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1. Tarsila e Oswald na sabia
preguica solar

Tarsila do Amaral fundou a grande pintura brasileira, pondo-
-nos ao lado da Franga e da Espanha de nossos dias. Ela estd
realizando a maior obra de artista que o Brasil deu depois do
Aleijadinho.

Oswald de Andrade’

Outro movimento, 0 antropofdgico, resultou de um quadro que,
a 11 de janeiro de 1928, pintei para presentear Oswald de
Andrade, que, diante daquela figura monstruosa de pés colos-
sais, pesadamente apoiados na terra, chamou Raul Bopp para
com ele repartir o seu espanto. Perante esse quadro, a que deram
0 nome de Abaporu — antropéfago —, resolveram criar um
movimento artistico e literdrio radicado na terra brasileira.

Tarsila do Amaral®

Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral, ou “Tarsiwald”, na feliz
expressao de Mdrio de Andrade, constituem hoje verdadeiros
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emblemas da Semana de Arte Moderna, ou Semana de 22.> A
juncdo dos dois nomes representa a fusao de corpos e mentes
unidos pela fecundidade e pelo impulso da ideologia Pau Brasil
e da Antropofagia. Eles se conheceram em Sao Paulo, no anto-
16gico ano de 1922, quando Tarsila voltou ao Brasil apés uma
temporada de dois anos de estudos em Paris. Por intermédio da
pintora expressionista Anita Malfatti, Tarsila incorpora-se ao
“Grupo dos Cinco” (Oswald e Mério de Andrade, Tarsila, Anita
Malfatti e Menotti Del Picchia). E com esse “casal frenético de
vida™* que comega a ser escrita a histéria do modernismo no
Brasil. No ano seguinte, o par Tarsila e Oswald encontra-se em
Paris, vinculando-se as tendéncias artisticas mais importantes
da época. Além dos estagios nos ateliés de André Lhote, Albert
Gleizes e Fernand Léger, a amizade com Blaise Cendrars abriu-
-lhe mais ainda as portas para a vanguarda internacional que
naquela época residia na capital francesa: entre outros, Brancusi,
Picasso, Cocteau e Marie Laurencin. Também se aproximaram
daqueles escritores que sempre mostraram interesse especial
pela América Latina: Jules Supervielle, Valery Larbaud e Ramén
Goémez de la Serna’ (figura 1).

Ha uma espécie de deslumbramento mutuo do casal que,
naquele momento de efervescéncia cultural, olha para si mesmo,
olha um para o outro, para a Europa e para o Brasil. Esse entrecru-
zamento de olhares, ou seja, essa influéncia reciproca, resultard na
parte mais importante da producdo de ambos, especialmente
aquela que vai dos anos de 1923 a 1925. A prépria Tarsila reconhe-
ceria, anos mais tarde, a importincia fundamental dessa etapa:
“[...] voltei a Paris e 0 ano de 1923 foi 0 mais importante na minha
carreira artistica”,® afirma em 1950. Na poesia de Oswald, percebe-
mos a marca visual de Tarsila, assim como, na pintura de Tarsila,
notamos a inconfundivel presenca poética oswaldiana. Uma espé-
cie de revolu¢do a quatro maos, de uma rara intensidade.
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Os intmeros retratos que naquela época Tarsila fez de
Oswald de Andrade se concentram principalmente em seu rosto,
com exce¢do de um esbogo a lapis em que o corpo do modelo
aparece por inteiro e nu (Oswald nu). A maior parte dessa produ-
¢d0 pertence aos anos de 1922 e 1923, quando o poeta e a pintora
eram ainda verdadeiros aprendizes do modernismo e quando
germina entre eles a etapa fundacional da denominada fase Pau
Brasil (figuras 3 e 4).

Se, no Brasil, a caricatura foi um género em franca expansio
na década de 1920 — especialmente com a produ¢ao de Belmonte
e Voltolino —, o inconfundivel fisico de Oswald, assim como os
tragos arredondados do rosto e do cabelo partido ao meio, faz de
seu corpo e de seu rosto um alvo quase que ideal para a caricatura.
Além dos varios desenhos de Oswald realizados por Tarsila, gosta-
riamos de destacar trés quadros pintados com seu rosto. Dois
deles pertencem ao annus mirabilis de 1922.

Os retratos ocupam a maior parte da superficie do papel e
das telas, e nos apresentam uma visao frontal — no quadro a ldpis
e pastel — e com o rosto levemente inclinado, nas versdes a 6leo.
Nas trés obras, contamos com um elemento seriado, que é a repre-
sentacao de Oswald de palet6 e gravata, retratado no centro do
quadro, a cabeca ocupando sua metade superior. Em todos eles
prevalece o sentido vertical do busto na tela.

Embora a producdo de Tarsila nesse ano seja vasta e quase
toda ela dedicada a figuras humanas, percebemos ainda uma
Tarsila impressionista, voltada para um figurativismo do qual ela
somente comegaria a se distanciar no ano seguinte. Ainda em
1922, ela pinta o retrato de outro dos avatares do modernismo
brasileiro: Mdario de Andrade (figura 2).

O desenho a lapis de cor e pastel sobre papel apresenta um
Oswald frontal, cabelo partido ao meio e a indefini¢ao dos tra-
¢os indicando certo expressionismo, inspirado talvez, naquele
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momento, na pintura de sua companheira Anita Malfatti. Os tra-
¢os do rosto vincados, altamente contrastados, e um olhar pro-
fundo que surge das manchas escuras que preenchem o espago
dos olhos. A luz que emana do rosto e do fundo contrasta com a
metade escura do quadro, ocupada pelo palet6 e pela gravata. A
modernidade ja se perfila nas manchas e nos tragos a lapis super-
postos ao motivo principal, que ddo a aparéncia do inacabado, do
provisorio, do esbogo. Se o forte contraste de cores aponta para
0 expressionismo, também se observa que o croqui forma uma
espécie de trapézio atrds da cabega; o recorte do cabelo, o corte da
lapela e da gravata anunciam movimentos cubistas. Tarsila opta
por imprimir ao rosto um contorno esguio, mais alongado do que
na realidade e do que nos outros retratos por ela desenhados e
pintados. Também o retrato de Mario de Andrade, de 1922, apre-
senta provavelmente uma versao mais esguia do que o rosto origi-
nal, embora o alongamento tenha pouca ou nenhuma semelhanga
com o Modigliani que ela provavelmente conhecera em Paris.

No primeiro retrato a 6leo de 1922, renasce um Oswald com
cores mais vibrantes, pinceladas grossas e contrastadas. O rosto
ganha expressao através de um olhar claro. O verde do paleté e o
azul do fundo ocupam boa parte da superficie do quadro, contras-
tando com um rosto agora iluminado. O mesmo azul que invade
um olhar penetrante, um cabelo partido ao meio também em fir-
mes tons de azul que contrastam com o avermelhado da face. Sdo
os mesmos tons que Tarsila usaria para o rosto de um Madrio de
Andrade de expressdo e porte intelectualizados, um Mério de
Andrade quase branco, muito diferente da versio amulatada do
conhecido 6leo de Portinari, de 1935.7

O retrato a 6leo de 1923, a meu ver o mais bem realizado,
desloca o olhar de Oswald para a direita (esquerda do quadro) e
puxa os cabelos para trés, deixando a testa limpa. H4 uma nitida
evolucao estilistica em relagdo aos anteriores, e o recorte cubista o
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aproxima do Retrato azul de Sérgio Milliet, outro dos avatares do
modernismo, feito no mesmo periodo. Nesse ano extraordindrio
para a producio tarsiliana (serd o ano de A negra), ela também
pinta o famoso Autorretrato (Manteau rouge). Hd um acentuado
recorte cubista nos trés quadros (Oswald, Tarsila e Sérgio Milliet)
e uma aplicagao de cores didfanas que eliminam a dureza do risco
cubista no retrato. Outro elemento que ameniza a dureza cubista
é o fato de Tarsila ndo utilizar o simultaneismo, uma vez que as
figuras aparecem em sua totalidade, eliminando assim as quebras
e justaposi¢oes dramdticas, proprias a0 movimento nessa época.
“[...] disse uma sentenca muitas vezes por outros repetida: ‘O
cubismo ¢ o servico militar do artista. Todo artista para ser forte
deve passar por ele’”, rememora.® Aracy Amaral pondera: “Mas,
em que medida serviu a Tarsila o cubismo? Hoje estamos muito
mais propensos a crer que mais como instrumento de liberagao
do que como um método de trabalho”’

Assim como, a partir de 1922 e especialmente em 1923, Tarsila
registra na tela o olhar apaixonado, Oswald reage com reciprocida-
de em um poema emblemético que revela o modo como ele a via. O
poema “Atelier” foi escrito e reescrito inimeras vezes," incorporado
a“Postes da Light”, uma das se¢des do livro Pau Brasil, publicado em
Paris pela editora Au Sans Pareil, em 1925. A capa “Bauhaus” com a
bandeira brasileira e as ilustragdes internas levam a assinatura da
pintora. Nenhuma das obras de Oswald dialoga com Tarsila com a
intensidade deste poema extraordinario:

Atelier

Caipirinha vestida por Poiret
A preguica paulista reside nos teus olhos
Que ndo viram Paris nem Picadilly

Nem as exclamagées dos homens
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Em Sevilha

Atua passagem entre brincos

Locomotivas e bichos nacionais
Geometrizam as atemosferas nitidas
Congonhas descora sob o pdlio

Das procissoes de Minas

A verdura no azul klaxon
Cortada

Sobre a poeira vermelha

Arranha-céus
Fordes

Viadutos

Um cheiro de café

No siléncio emoldurado"

Trata-se de um dos poemas mais representativos no que diz
respeito as oscilagdes entre o nacional e o cosmopolita, o rural e o
urbano, a Europa e o Brasil. Ele traduz o estilo Pau Brasil ndo ape-
nas pelas tensoes ideoldgicas tematizadas na solugao dada aos
problemas de uma cultura dependente — como a importagao das
vanguardas europeias, por intermédio da poesia de Apollinaire e
Cendrars, por exemplo —, mas também pelo recorte sintético,
ingénuo e geometrizante.

O primeiro verso (“Caipirinha vestida por Poiret”) aponta
simultaneamente em duas dire¢des, reproduzindo a dialética
oswaldiana do “cd e 1a” (também titulo do poema incluido em
“Histéria do Brasil”).!? A periferia e o centro, eixo da dialética do
nacional e do cosmopolita presente em Pau Brasil, adquire con-
cretude nesse verso de abertura. Ele aponta de imediato para o
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interior paulista, lugar de nascimento e de infancia de Tarsila, e
concomitantemente para a Cidade Luz, representada por Paul
Poiret, um dos melhores costureiros da época em Paris. Além de
haver assinado o vestido de noiva usado no casamento com
Oswald, Poiret também era responsével por objetos utilitarios de
grife para casa. A magnifica imagem desse primeiro verso tem
efeito de sintese, sugerido pelo vestudrio, pelo c6digo da moda, em
que o emblema do interior paulista se funde e se condensa na
metonimia parisiense.

Em momento algum o nome de Tarsila é mencionado no
poema. Pelo contrério, sua imagem é construida perifrasticamen-
te em torno de atributos e geografias. O préprio titulo serve de
ponto de interse¢do entre Sdo Paulo e Paris, j& que Tarsila estabe-
lecera ateliés em ambas as cidades.”” Como local de trabalho, o
atelié emoldura o poema no 4mbito da pintura e das cores, defi-
nindo Tarsila logo no titulo pelo viés profissional e artistico. Esse
sentido de acabamento do poema pelo recorte da moldura se
revela no ultimo verso, na sinestesia do “siléncio emoldurado”

O Brasil Colonia, subdesenvolvido, representado pelo inte-
rior paulista dos anos 1920 e concretizado no carinhoso apelativo
“caipirinha’”, se contrapde no poema as cidades europeias frequen-
tadas pelo casal: Paris, Londres (Picadilly) e Sevilha. Ao escolher a
“preguica” como atributo do olhar, além de lembrar de imediato
os belos olhos de Tarsila, Oswald reivindica a temdtica do dcio,
que jd em 1918 servira a Mdrio de Andrade como reflexao em “A
divina preguica”* — desembocando no conhecido refrao “Ai, que
preguica!”, de Macunaima —, e muito mais tarde ao préprio
Oswald na elaboragdo da ideologia antropofagica. “A sdbia pregui-
¢a solar”, presente no “Manifesto da poesia Pau Brasil”, de 1924,
ressurge com for¢a no olhar paulista de Tarsila, que por sua vez a
retoma nos sdis em forma de fatia de laranja na fase ja antropofa-
gica de Abaporu (1928) e Antropofagia (1929), e com intensa
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expressdo solarizada nos circulos que reverberam em Sol poente
(1929). Apenas a primeira estrofe remete e exalta a figura de
Tarsila. Oswald define-a primeiro pela profissao, caracterizando o
lado cosmopolita e de refinada elegancia na roupa de Poiret.
Detém-se depois nos preguicosos olhos paulistas:

Que ndo viram Paris nem Picadilly
Nem as exclamagoes dos homens
Em Sevilha

A tua passagem entre brincos

O verso estd repleto de ambiguidades: uma primeira leitura
revela o olhar de Tarsila como o sujeito que nao viu Paris, nem
Picadilly, nem os homens sevilhanos; uma leitura invertida per-
mite vislumbrar uma Tarsila que passa a ser o objeto-sujeito cuja
brasilidade nao é percebida por Paris, nem por Picadilly, nem
pelos homens de Sevilha que a elogiam ao vé-la passar.

A cidade de Sevilha é mencionada mais de uma vez em
“Secretario dos amantes”, o inico poema de Oswald escrito em
espanhol, na se¢do anterior a “Postes da Light™:

Mi pensamiento hacia Medina del Campo
Ahora Sevilla envuelta en oro pulverizado
Los naranjos salpicados de frutos

Como una dddiva a mis ojos enamorados

Sin embargo qué tarde la mia"

A longa sintaxe estabelecida pelo verso livre da primeira
estrofe de “Atelier” dinamiza o movimento que culmina com o
verso final, em que se enfatiza uma espécie de gloriosa passagem
de Tarsila, feita vitoriosa sevilhana por entre as salvas masculi-
nas. A “passagem entre brincos” que encerra a estrofe em efeito
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de close-up remete de imediato ao 6leo Autorretrato 1(1924), em
que os longos pingentes de Tarsila enfeitam e sustentam sua
cabec¢a no ar.

A segunda estrofe:

Locomotivas e bichos nacionais
Geometrizam as atemosferas nitidas
Congonhas descora sob o pdlio

Das procissoes de Minas

desvia o foco da mulher para a paisagem brasileira. A locomotiva
(assim como o bonde posteriormente), um dos grandes emble-
mas da modernidade internacional, associa-se ao elemento autdc-
tone, representado pelos “bichos nacionais”, e a tradi¢do barroca e
cristd de Minas Gerais.'* A modernidade explicita-se nao apenas
com a presenca da maquina e com a geometriza¢do, mas também
na prépria composi¢ao do poema, carente de sinais de pontuagao,
na “concisio lapidar” aludida por Paulo Prado no preficio do livro
Pau Brasil. “Geometrizou a realidade”, afirma Joao Ribeiro em
1927.17 Esse olhar prismatico do interior paulista abre a se¢do “Sao
Martinho” (nome da fazenda mineira) de Pau Brasil, no poema
“Noturno”:

Ld fora o luar continua
E o trem divide o Brasil

Como um meridiano'®

A paisagem geometrizada chega aqui a um momento de sin-
tese maxima, em que o desenho do circulo e da reta” se iconiza no
verso intermedidrio; um verso meridiano que “divide o Brasil” e o
préprio poema em dois. O titulo ironiza a tradicao romantica e se
anuncia como possibilidade de ser também um trem noturno.
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A mesma solug¢do formal ocorre na terceira estrofe de “Atelier”:

A verdura no azul klaxon
Cortada

Sobre a poeira vermelha

Mestre da sintese, Oswald chega nessa estrofe de “Atelier” a
uma solug¢do mais radical do que no poema “Noturno”, pois aqui
o verbo, totalmente isolado, acaba se convertendo no préprio
verso e literalmente “corta”, feito meridiano, a estrofe ao meio. A
temadtica nacionalista do Pau Brasil, introduzida na estrofe ante-
rior pela geografia, pela arquitetura e pela tradicdo mineira, se
complementa com o colorido altamente contrastado: o verde, o
azul e o vermelho. Nesse cromo, reconhecemos as cores que
Tarsila também introduz como parte da retérica da afirmagao
do nacional, as cores da drvore pau-brasil, primeiro produto de
exportacdo da época colonial, que por defini¢do remetem a pro-
priedades corantes. A terra roxa do ultimo verso, presente em
muitos de seus quadros, é consequéncia da poeira levantada pelo
carro ao chegar a fazenda.?® Ainda nessa estrofe, sdo intensas as
reminiscéncias paulistas do modernismo pelos titulos de duas
importantes revistas: a sinestesia “azul klaxon” lembra a mais
vanguardista das revistas do modernismo, Klaxon, e a “poeira
vermelha” do dltimo verso remete ao titulo do periédico Terra
Roxa... e Outras Terras, de 1926.%!

Geometria, “bichos nacionais”, cortes meridianos e outros
elementos pertencentes a tradi¢ao brasileira sao encontrados em
profusdo nessa etapa da obra tarsiliana. A flora e a fauna brasilei-
ras surgem no bestidrio naif de sua pintura: cachorro e galinha em
Morro da Favela (1924), papagaio em Vendedor de frutas (1925),
gato e cachorro em A familia (1925), o urutu em O ovo (1928), um
sapo em O sapo (1928), ariranhas em Sol poente (1929), macacos

24



espreguicados sobre galhos de drvore em Cartdo-postal (1929).
Diversamente do primitivismo de douanier Rousseau, em que os
animais representam a vertigem onirica do surrealismo, em
Tarsila, os animais, embora representados de forma naif, tém cla-
ras fun¢des de afirmagdo da paubrasilidade. Sobre A cuca (1924),
a pintora afirma: “Estou fazendo uns quadros bem brasileiros que
tém sido muito apreciados. Agora fiz um que se intitula A cuca. E
um bicho esquisito, no mato com um sapo, um tatu e outro bicho
inventado”* Muitos anos mais tarde, ela rememora a origem
desse “sentimento de brasilidade” e os vinculos com a ideologia
Pau Brasil:

O contato com a terra cheia de tradi¢ao, as pinturas das igrejas e das
moradias daquelas pequenas cidades essencialmente brasileiras —
Quro Preto, Sabar4, Sao Joao del Rei, Tiradentes, Mariana e outras
— despertaram em mim o sentimento de brasilidade. Datam dessa
época as minhas telas Morro da Favela, Religido brasileira e muitas
outras que se enquadram no movimento Pau Brasil criado por
Oswald de Andrade.”

O sentido naif, refor¢ado pelo recurso a um estilo proposital-
mente despojado, estd plasmado na unidimensionalidade de um
quadro como EFCB (Estrada de Ferro Central do Brasil), em que
os ferros entramados da ponte e dos sinalizadores de ferrocarril
(ecos metélicos da Tour Eiffel) ndo enfeitam a cidade moderna,
mas decoram o interior brasileiro: palmeiras, igrejas, postes e os
famosos “casebres de agafrao e de ocre” mencionados por Oswald
no “Manifesto da poesia Pau Brasil”.

A ultima estrofe tropicaliza e “paulistaniza” o cendrio urbano
dos anos 1920:
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Arranha-céus
Fordes

Viadutos

Um cheiro de café

No siléncio emoldurado

A sintese enumerativa enquadra-se nos limites impostos pelo
siléncio: o espectador olha a cidade de Sao Paulo como se fosse um
ready-made silencioso e aromatizado, um cartao-postal oferecido
ao camera-eye do turista.”* A cidade futurista paulista é uma ante-
cipagdo de Niemeyer, cujo “génio arquitetdnico” seria exaltado
por Oswald de Andrade décadas mais tarde, quinze anos antes da
inauguragao de Brasilia.”

A mengao ao café ultrapassa o mero decorativismo ou a
introdugao da “cor local” como afirma¢ao do nacional. Pelo con-
trario, Sao Paulo define nos anos 1920 o apogeu do baronato do
café, regiamente instalado nas mansdes da avenida Paulista. Como
afirma Oswald:

E preciso compreender o modernismo com suas causas materiais e
fecundantes, hauridas no parque industrial de Sao Paulo, com seus
compromissos de classe no perfodo dureo-burgués do primeiro
café valorizado, enfim, com o seu lancinante divisor das dguas que
foi a Antropofagia nos prenincios do abalo mundial de Wall Street.
O modernismo é um diagrama da alta do café, da quebra e da revo-

lucio brasileira.*

As imagens da dltima estrofe do poema, em que os frios
volumes geométricos de metal e cimento se contrapdem a calida
esfera solar, aparecem anunciadas também no “Manifesto da poe-
sia Pau Brasil”: “Obuses de elevadores, cubos de arranha-céu e a
sdbia preguica solar”. A possibilidade de um frio construtivismo
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fica abolida pelo atributo do 6cio tropical que caracteriza a
megal6pole paulista.

Do titulo a dltima estrofe do poema, estende-se uma linha
que emerge do atelié como espago interior destinado a produgao
da artista, passa pela paisagem rural do interior do Brasil — com
uma intensa horizontalidade sugerida pelas “locomotivas” e pelas
“procissoes de Minas” — e culmina na abertura vertical dos arra-
nha-céus, cortados por viadutos da urbe geometrizada.”” O poema
retrata assim esta espécie de ritual de passagem que tem inicio nos
ateliés de Léger, Lhote e Gleizes, para chegar ao espago aberto e
brasileiro do cromo tarsiliano.

Do ponto de vista da temdtica pictérica, Carnaval em Madureira
(1924) é talvez o quadro de Tarsila que melhor traduz a oposi¢ao
entre o rural e o urbano, o interior paulista e Paris, a periferia e o
centro. A “Torre Eiffel noturna e sideral” do poema “Morro Azul”
ressurge majestaticamente no centro da favela do Rio de Janeiro. As
mulheres negras, as criangas, o cachorro, as casinhas, os morros, a
palmeira, tudo adquire um ar festivo. O cromo da favela cercado
pelas bandeirolas que se agitam no topo da torre e em torno do qua-
dro confirma o aforismo oswaldiano de que “a alegria é a prova dos
nove”, apresentado no “Manifesto antrop6fago”. A utopia tecnoldgi-
ca coroada pelo Matriarcado de Pindorama, anunciada anos mais
tarde pela revolugao antropofagica, adquire nessa tela de Tarsila um
valor emblemdtico e premonit6rio em forma de sintese visual.

Tampouco podemos deixar de mencionar o belissimo qua-
dro pintado em Paris em 1923, que, anterior & composi¢do e a
publica¢do do poema de Oswald, coincidentemente ou nao, leva o
nome de A caipirinha. Nas palavras de Carlos Drummond de
Andrade, no poema “Brasil/Tarsila” (figura 5):

Quero ser em arte

a caipirinha de Sdo Bernardo
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A mais elegante das caipirinhas
a mais sensivel das parisienses

jogada de brincadeira na festa antropofdgica®®

De acentuado recorte cubista, a tensao entre o nacional e o
cosmopolita presente no poema se traduz no quadro pelo motivo
rural transfigurado pela estética importada de Paris. A caipirinha
de Tarsila ndo vem vestida por Poiret, mas por Léger. As formas
cilindricas do corpo feminino, combinadas com o recorte angulo-
so das casas, as colunas das drvores, as listras das maos e da fachada
da casa a esquerda, assim como os volumes verdes ovalados da
folha e dos possiveis abacates, lembram a mecanica do design
legeriano. Em uma de suas cronicas jornalisticas publicadas em
1936, Tarsila recorda:

Dois anos depois, o tdo discutido artista abria uma academia em
Paris, na Rue Notre-Dame des Champs, e eu me senti feliz entre seus
alunos. O saldo de trabalho era vasto e 0 modelo nu posava na evi-
déncia de um estrado alto junto ao fogo — o aspecto tradicional de
todas as academias. N6s todos ali éramos sub-Léger. Admirdvamos o
mestre: tinhamos forgosamente que ceder a sua influéncia. Daquele
grande grupo de trabalhadores, os verdadeiros artistas encontrariam

um dia a sua personalidade, os outros que continuassem copiando.”

Quando cotejada com a obra poética de Oswald de Andrade,
menciona-se o agudo sentido de critica social presente na obra do
poeta paulista e que s6 apareceria na obra de Tarsila na década de
1930. Também se pode falar do estilo direto da pintura tarsiliana,
de uma tendéncia para o decorativismo carente do humor ou
da agressividade que caracterizam a obra de Oswald. Mas existe
uma instincia de estreita colaborac¢do entre os dois em que isso
ndo ocorre. Pelo contrério. Falo do livro Pau Brasil, em que as
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ilustragdes de Tarsila tém um valor equivalente ao dos poemas.
Ha um verdadeiro didlogo ilustragao-poema que enriquece sobre-
maneira o livro, ja a partir da capa com a bandeira brasileira, em
que o lema positivista “Ordem e Progresso” é substituido pela
expressao que marcaria nao apenas o titulo de um livro, mas um
programa estético-ideoldgico que pautaria a produgdo de ambos
até a fase da Antropofagia. Augusto de Campos define essa intera-

¢ao da seguinte forma (figura 6):

O livro de poemas quando continha a intervencdo de um artista
plastico era mais no sentido de uma ilustragao dos poemas. A partir
de Pau Brasil, o livro de poemas de Oswald, e especialmente do
Primeiro caderno do aluno de poesia Oswald de Andrade, o desenho
e a poesia se interpenetram. Ha um didlogo muito mais preciso e
muito mais intenso entre esses dois universos. E a prépria concep-
¢d0 do livro que se modifica. N9s ja estamos nos defrontando com

exemplares daquilo que vai constituir o livro-objeto.*

As dez ilustragdes que Tarsila realizou, uma para cada se¢ao
do livro, tém o traco simples, sintético, infantil e carregado de
humor. Nelas se faz presente a ideia do croqui inerente ao esbogo
do turista. A modernidade dessas imagens, que ja tinham feito sua
estreia em Feuilles de route (1924), de Blaise Cendrars, anula qual-
quer sentido de grandiloquéncia que se pudesse atribuir & histéria
do Brasil. H4 um humor inerente nas pequenas ilustragdes que
contém uma critica “ingénua’, esbogada no trago rapido da ilus-
tracao, de extraordindria eficicia. Na sequéncia dos desenhos,
encontramos uma versio antiépica da histéria nacional, na con-
tramdo da narrativa da historiografia oficial e oficiosa, para dar
lugar a um discurso fundacional do Brasil em que prevalecem o
fragmentario, o provisorio, o inacabado e o humor. Assim como
Oswald parodia as cronicas do descobrimento, os desenhos de
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Tarsila podem ser vistos como uma critica a pintura do Brasil ofi-
cial, exemplificada pelas telas grandiloquentes de um Pedro
Américo ou de um Victor Meirelles (figura 55).

A dltima e mais importante das etapas desse trabalho con-
junto é a criagdo da Antropofagia, que ndo pode ser dissociada de
sua génese Pau Brasil. Assim como os dois manifestos de Oswald
— “Pau Brasil” (1924) e “Antropéfago” (1928) — devem ser anali-
sados juntos e diacronicamente, os trés quadros mais importantes
de Tarsila — A negra (1923), Abaporu (1928) e Antropofagia
(1929) — devem ser vistos como um triptico ou conjunto tnico.
A negra, produzida em Paris, é explosiva, monumental, bruta em
sua extraordindria beleza e antecipa em pelo menos cinco anos a
tematica da Antropofagia. Os manuscritos de “Atelier” mostram o
quanto Oswald estava vinculado a essa pintura fundacional.
Encontramos cinco variantes manuscritas para o seguinte trecho,
que deixou de ser incorporado na versdo definitiva do poema
(figuras7a9):

A emogdo
desta negra
polida
lustrosa

como uma bola de bilhar no deserto®

Embora tenha sido apontada a analogia com La Négresse, de
Constantin Brancusi — também de 1923 (ironicamente esculpi-
da em méarmore branco, é provavel que Tarsila a tenha visto no
atelié do escultor romeno) —, assim como a influéncia da tema-
tica negrista, que naquele momento invadia a vanguarda pari-
siense, A negra de Tarsila explode com rara intensidade das pro-
fundezas da afro-brasilidade. “Béarbaro e nosso”, diriamos com
Oswald de Andrade. A solidez da negritude é amplificada por
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meio de volumes monumentalizados e acilindrados do colo, dos
bragos, das pernas e da despropor¢ao de um tnico e gigantesco
seio que pende sobre o primeiro plano da tela. A cabega “polida”
e “lustrosa”, em evidente despropor¢ao com o resto do corpo, ja
sugere uma assimetria que recorda as esculturas de Henry Moore
e que se intensificard no Abaporu e em Antropofagia. Os beigos
inchados, inclinados e exagerados contrastam com a pequenez
de um olhar obliquo que oscila entre a sensualidade e a mirada
impenetravel. A for¢a bruta da imagem reside também na gran-
deza da superficie do quadro que ela ocupa por inteiro, quase
transbordando dele.”

Em contraste com as formas arredondadas e a cor marrom
do corpo, o fundo traca um recorte cubista, de faixas brancas,
azuis e pretas que atravessam horizontalmente a tela. Esse con-
traste de alguma maneira impoe certa perspectiva, aliviando o
quadro de sua prépria grandiosidade. O “deserto” mencionado no
verso de Oswald (“como uma bola de bilhar no deserto”) servird
na etapa seguinte como paisagem de um trépico solar, em que o
cacto acompanha a figura do Abaporu.”® Oferecido a Oswald por
ocasido de seu aniversédrio de 38 anos, em 1928, o quadro Abaporu,
ou seja, “comedor de carne humana”, na defini¢do do padre
Antonio Ruiz de Montoya, batiza o0 movimento, via Raul Bopp. A
despropor¢do agiganta-se na figura sentada e de perfil, cuja perna
e pé ocupam a maior parte do primeiro plano. A cabe¢a miniatu-
rizada quase se perde no alto da tela. Dessa vez, temos uma versao
solar e desértica. A brutalidade de A negra adquire nessa nova
versdo um céu azul e um sol intenso instalado bem no meio e no
alto do quadro, separando o cacto da representa¢do primitiva do
ser tanto brasileiro quanto indigena. A deformac¢ao como traco
estilistico revela um aspecto onirico préximo ji do surrealismo.
Nesse sentido, Aracy Amaral radicaliza essa tendéncia, ao conside-
rar que “Tarsila, pela densidade de sua produ¢do maxima — anos
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1920 —, [é] uma artista surrealista a despeito de si prépria, ou
sem a preocupagao em declarar-se engajada nesse movimento”**

O ideédrio do movimento lan¢ado por Oswald de Andrade
com o “Manifesto antropéfago” (publicado na Revista de Antro-
pofagia, em maio de 1928) nasceria inspirado nesse quadro. E, no
ano seguinte, Tarsila pinta Antropofagia, terceiro quadro da trilogia,
uma surpreendente sintese-montagem dos dois anteriores. Duas
figuras: a da frente, cujo seio exposto no meio do quadro remete
diretamente a tela A negra, e, justaposta, a figura de perfil do
Abaporu, s6 que invertida. Juntas, indicam a sintese Pau Brasil/
Antropofagia presente nas obras anteriores. O signo brasileiro é
acentuado pela paisagem do fundo, na qual uma fatia de laranja
solar, suspensa no ar, ilumina a floresta tropical, ou o Matriarcado
de Pindorama, ressaltada pela folha de bananeira que se ergue por
tras da figura em primeiro plano.

No prodigioso ano de 1922 (Ulysses, The Waste Land, Trilce,
Veinte poemas para ser leidos en el tranvia e a Semana de Arte
Moderna) em que Oswald e Tarsila se conhecem, nenhum dos
dois era propriamente modernista. Oswald, que vinha de uma
herancga simbolista afrancesada, durante os eventos da Semana de
22, em fevereiro, lera fragmentos de seu romance de estreia, Os
condenados.” Tarsila, em Paris, era ainda aprendiz da Académie
Julien e volta a Sao Paulo em junho. “A dire¢do a tomar ela s6 a
teria depois do batismo do modernismo no Brasil em 19227, regis-
tra Aracy Amaral.*® O encontro dos dois desperta a paixdo dos
olhares que levam Tarsila a produzir os intimeros tragos do rosto e
o nu de Oswald, da mesma forma que Oswald produziria as
incansaveis versoes de “Atelier”. A descoberta das vanguardas em
Paris leva-os a uma redescoberta do Brasil: a histéria, a cultura, a
flora, a fauna, a geografia, a antropologia, a etnia, a religiao, a culi-
ndria, a sexualidade. Um novo homem, uma nova cor, uma nova
paisagem e uma nova linguagem ancorados nas raizes de um
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passado colonial. Dessa explosiva releitura germina a ideologia
Pau Brasil, que culminaria no final da década com a Antropofagia,
a revolucao estético-ideolégica mais original das vanguardas lati-
no-americanas daquela época.

O periodo que vai de 1922 a 1929 corresponde a etapa expe-
rimental mais intensa da cultura brasileira. Marcado no inicio
pela Semana de 22 e no fim pelo crack da Bolsa e a consequente
crise do café, esses mesmos anos emolduram o encontro e a sepa-
ra¢do do magnifico casal.

[Texto original em portugués. Uma versao preliminar deste ensaio foi apresentada
em espanhol no coléquio “De la convergencia de literatura y artes a la practica
artistica de la vida. Las vanguardias a principios de siglo en el mundo ibérico”, Ber-
lim, Universidade de Jehna e Universidade Livre de Berlim, 6-7 jun. 1996. Publicado
em espanhol em Tarsila do Amaral. Madri: Fundacién Juan March, 2009, pp.
93-103 (catalogo de exposicdo com curadoria de Juan Manuel Bonet). ]
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