia o grand finale desta histéria bem ao gosto do
retirante nordestino premiado com o sucesso pelo talento. Entre as minucias
biografistas e as questoes relacionadas a obra do jornalista (“trabalhava na .4 Noite e
diretor da Carioca, de Vamos Ler”), biégrafow, tradutor e dramaturgo Raymundo
Magalhdes Juanior, um paragrafo resume claramente a relagio intima entre
biografismo e producio literaria, criando entre eles um traco de similitude de
relevancia ou mesmo da interdependéncia: “Depois a coroacio dos esforcos, a
publicacao de um livro de contos Imprdprios para Menores, depois outro Fuga, depois
o casamento, e agora um anjo da guarda em casa, a companheira inteligente,
carinhosa” (AMARAL 25 ago. 1939 In BRANDINI, vol. II, 2004, p.230).

Do autor, que foi o quinto ocupante da cadeira 34 da Academia
Brasileira de Letras, a pintora destaca os textos dramaticos realizados “de um dia
para o outro (...) uma vez arquitetado o plano, ele bate a maquina, sem rascunho, a
peca inteirinha”, pelos quais, segundo Tarsila, seria mais conhecido. Em seguida,

pontua o status do texto dramatico brasileiro na época,

¢ curioso notar-se como o teatro brasileiro vai agora surgindo de
entre os intelectuais. O teatrdlogo até ha bem pouco tempo era
tido a parte, mas agora nossos escritores estio sentindo que o
teatro faz parte do patrimonio literario (AMARAL 25 ago. 1939 In
BRANDINI, vol. 11, 2004, p.230).

O sucesso de publico das encenagoes das pecas de Magalhdes

Junior reforga a tese de que a circulagao das obras dramaticas brasileiras comegava

18 O jornalista Raymundo Magalhies Janior escreveu trés (biografias), bastante provocadoras, sobre Artur
Azevedo, Machado de Assis e Cruz e Sousa, embora aspirem mais ao estatuto de ensaios criticos de forte
teor biografico. Biografias mesmo sdo, embora nio propriamente literarias, os seus 17és panfletirios do
Segundo Império (1956), Dom Pedro I ¢ a condessa de Barral (1956), Deodoro — a espada contra o Inmpério (1957), Rui,
0 homem ¢ 0 mito (1965)” (GALVAO, 2005).
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a se firmar no final da década de 1930, a exemplo de Carlota Joaguina, que, segundo
Tarsila do Amaral, bateu o recorde de permanéncia de trés meses ininterruptos em
cartaz, deixando de ser apresentada, nao por falta de publico, mas para cumprir o
contrato com a companhia Jayme Costa, conhecida pelas montagens de comédias
de costumes, muito apreciadas na época.

O infcio de vida pobre, a busca pelo sucesso e a ascensio
profissional sao os pontos fundamentais que compoem o retrato de Magalhies
Junior nas palavras de Tarsila do Amaral. Por fim, Tarsila retoma o anonimato do
escritor para contrapO-lo ao sucesso de sua mais recente pega encenada de entdo. O
teatrélogo, coroado com “manifestacées de simpatia e entusiasmo” por Uw Juden,
peca “bem feita, dificil na conciliacio da realidade com a teatralidade”, “obteve o
éxito merecido” (AMARAL 25 ago. 1939 In BRANDINI, vol. II, 2004, p.237).

A reuniao de biografismo, impressionismo e tom determinista, a
exemplo de Magalhaes Jinior, constituem a pratica da critica literaria de Tarsila do
Amaral e também da critica francesa do século XIX. Modernista nas artes plasticas
inspirada nas vanguardas européias, Tarsila critica dialoga com uma Franca anterior
aos movimentos de artes contestadores do século XX.

A recorréncia das citacoes de Sainte-Beuve nos seus textos
evidencia esta caracteristica. O critico e historiador francés, segundo Nietzsche -
“um génio da maledicéncia (...), um critico sem normas (...), um historiador sem
filosofia” (MADELENAT, 1988, p 41), congregava diferentes correntes criticas nas
suas analises, “nele coexistem ou chocam-se as atitudes e as formas que se
sucederam de 1800 a 1900: literato neoclassico é também um romantico ‘inspirado’,
um sistematico pré-tainiano, um epicurista impressionista” (MADELENAT, 1988,
p 41).

Da obra extensa e multiforme de Sainte-Beuve, a que se inicia em
1829 ¢ a que mais se assemelha a de Tarsila do Amaral. Naquele ano, o francés
passa a elaborar uma critica estruturada em retratos (portraifs), nos quais se

encontram digressoes, trechos biograficos, impressoes, tudo em moldes flexiveis;
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“critica de compreensao, de comunhio, intuitiva e contemplativa, concluindo uma
ascese que exige um conhecimento profundo do homem e da época”
(MADELENAT, 1988, p 43).

A composicao tarsiliana dos retratos dos escritores une a biografia
e a personalidade do retratado, a relacio dele com a artista, o dialogo afetuoso ou
pessoal entre a pintora e o escritor, tudo em tom leve, flexivel, compreendendo um
plano geral do escritor abordado adequado a restricao do espago da sua coluna e da
pouca profundidade pertinente a um veiculo massivo, afinal, um retrato, é um

breve recorte, uma amostra do retratado.
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4.3 ARTEPENSAMENTO: CRITICA E PINTURA

Tlustracao 9- Gabriela Canale Miola. Por uma nova escritura, 20006.

Em Artes Plasticas - 3°. Salao de Maio ¢ Circulo de Cultura, Tarsila
classifica as correntes artisticas em realista ou objetiva; surrealista ou subjetiva;
abstracionista ou racional - enfatizando que elas se interpenetram. A abstragio em
arte seria aquela que fala diretamente a inteligéncia, e Tarsila pondera que o
receptor também pode desenvolver emogoes a partir dela, mas, para a pintora, nao
parecem emogoes estéticas, mas uma “alegria de ordem puramente intelectual,

como a alegria de um fil6logo ao descobrir a origem de uma palavra” (AMARAL

12 fev. 1939, In BRANDINI, vol. 11, 2004, p. 223).

Emocao estética e realizacdo racional sio questdes pertinentes e

constantes até hoje nas artes, mas naquele inicio dos anos de 1940 eram pontos
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cruciais. Ha vinte anos do lancamento do manifesto surrealista de Breton, a
arquitetura, as artes plasticas, a musica e a literatura enveredavam pela exploracao
dos elementos minimos. Tarsila do Amaral exemplifica isso a partir do simbolo da
Feira Internacional de Nova Iorque de 1939, projetado pelo arquiteto Wallace K.
Harrison para representar os conceitos da nova arquitetura. No Brasil, destaca esta
tensao por meio das idéias do organizador do 3°. Saldo de Maio, Flavio de Carvalho,
que “é pela desumanizarao da arte, é pela arte puramente racional”, e do fundador
do Circulo da Cultura de tendéncias modernas Quirino da Silva, que “compreende
a arte humana, falando 2 sensibilidade. E, enfim, pelo realismo interpretado, nao
copiado. Para quem disse um dia que ‘a arte ndo se compreende, porém se sente’.
Quirino vai pelo caminho certo” (AMARAL 12 fev. 1939 In BRANDINI, vol. 1I,
2004, p. 224).

Nas telas e nos textos tarsilianos, o emprego da primeira pessoa
coloca a artista como leitora impressionista de si, do mundo, das artes. Discorrendo
sobre seu percurso plastico de abandono do cubismo integral desenvolvido no
contato com o professor Albert Gleizes, Tarsila do Amaral aponta para o desapego
daquilo em que ¢ “tudo calculado, pesos e contrapesos, equilibrio, dinamismo
convencional” (AMARAL, 15 jul. 1939 In BRANDINI, vol. II, 2004, p. 234). Esta
definicio do cubismo integral que também se aplicaria ao “abstracionismo, cujos
principios se dirigem ou devem dirigir-se cem por cento a inteligéncia” (p. 234),
nao se aplica a expressao plastica da artista, nem tampouco a textual. A pintora e

critica refuta nestas duas praticas a supremacia da razao:

depois de algum tempo a gente comeca entio a desejar evadir-se
dessa eternidade artistica, que sé se dirige ao intelecto, e a reagir
com a volta ao sentimental, ao humano, ja que no complexo
humano os sentidos também tém seus direitos (AMARAL, 15 jul.
1939 In BRANDINI, vol. 11, 2004, p. 234).

A arte humanizadora descrita por Tarsila a partir da obra de

Quirino se assemelha muito com a da prépria pintora, que, adepta da arte de
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vanguarda, nao se enveredou pelo abstracionismo puro. Da mesma forma, a
valorizacado da fruicio nos textos sobre literatura confirmam a tendéncia a
supremacia da emog¢ao sobre a racionalizacao. A familia de adjetivos empregados
confirma esta predominancia do prazer em detrimento da apreciagdo artistica
arbitrada pela racionalidade (gostoso, delicioso, etc.). A estética do prazer de Tarsila
nao ¢ totalizadora: partindo da apreciagao particular, nao estimula a uniformizagao
do gosto, mas a apreciacao sentimental direta entre receptor e obra, em ultima
instancia, a uma interacao elementar sobre a literatura, focada antes no prazer do
que em taxonomias especificas ou doutrinas tedricas rigidas.

Subjetivando a realidade, sugere uma relagdo interpretativa entre
artista e quadro, entre este e o publico. Da mesma forma, subjetivando a analise
literaria, humaniza a figura do critico. Assim, Tarsila do Amaral aponta para a
dessacralizagao das artes plasticas ao optar pela sintese, simplificacao,
democratizando da feitura da tela ao se afastar da técnica apurada servil a copia, da
mesma forma humaniza a figura do critico, revelando-se como leitora sem ter

como ponto de partida teorias aprioristicas.
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4.4 EXPRESSIONISMO CRITICO
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Tlustracdo 10 - Gabriela Canale Miola. INTROpaisagerz, guache e nanquim, 2006.

Entendendo a arte como gesto criador e a critica dela como agdo
criativa atrelada ao subjetivismo, isto é, a maneira pela qual a obra toca intelectual e
afetivamente o sujeito, a exteriorizacao dos efeitos da obra se da nos mesmos
mecanismos em que se baseiam as obras expressionistas, no sentido que objetivam
materialmente por meio da linguagem a subjetividade do recebedor da obra. Nesta
critica sinestésica e expressionista tem-se a dessacralizacao do papel do critico e a
emergéncia da importiancia do leitor anénimo no sistema literario, j4 que o que
interessa a esta critica ¢ a relacao, é o espago formulado entre o sujeito e a obra.
Esta caracteristica se mantém tanto na pratica plastica quanto na textual de Tarsila
do Amaral, apontando para uma unidade critica, ou seja, para uma postura critica
sinestésica.

Paulo Menezes retoma as idéias de Kandinsky para discutir o status

da critica que se assemelha a pratica critica tarsiliana:
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Naio existem regras para a criacao. Portanto, ndo podem existir
regras para a critica. Como poderia esta, entdo, apontar algum erro
em qualquer obra de arte? Kandinsky corrobora a desconfian¢a em
relagio a critica que se havia instaurado desde a época dos
impressionistas, critica que, com o advento da arte moderna,
tentava retomar o seu lugar. O critico possivel, para Kandinsky,
seria 0 que nao critica, mas o que busca esclarecer o publico,
transmitir a ele o que sentiu ao apreciar essas obras, quais foram as
emocOes e os sentimentos por elas despertados, enfim, como se
deu sua experiéncia em relacdo a elas (MENEZES, 1997, p.103).

O esclarecimento apontado por Menezes dista daquele farol a
iluminar o caminho correto da verdade literaria e se aproxima da relativizagao desta
verdade. Relativizagao esta que se encontra também na obra plastica de Tarsila do
Amaral, em que nio ha o apontamento para uma realidade expressa no
figurativismo ou no ilusionismo tridimensional, isto é, sua obra nao pretende
representar um real soberano, inatingivel ou alcancavel por meio da razao e das
técnicas de ilusionismo 6ptico, mas quer recriar subjetiva e intelectualmente a si
mesma.

Uma consideracao que pode ser pertinente para a observacdo da
diferenca entre a critica especializada e aquela exercida nos rodapés jornalisticos,
assim como da reavaliagao da arte, é a de Antoine Compagnon, em O demdnio da
teoria (2001). Para o autor, a critica praticada pelos chamados especialistas parte dos
mesmos questionamentos do senso comum, mas emprega expressoes diferenciadas

para se debrugar sobre os mesmos elementos.

A pergunta (de Proust) seria “quando ¢ arte?” e nao o que ¢ arte,
assim se privilegiaria todos os elementos do sistema artistico no

processo de identificagdo de cada um, imaginando que eles
constituem o que pode ser arte (COMPAGNON, 2002, p.30).

Ao perguntar quando ¢ arte, Proust aponta outros caminhos para a
critica e a teoria literaria. Se fosse considerada arte em relacao ao leitor, se
verificaria a artista plastica Tarsila do Amaral como receptora do imbricado meio

cultural do primeiro quinqiénio do século XX, sobre o qual se expressou
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plasticamente de forma transgressora e inventiva sobre as tematicas rural, urbana e
suburbana.

Quanto a pratica critica textual, a arte centrada no receptor traz
Tarsila, critica de literatura, para o centro do sistema literario, na medida em que ela
constroi seus textos partindo da experiéncia pessoal com as obras, isto ¢, a partir da
relagio subjetiva de leitora.

Mesmo que oriundas de periodos diferentes, a tradi¢do francesa se
verifica tanto textualmente como plasticamente com o subjetivismo, o rompimento

2

com a razdao, a busca pelo fragmento, pelos recortes do “eu”. O universo
heterogéneo e até contraditério do modernismo brasileiro é encontrado na critica

plastica e literaria de Tarsila do Amaral.
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CONSIDERACOES FINAIS

a ctitica ndo é absolutamente uma tabela de resultados ou
um corpo de julgamentos, ela é essencialmente uma
atividade, isto ¢é, uma série de atos intelectuais
profundamente engajados na existéncia histérica e subjetiva

(BARTHES, 1970, p. 160)

¥

[}

Tlustracdo 11 - Gabriela Canale Miola. Os /ugares do en, técnica mista, 2005.
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Acompanhando o percurso plastico de Tarsila do Amaral se observa
o amadurecimento da artista em relagio a temadtica e as técnicas empregadas.
Ambas deixaram o academicismo e se aproximaram de uma construgao particular
que dialogou com os ideais modernistas, com a inspira¢ao vanguardista francesa,
com as memorias de infancia, com a luta contra o passadismo e com os cenarios da
sua biografia, para culminar em uma pintura inovadora que congregou
inventivamente o dialogo entre todas estas instancias por meio de uma paleta de
cores e de formas inovadoras. A postura critica que se apreende da obra plastica de
Tarsila do Amaral ¢, portanto, a de apreco as inovacdes técnicas e ideoldgicas e o
compromisso pessoal de retratar sua terra, o que nos permite concluir que sua
critica enquanto artista plastica ¢ o cruzamento bem dosado de varias referéncias

voltadas para a modernizagao das artes plasticas e da visao sobre o Brasil.

Aberta as novidades e as tradi¢oes, observando o universo cultural
que a circundava na Sao Paulo do primeiro qliinqiiénio do século XX, os textos de
Tarsila do Amaral no jornal Didrio de S. Panlo sio um mosaico bastante multiplo das
artes da metrépole que se firmava como protagonista no cenario cultural brasileiro.
O que se observou nesta pesquisa é que, assim como nas artes plasticas, Tarsila do
Amaral apresenta em seus textos uma gama bastante variada de referéncias. A
multiplicidade da sua pratica critica e a recorréncia da citacao do critico frances
Sainte-Beuve caracterizam seu textos como critica de portraits. Este modelo critico,
praticado pelo francés, é marcado pelo carater impressionista e pela multiplicidade
de referéncias como o biografismo, o determinismo, algumas considera¢ées sobre
teoria e historia literarias, mas sobretudo pela aproximacao da vida do autor com a
obra. Todas estas marcas estdo presentes recorrentemente na pratica critica de
Tarsila do Amaral e, de certa forma, na composicao de suas obras plasticas.
Entretanto, estas caracteristicas da critica textual - a abertura para varias escolas, a
apreciagao subjetivada das obras e o respeito a objetos de arte - se aproximam de

uma pratica que a partir da década de 40 do século XX foi encarada pela critica
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especializada como anacronica e passadista por nao partir da investigacao cientifica

atenta a0s elementos constituintes das obras literarias.

Ha, portanto, posturas similares na critica imagética e textual de
Tarsila do Amaral, mas que apontam para instancias diferentes. Nas artes plasticas,

[13

a modernizacdo passava pela busca do “eu”, pela ruptura com as técnicas
passadistas de representacao realista, pela investigacdo da tematica nacional nao
estereotipada e pela visualizagio da realidade social. Na critica, a modernizagao
passava pela utilizacio das ferramentas da Nova Critica que, por sua vez, em
sintonia com as investigacOes iniciadas nas universidades, rompia com o modelo
repleto de impressionismos que anteriormente sustentava a retorica de criticos nao
especializados. Mesmo que Tarsila ndo praticasse uma critica exibicionista, mas
buscasse o respeito as obras analisadas sem se impor como figura detentora de
conhecimentos especiais, a pratica critica nao especializada publicada em jornais
sem um método de trabalho definido aproxima a pintora da caracterizagao de uma
critica passadista.

Portanto, mesmo que contenha caracteres similares plastica e
textualmente, a postura critica tarsiliana expoe a uniao entre posi¢oes passadistas e
modernistas. Comparando a critica plastica e textual da artista, tem-se, assim, a
evidéncia do estado multiplo do universo cultural que envolveu os modernistas. O
que uma expressdo sinestésica da linguagem plastica e textual em Tarsila do Amaral
expoe ¢, por um lado, um compromisso com modernizagio intensa das artes
plasticas que passava pela investigagdo pictorica de si mesma e dos espagos pelos
quais transitou expressando um eshos individual, e, por outro, tem-se uma pratica
critica nao especializada que continha elementos da pratica plastica como o
centramento no “eu”, a valorizacdo do inconsciente e da personalidade do artista.
Entretanto, esta critica textual trazia elementos da modernidade, mas nao se
pretendia moderna nos moldes que a especializa¢ao académica impunha a critica de

literatura.
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A partir da observagao da pratica plastica e critica literaria de Tarsila
do Amaral, verifica-se que o cruzamento destas duas linguagens pode aprofundar as
pesquisas no campo das artes e das teorias a cerca dela na medida em que a
investigacdo de posturas criticas em diferentes linguagens pode fornecer uma
expressdo sinestésica capaz de ampliar as fontes de investigagao.

Na proposta de didlogo entre as artes e a critica deste trabalho, pesquisando
a obra como objeto que também postula aspectos criticos, observou-se que ha
ainda muitas possibilidades investigativas do movimento modernista brasileiro e de
tantas outras escolas, sobretudo as modernas pela presenca constante da
metalinguagem, em que os artistas procuravam se relacionar com diferentes
linguagens e saberes. Um vasto campo de pesquisa ainda permaneceu inexplorado
nos textos de Tarsila do Amaral pela multiplicidade de temas e quantidade elevada
de materiais a serem aprofundados, sobretudo aqueles que se referem a uma
pesquisa mais completa em relagdo a histoéria multicultual de Sao Paulo da primeira
metade do século XX na qual passeiam varios artistas, eventos, institui¢oes e idéias.
Historia esta que poderia ser enriquecida com didlogos com artistas de varias

linguagens e/ou outros universos culturais de outras cidades.
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