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“St uno se pusiera a coprar Las Meninas, de toda buena
fe, pongamos por caso, al llegar a cierto punto, v st el
que copiase fuese yo, me dusa: Qué tal poner a esa un
poquitin mas a la derecha o a la izquierda? Yo probaria
2 hacerlc 2 mi manera, olmidando a Velazquez. La
prueba me llevaria de seguro a modificar la luz ¢ a
cambiarla, com motive de haber cambiado el lugar 2 un
personage. Asi, poquito a poco, ida pintando unas
Meninas que parecerian detestables al copista de ofico;
no senan las que el creerda haber visto en la tela de
Velazquez, pero serian mis Meninas...”

Pablo Picasso, 1952.

“Em abril de 1924, hospedou-se no Grande Hotel de
Belo Hortzonte um grupo de excursionistas (ndo se
falava ainda em turismo interno) procedentes de Sio
Paulo, que fora 2 Minas Gerais em wvisita as cidades
histénicas (...)”

Cardos Drummond de Andrade
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ERRATAS

Pag. 1: onde sc I& a tradi¢@o de buscar nestes lugares, leia-se a tradigdo de buscar, nestes
lugares.

Pags. | e 63; onde se 18 franco-suigo, leia-se franco-suigo.

Pag 8: onde se 1& Fernando Morais, leia-se Frederico Morais.

Pag. 6: onde se 1 valor estético por si mesmo, leia-se valor estético por si mesmos.

Pag. 15: onde se & a vista a cidade, Icia-se a vista da cidade.

Pag. 18: onde se 1¢ do ano anterior, leia-se de anos anteriores.

Pag. 19: onde se 1¢ Posseidon, leia-se Posséidon.

Pig. 22: onde se 1& se havia envergonhado, leia-se se haviam envergonhado

Pag. 26: onde se & Casa de Cdmara e Cadeia, ao fundo a direita, leia-se Casa de Camara,
ao funda a esquerda; e onde se 1& Sdo Francisco de Assis, leia-se Nossa Senhora
do Carmo

Pag. 28: excluir aspas apos a nota nimero 15

Pag. 29: onde se 18 historicos, leia-se historico.
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Pig. 56. nota 35: onde se 1é a caligrafia japonesa, leia-se as caligrafias japonesas.

Pag. 60: onde se 1 os mortos pensam s6s, leia-se “os mortos pensam §05...

Pag. 114: onde sc 18 elementos dindmico. lcia-se elemento dindmico.

Pag 121: onde se 1& um motivagdo poética, leia-se uma motivagdo poética.

Pag. 126: onde s¢ I¢ estudados para este estudo, leia-se observados para este estudo: onde
se & Tarsila, sobretudo uma recriagdo;, leia-se Tarsila, foi sobretudo uma
recriagdo.

Pag. 131: onde se 1& em de um universo brasileiro, leia-se em diregdo de um universo
brasileiro.
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Introducgio

Os jornais de junho de 1944, timidamente, talvez comentassem a viagem de Anifa
Malfatti, Alfredo Volpi, Rossi Osir e outros artistas paulistas pelas cidades historicas de
Minas Gerais, tragando croquis de suas vistas. Cumpnam a tradicio de buscar nestes
lugares marcados pelo passado, indicagBes para sua arte. Repetiam uma tradiciio que,
parece, havia nascido vinte anos antes, quando Mario de Andrade, Oswald de Andrade,
Tarsila do Amaral, entre outros vigjantes, levaram o poeta franco-suigo, Blaise Cendrars,
durante sua estadia no Brasil, para ver as pequenas cidades de Sdo Jofio del Rei, Tiradentes,
QOuro Preto, Manana, Sabara e Congonhas do Campo. Deixaram-se levar também a si
mesmos, em duas semanas, pelo ritmo dos trens e do automdvel, e apreenderam estes
lugares desconhecidos que haviam preservado um passado brasileiro, resguardados das
transformagdes urbanas que testemunhavam em S#o Paulo dos anos vinte.

Tarsila do Amaral realizou uma série de delicados desenhos durante o percurso pelas
cidades historicas do ciclo do ouro. Era 1924. Esta pequena produciio pode ser percebida
ndo apenas como um conjunto de estudos preparatdrios, mas como obras acabadas, com
valor auténomo. Aplica-se, neste ponto, de modo abreviado, o problema maior da defini¢io
do desenho enquanto objeto artistico.

Tais objetos serdo tomados como caminho de entrada para compreender a atitude
geral dos modernistas diante das cidades histéricas de Minas Gerais, indicando sen modo
especial de recepgdo. Os desenhos de Tarsila manifestam o horizonte cultural através do
gual observou 0s monumentos, casas ¢ templos da arte ¢ das cidades do século XVIII
mineiro entre paisagens de montanhas,

 Costumou-se entender que a viagem a Minas Gerais propiciou-the a descoberta de
nOVas Cores que passou a aplicar em sua pintura. Mas nfio se tem ao certo a medida da
importdncia deste olhar sobre as cidades historicas € seu significado na recuperagdo do
passado barroco. E preciso repensar a relagio entre sua pintura da fase pau-brasil e os

desenhos de 1924, a ponto de compreender sua obra grafica como algo especifico. Pode-se



investigar, aqui, como a artista interpretou a cidade historica e como surge em seus
desenhos e em sua memoria.

Tarsila viajou também a0 Recife e realizou vistas, tomadas do mar. Em 26, produziu
outras sinteses de cidades: Rodes, Constantinopla ou Atenas. Os templos gregos foram
abreviados, transformados em ideogramas. Este procedimento de sintese aguda diante dos
cenarios historicos teria se iniciado mesmo, no campo do desenho, em Minas Gerais. A
série da viagem de 1924 deve ser estudada, portanto, como um momento fundamental para
seu procedimento de recriacdo das paisagens que evocam o passado € que se repetiria nas
viagens seguintes.

O esforgo de redugdo dos cenarios histéricos relacionava-se com as ligdes do
cubismo, mas se remetia, ¢ provavel, a inten¢lo de aproximar desenho e escrita. As
relagbes entre a obra de Tarsila com a literatura sfo normalmente aventadas. A
permeabilidade entre sua obra plastica ¢ a produg@o literana de seu tempo, especialmente as
obras de Marnio de Andrade, Oswald de Andrade, Blaise Cendrars, Manuel Bandeira e,
sobretudo, de Carlos Drummond de Andrade contribui para entender a imagem que se
produziu do barroco mineiro, a partir de certas necessidades estéticas, plasticas e pogticas,
aplicadas 4 experi€ncia da viagem pelas cidades historicas.

As visdes de Tarsila ¢ dos escritores modernistas lancadas ao passado estavam
demarcadas por esquemas mentais proprios de seu tempo. As cidades historicas, através dos
desenhos de Tarsila, transformam-se em registros de viagem cujo sentido pode ser
entendido pela adequacdo a licdo cubista que aprendera, pelos escritos da propria artista €
dos poetas modemistas. Procura-se identificar uma mesma sensibilidade em ambos os
campos de cnacdo, onde a viagem para lugares marcados pelo passado € a experiéncia em
comum.

A aproximaco entre 0s desenhos e as palavras de Tarsila leva a combinar suas 1déias
sobre 0 processo de codificacio do mundo em um sistema de escrita hieroglifica. Trata-se
de entender, além disso, as possibilidades de decifrar seus desenhos como catigrafia. E
pertinente recorrer as palavrias da artista em seus artigos sobre hieroglifos € ideogramas,
sobre a invenc¢io da escrita ¢ do desenho.

Nesta reduciio do passado a pouquissimas linhas, tem-s¢ ndo a “redescoberta do

barroco mineiro”, mas uma visada distante: fachadas reduzidas a simbolos. Tem-se nio



mais a recuperagio documentansta do passado artistico, mas a afirmacéo do olhar rapido do
viajante modernista, lancado a um tempo remoto, reinventado e abreviado por uma poética
de sintese.

O que se procura entender aqui €, portanto, a atitude modernista diante do passado e a
maneira como deram inicio 4 recuperagio da arte barroca. E possivel perguntar de que
modo os modernistas iniciaram, na década de vinte do século XX, uma reflexdo sobre o
barroco mineiro € até que ponto contribuiram para sua compreensao.

O estudo da obra do escultor Antdnio Irancisco Lisboa sera uma das mais
significativas passagens da interpretacio do passado artistico brasileiro, por parte dos
modernistas. Em torno de Aleijadinho se escreverio uma série de relatos mais preocupados
em recria-lo enquanto personagem legendario, com matizes literanias, do que recupera-lo
em sua historicidade.

Ao mesmo tempo em que os atores do modernismo paulista construiam uma nova
versdo interpretativa do passado artistico e da arte das cidades mineiras, constituiam-se a si
mesmos enquanto criadores e estabeleciam o cardter ambiguo do préprio movimento
modernista. Como o projeto mais decidido em direcfio as fontes estéticas internacionais €
em dire¢io aos avancos técnicos da modernidade, impregnou-se, na viagem a Minas de
1924, de nostalgia, de zelo pelo passado, de conservacdo e admiragdo de ruinas, reais ou
imaginarias, de fruigio da arte de Aleyadinho € de construgio de uma identidade cultural
ancorada no passado barroco. Dinglam-se a um lugar resguardado do progresso num
percurso que ficou conhecido como viagem de descoberta do Brasil, inventando wma nova
proposta cultural que marcana defimtivamente suas produgdes artisticas ¢ intelectuais a
partir de entdo.

Gestaram-se, na experiéncia da viagem, o movimento ¢ o manifesto pau-brasil ¢ em
certos sentidos adiantou-se mesmo aquilo que mais tarde chamariam antropofagismo, assim
como as obras que os caracterizaram. Duranie o percurso pelas cidades mineiras
experimentou-se a possibilidade de acomodacgfio da invencdio artistica sobre um passado
brasileiro. A modernidade desdobrou-se, assim, em inventar uma tradigdo que recuperou a
estranheza ¢ a admiragio do barroco. Virou, ligeiramente, as costas para o futuro e, com

melancolia, voltou-se na direcdo oposta a scu aparente destino.



CAPITULO 1

O Lugar do Desenho na Obra de Tarsila do Amaral

Durante alguns dias de abril de 1924, Tarsila do Amaral realizou uma série de
desenhos. Formavam um conjunto de mais ou menos sessenta € sete, quase todos em lapis
sobre papel, catalogados nos anos setenta sob o titulo Viagem a Minas.!

Embora nem todos tenham sido localizados, os que podem ser vistos manifestam sua
dupla qualidade: ora sugerem um aspecto de esbogo, ora se parecem com obras auténomas
e acabadas, sem outra finalidade. Este carater duplo dos desenhos de Tarsila, ndo é nada
mais que ¢ problema mesmo da definigdo do desenho enquanto objeto artistico.

O inicio da pratica do desenho no aprendizado artistico de Tarsila do Amaral coincide
com a fregii€ncia ao atelié de Pedro Alexandnino, em 1917, de quando datam seus
primeiros cadernos de bolsa “para fixar cenas ¢ desenhar a todo momento vago™. Destes
insistentes exercicios foi se desenvolvendo o que Aracy Amaral chamaria de “dominio da
linha” , onde o lapis vai adquirindo “gradativa desenvoltura™.

Nos primeiros anos em Paris, entre 1920 ¢ 1921, parte de seus estudos na Académie
Julien estavam dedicados a mtensos exercicios de desenho, assim como nas aulas da
Académie Emile Renard produz séries de desenhos ja com uma pesquisa de simplificagiio.
Freqiienta, nesta época, um curso de croquis ¢ mantém-se fiel a esta “obsessfio dos esbogos
rapidos que fazia em seu cademo de notas de bolsa”. Junto a escola de André Lhote,
quando inicia os procedimentos cubistas, em 1923, a suavidade dos tragos de Tarsila em
seus “desenhos-registro rapido” ¢ alterada por linhas mais fortes, mas recupera mais tarde
seu “desenho grafia fluida™.

! Aracy Amaral, em seu importante livio sobre Tarsila do Amaral, nic teve a intengio de produzr a
catalogagdo completa dos desenhos da pintora, mas tomou como critério & propria sistematizagio que
sugeriam os desenhos que até entfio ainda estavam na colegio da artista. Continua sendo, no entanto, o Gnico
ponte de partida para a busca deste material fragil e disperso por diferentes colecdes e reservas técnicas.
AMARAL, Aracy. Tarsila: sua obra, seu tempo. Serie Estudos. $d0 Paulo: Perspectiva, 1975 Vol. I, pp.61-
90

? Thid. p.27-28

? Ibid. p.31, 36, 45, 85. Sobre a importéncia do desenho para o processo de criagio de Tarsila, merecem ser
citadas as palavras desta mesma autora na apresentz¢io dos Desenhos de Tarsila do Amaral Sdo Paulo:
Cultrix, 1971. “Q desenho se afinma, assim, aos poucos, como a base de sua obra principal posterior. Uma
vez definida sua nota, a fins de 1923, depois de seu ‘servigo militar’{...) no cubismo, sua pintura enconira na
linearidade propra do desenho, no recortado, inclusive, a caracteristica presente na sua fase pau-brasil




Por breves indica¢Bes como estas se pode supor a presenga constante da pratica do
desenho por parte da artista, mesmo quando adapta sua obra a estética cubista. Uma
observagdo cuidadosa de alguns desenhos de Tarsila do Amaral seria suficiente tanto para
reconhecer seus processos de criagdo plastica quanto para descartar a aparente facilidade de
seus quadros.

Mesmo que aqui se queira entender o carater autonomo de seus desenhos, vale a pena
dizer de passagem que obviamente funcionam, muitas vezes, como estudos preparatonos
para suas telas’. E possivel uma identificacio imediata entre as meninas mineiras que
aparecem na parte inferior do desenho “Tiradentes” (fig.1l) e as personagens que
reaparecem em obras posteriores em aquarela (fig. 2) e 6leo (fig.3). Embora a aquarela
nio esteja datada, suas cores e composicio sfio muito proxunas dos quadros Religido
Brasileira e ReligiGo Brasileira I, de 1927 e 1928, sugerindo uma datagfio aproximada.
Isto quer dizer que mesmo trés ou quatro anos depois, o desenho tomado rapidamente,
durante a viagem a Minas, servia-lhe como motivo.

E também imediata a relagiio entre o desentho Lagoa Santa: casa com cerca e vista de
Sabard (fig4) e a tela Lagoa Santa (fig.5) que, pela suavidade das cores ndo parece ser
anterior a 1925. A pintora parte da mesma cena avistada durante a viagem a Minas,
aproximando, no entanto, a cerca num prnmeirissimo plano, o que a transforma em algo
quase orgénico. Com isto, as pequenas casas € 0S animais $¢ projétam um pouco mais para
o fundo e a fachada da igreja barroca € projetada para o alto como um simbolo.

Com poucos exemplos se tem uma idéia deste primeiro significado dos desenhos de
Tarsila, que ndo é outro se ndo a preparagio para a obra terminada. Nestes casos, parecem
perder sua autonomia e se transformam em esbogos de campo. Haveria, por certo, ainda
muitas outras relagfes possiveis e menos evidentes entre desenho ¢ obra acabada, até
mesmo porque 2 definicio das formas em seus quadros serd sempre, a partir de 1923, dada

por linhas e por uma geometria precisa.

Tarsila pinta com a linha, dai o concedermos uma importéncia consideravel ao seu desenho, elemento basico
de seu trabalho.”

* Pode ser suficiente lembrar os termos adotados mesmo desde o3 paisagistas venezianos do século XVIIL
Canaletto, por exemple, classificava, em seu proprio processo criativo, “desenho instrumental”, como aqueie
destinado & preparagdo de um quadro de paisagem; ¢ “desenho terminado™ , como aquele que apresentava e
entregava. Cf. PIGNATTY, Terisio. El Dibujo de Altamira a Picasso. Madrid: Catedra, 1981. p.30



O aspecto esbogado ¢, pode-se dizer, descuidado de alguns de seus desenhos reforga a
idéia de que estes ndo teriam valor como objetos artisticos em si mesmos, mas apenas
serventia para a compreensio dos processos criativos da artista. E o caso de um dos
desenhos da reserva técnica da Pinacoteca do Estado de Sfo Paulo (fig.6). Este estudo dos
anos setenta se mostra com o descuido proprio de um desenho que no foi pensado como
obra final. N#o tanto pelo tipo de papel, arrancado do bloco, mas pelas linhas rabiscadas
que insistem uwmas sobre a ouiras, em sucessivas correcdes € mudancas de idéia e na
indicagdo por escrito das cores. Este procedimento de indicar as cores repetia-se em muitos
outros esbocos anteriores, dando entender que o desenho ndo se pretendia como obra
acabada, mas era a anotacdo rapida da realidade, um projeto a ser concluido em outra
técnica.

Em outras ocasides, 0 descaso pelo acabamento do desenho se manifesta nfo por um
excesso de linhas e correcdes, como neste esbogo de setenta, mas pela omissdo da forma,
pela incompletude. A esquerda, no alto, uma igreja mineira se resume em linhas minimas,
assim como as casas a¢ lado e a capela no centro (fig. 7). Falta-lhe a unidade que pudesse
caracterizar uma sintese coerente, como a que se encontrara em outros desenhos da artista,
nos quais a economia de tracos € ainda maior. Em se tratando dos desenhos de Tarsila do
Amaral, nfio deve ser sempre a escassez de matéria (e 0 que é a matéria nestes trabalhos se
ndo a linha?) o argumento para sua incompletude.

Em dezembro de 1977, a Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo expunha treze trabathos
da pintora: “desenbos, esbocos, estudos varios, decalques, etc., doados em vida pela prdpria
artista & Instituigdio”. Esta exposi¢do era entendida como uma oportunidade de tomar
“contato direto com uma forma da artista aproximar-se¢ com seus mnstrumentos de trabalho
de algumas questdes proprias da linguagem grafica” e de observar “sua tarefa de anotar, de
reter as impressdes caras, de esbogar idéias — para desenvolvé-las posteriormente (.Y
Nesta ocasido, os trabalhos graficos de Tarsila nfio eram entendidos como objetfos artisticos
que concentrassem valor estético por si mesmo. Ao contrario, seriam expostos como um
acesso a0 processo de criagio, como instramentos de trabatho, como anotagdes e esbogos.
Femreira Gullar, para quem a linguagem de Tarsila havia atingido, no desenho, “o

mais alto grau de sintese vocabular e intensidade lirica”, entendia ainda que a maiona de



seus desenhos eram esbogos ¢ anotagdes para futuros quadros ¢ ilustragGes € ndo
alcancavam “a forma final e sintética™ de suas melhores criagfes neste campo. Serviam, no
entanto, para “surpreender no nascedouro a forma futura™ e “expenimentar o frescor do
trago que registra a experiéncia primeira™.

De qualquer modo, ndo parece necessario insistir muito sobre a importincia dos
desephos na obra de Tarsila do Amaral enquanto esbogos ou estudos fundamentais para
suas obras terminadas. Tampouco seria pertinente discutir, a partir disso, o falso aspecto de
simplicidade e espontaneidade de suas obras acabadas em oOleo sobre tela, pelo simples fato
de que sio resultado de estudos anteriormente preparades, quando a artista toma contato
direto com o mundo.

Ao conirario, o que s¢ quer € perceber a autonomia de seus desenhos de viagem que,
em grande medida, nunca se transformaram em outra coisa. Aracy Amaral entendia que os
desenthos anotados durante o percurso de 1924 por Minas Gerais foram “utilizados
posteriommente”. Mas outros, feitos durante a viagem ao Orente Meédio, em 1926,
“permaneceriam no subconsciente” da artista .

No entanto, estas pequenas obras que ficaram “sem utihdade” chamam a atencfo. E
mesmo 0s desenhos de Minas nfio foram exatamente utihzados como estudos preparatorios.
Nao parece muito facil relacioné-los com a pintura que se chamana “Pau-Brasil”, fase que
surge na carreira da artista como resultado desta viagem inaugural pelas cidades histonicas
mineiras . Permanecem, também os desenhos de 24, sob esta espécie de mutilidade e nédo
parccem ter sido “aproveitados” mecanicamente para outro suporte.

A pintura da fase Pau-Brasil sera aquela das formas geométricas muito definidas,
solidas € fechadas sobre si mesmas, como poligonos. Os desenhos que imediatamente a
antecedem e que se agrupam em torno da viagem a Minas nfio se apresentam como formas
geométricas fechadas, mas guase sempre td0 abertas ¢ de linhas soltas no vazio do papel.

Motivos como esse fazem pensar que os desenhos das viagens da pintora ndo se

* BOLETIM DA PINACOTECA DO ESTADO DE SAQ PAULO. Sio Paulo, Secretaria da Cultura, Ciéncia
e Tecnologia . Departamento de Artes e Ciéncias Humanas. N ° 92. Dezembro, 1977, p.l.
® GULLAR, Ferreira. A lirica dos contornos. Revista Isto &, Sdo Paulo, 21 ago. 1985. Este artigo, escrito por
Ferreira Gullar, referia-se aos desenhos expostos na Galeria Acervo do Rio de Janeiro, em setembro de 1985,
que pertenciam & prépria galeria ou a colegOes particulares,

AMARAL., Aracy. Tagsila: sua obra... op.cit. p. 182 N°92, p.1.



transformaram necessariamente em pinturas ¢ guardaram, mesmo que néo tivesse sido esta
a intencfo inicial, sua especificidade.

Frederico Morais escreveu para a mostra de desenhos de Tarsila do Amaral na
Galeria Acervo do Rio de Janeiro, citando o texto do catalogo redigido por Aracy Amaral,
em que estes trabalhos eram vistos como “base de seu aprendizado como artista™ “os
desenhos definem bem a fungdo preparatoria, ndo valido em si, porém como anotagio para
uma pintura a ser desenvolvida apds essa anotagio prévia” ou “desenhos como fundamenio
para a captacdo da estrutura compositiva, como uma construgdo a ser montada
racionalmente”. Morais entende que, para Aracy Amaral, os desenhos de Tarsila tennam um
carater redutor, desencadeadores de invencio. As anotages de viagem senam aproveitadas
posteriormente, constituindo um “vocabulario reduzido de imagens, como elementos para
uma montagem™, combinados “até a obtenciio de uma composigio ou arranjo a seu Ver
coerente ¢ harmonioso”. Morais prossegue escrevendo que os desenhos de Tarsila, suas
anotagbes nos cadernos de viagem, “eram parte de uma metodologia de trabatho, etapas de
um processo cuja meta sempre foi mesmo a pintura®”.

Mesmo retomando, no inicio do artigo, a 1déia de que os desenhos de Tarsila
representariam sobretudo trabalhos preparatérios para a pintura, Fernando Morais
acrescentou que “o fato de em Tarsila o desenho ter este carater preparatorio para a pintura
ndio the retira a implicita poesia e lirismo”. E, ainda, “se esquecermos sua fungdo de ‘meio’
podemos contempla-los, na mostra, como obras autdnomas, capazes de proporcionar um
enorme prazer visual’”. A autonomia dos desenhos se deve, para Morais, ndo tanto 4
intenciio da artista, que os entendia como etapas do procedimento criativo, mas a fruigdo do

espectador.

Os desenhos de Tarsila, de qualquer modo, acabaram se mostrando, desde muito
cedo, como obras em si mesmas. E s lembrar que, pouco depois de 1924, comegaram a ser
expostos ao lado das telas pintadas. A exposigio de 1926, na Galérie Percier, em Paris,

contava com desenhos ¢ aquarelas, nfo identificados no caté.logom‘

z MORAIS, Frederico. Onde toca Tarsila, brota o desenho. In O Globo, Rio de Janeiro, 14 ago. 1985

ibid. idem
1 Segundo Aracy Amaral, pelas recordagGes da pintora, as aquarelas e desenhos expostos em 26 eram
realizados de esbocos da viagem a Minas. AMARAL, Aracy. Tarsila: sua obra... op.cit.p.205



No catalogo da exposigdo do Rio de Janeiro de 1929, publicavam-se alguns dos
comentarios alusivos ao evento de Paris. Logo nas primeiras paginas, dizia-se que o exame
dos, croquis e desenhos expostos bastava para se ficar convencido de que “Tarsila € um
mestre”, e de que “seu desenho revela um arcabougo solido™".

Na retrospectiva Tarsila do Amaral, 50 Anos de Pintura, foram expostos dezenas de
desenhos inéditos feitos na Académie Julian em 1920, desenhos feitos durante a viagem a
Minas Gerais, na viagem de 1926 ao Ornente Médio ¢ na viagem a Umidio Sovictica de
1930, além de outros mais. Segundo a nota publicada na época pelo Jornal do Brasil, eram
justamente os desenhos inéditos os trabalhos que mais chamaram a atenciio dos visitantes
da mostra'”.

Assim como a inclusio de desenhos nas exposi¢des de Tarsila € recorrente em sua
carreira, ndo passam desapercebidos ao lado de suas obras em tela. Numa exposicio
ocorrida em Buenos Aires, nos anos quarenta, o espectador se detém diante de “um
pequeno desenho de Tarsila™ que The parece valer “por toda uma definicio de sua estética
purista: um trago sustentado que limita sem vanagdes significativas tanto o teto das casas
como as elevadas palmeiras, sern que uma sombra o interrompa nem o apoie, como Se ©
lapis nfio se tivesse podido deter em uma marcha lenta e segura que prosseguia a coeréncia
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de sua melodia™”. O desenho merece ser, no contexto da exposicdo, valorado ¢ examinado

como defini¢do da estética da artista.

"' REZENDE, José Severiano de. A pintura brasiieira. In Catalogo da Exposicio Individual. Ric de Janeiro,
1929,

12 Desenhos sio atragdes na retrospectiva de Tarsila. Jornal do Brasil, Ric de Janeiro, p.14, 1°cad. Segundo
Cliché. 11 abr., 1969. Mario Barata, escrevendo sobre esta mesma retrospectiva, comentava que os desenhos
indicavam a delicadeza como base para o temperamento da artista. BARATA, Mario. Homenagem a Tarsila.
Jomal do Comércio, Rio de Janeirp, 30 mar. 1969. Houve, em 1974, outra exposi¢do de trinta desenhos em
Sao Paulo, mo Gabinete de Artes Graficas. Cf. Tarsila do Amaral no Gabinete de Arstes Graficas. Lux Jornal,
A Gazeta, Sao Paulo, 17 out. 1974,

B A citagio completa e no original ¢ : Un pequerio dibujo de Tarsila expuesto recientemente aqui (Puebliio)
vale por toda una definicion de su estética purisia: un frazo sostenido gue limita sin variaciones significativas
tanto los techos de las casas como las elevadas plameras, sin gque una sombra lo interrumpa ni lo apoye,
como si el ldpiz no se hubiera podido detener en una marcha lenta y segura gue proseguia la coherencia de
su melodia; una composicion tam cldsica como pudiera exigirsele de los pintores tradicionales: una
expresion poética tan simple y tan sabia como la de esas depuradas imdgenes, hechas de palabras sueltas y
ritmo interior, que cultive Valéry, maestro del purismo. BREST, Jorge Romero. La Pintura Brasilefia
Contemporanea. Buenos Aires: Poseidon, 1945 cit. p.20-21.
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A Galeria Paulo Prado, em 1980, expunha a venda um conjunto de sessenta desenhos
da artista, de diferentes épocas'®. Para esta ocasifio, foi publicada uma pequena cronica
onde se defendia que, na obra de Tarsila, o “desenho-comunicacdo” era diferente do
“desenho-estudo”. Este seria adaptado para ilustrar uma obra literdria ou para futuras telas,
mas aquele ja nascia “arte~-final, sem ser subjugado a outro qualquer proposito™ B

Além de expostos e comentados em diferentes ocasides, os desenhos de Tarsila foram
objetos de venda ainda em vida, negociados pela propria artista que, em certos ¢asos,
reproduzia—oslé, Dai porgue, em alguns exemplos, o lapis € substituido pelo nanquim. E
evidente o valor intrinseco que possufam de modo completamente desvinculado das
pinturas.

Outro claro indicio da autonomia de seus desenhos € a importdncia de seu trabatho
como ilustradora. Naqueles mesmos anos vinte, pouco depois da viagem a Minas Gerais,
Tarsila se encarregaria de ilustrar os livros de Oswald de Andrade, Pau-Brasil e de Blaise
Cendrars, Feuilles de Route. Estes desenhos, no entanto, apresentavam-se de modo muito
diverso dos desenhos realizados durante a viagem. Nos desenhos para Pau-Brasil (fig.8),
embora também poucas hinhas definam as figuras e as paisagens; embora as formas sejam
também esquematicas e paregam surgir de tragos 4geis e rapidos, as linhas so muito mats
espessas € produzem um efeito de densidade completamente avesso aos desenhos de
viagem”.

Os desenhos de Tarsila do Amaral foram, enfim, reconhecidos como obras validas
por si mesmas na medida em que foram expostos, vendidos e publicados como ilustragio
de obras de outros autores. E mais, a eles se dedicou uma edicio muito cuidada, com

reprodugdes em pranchas, no inicio dos anos setenta’.

14 Tarsila do Amaral Galeria Paulo Prado. Abril 1980. Com relagfio a esta exposigio, lia-se que muitos dos
desenhos expostos eram um “fundo de gaveta” que ndo tinham a verdadeira guaiidade de Tarsila nem a
regularidade de tragos das paisagens mineiras e ilustragbes para os poemas de Blaise Cendrars. No entanto,
constituiam desenhos biograficos, como uma “pequena apresentacic da artista na intimidade™ Nostalgia: um
fundo de gaveta evocando Tarsita. Revista Veja p.91, Sdo Paulo, 20 abr. 1980
'3 Diario Visual. Tarsila do Amaral. Sessenta desenhos, Galeria Paulo Prado, Sdo Paulo. Revista Visdo, 21 de
abril de 1980.pp. 64-65.
' Pelo habito do decalque, a artista reproduziu alguns desenhos da viagem & Minas. Todavia, como se sabe, 0
lapis e a qualidade do papel, identificam os originais desta viagem. AMARATL, Aracy. Tarsila: sua obra,
Op.cit. vol Il p.62
'” ANDRADE, Oswald. Pau Brasil. Paris: Sans-Pareil, 1925.

CENDRARS, Blaise. Feuilles de Route. Paris: Sans-Pareil, 1925
'* Desenhos de Tarsila. Apresentagio de Aracy Amaral. Sio Paulo: Culirix, 1971
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No final das contas, a abordagem que se pode fazer dos desenhos de Tarsila do
Amaral ndo é diferente de uma discuss3o mais geral em torno da autonomia do desenho,
cuja historia pode ser independente da propria pintura. Um dos problemas do desenho
moderno reside justamente em descobrir sua possibilidade artistica especifica, € em que
medida ¢ também um “quadro”, desprovido do carater de “estudo preparatdrio”. Nao
apenas porque nfio haja uma tela correspondente, mas por seu aspecto mais ou menos
acabado, por uma auto-suficiéncia que o permita abandonar sua simples fung¢o preliminar
e a inevitdvel subordinagiio & pintura.

A produgio e a recepgHo dos esbogos de Tarsila do Amaral encaixam-se no percurso
de valorizagfio da autonomia do desenho (e da independéncia da cor) que, a partir do
século XIX, vem se emancipando e se apresentando come um meio independente de
expressio artistica, em certa medida livre da sombra da pintura. Nio se pode dizer que
esteja completamente feita esta espécie de historia autdbnoma do desentho, mas o espaco
para discuti-lo isoladamente ¢ autorizado pelo gosio que se afirmou em torno do valor da
espontaneidade e da gestualidade que a arte do desenho — e tanto mais os esbogos de
viagem — aparentemente contém’ .

Esta oposigdo entre espontaneidade do desenho e artificialidade da obra acabada cabe
bem no tema dos esbogos de viagem. No universo dos artistas viajantes do seculo XIX, Ana

Maria de Moraes Belluzzo, observou perfeitamente que as anotagdes destes estrangeiros em

7 Nao copvém adentrar, nos limites deste texto, numa discussio tedrica a respeito da autonomia do desenho,
nem tampouco numa historia do desenho anténomo. O que se guer € poucc mais do que legitimar a atengio
sobre estes “documentos” gque, pela fragilidade de sua matéra, escondem-se ¢ desmancham-se
inexoravelmente nas reservas técnicas dos museus ou em paredes de coleghes privadas. Para aprofundar um
pouco mais sobre este tema da histéria ¢ da especificidade estética do desenho em relagdo 2 pintura, ver, por
exemplo, 2 introdugdo tedrica ao esmdo dos desenhos de Georges Seurat GROWE, Bemard et FRANZ,
Erich. Georges Seurat Dessing. A la lisiére du rien. Paris: Hermann, 1984

PIGNATTL, Terisio. O desenho; de Altamira a Picasso. Sio Paulo: Abril, 1582,

LAVALLE, Pierre. Le Dessin Francais. Arts, Styles et Techniques. Paris, Larousse, 1948, Ou ainda
GLIMCHER, Arnold ¢ GLIMCHER, Marc Je suis le cahier. ] quaderni di Pieasso. Milano: Amoldo
Mondatoni, 1986. Este (itimo texto sugere que a espontaneidade gestual na obra de Picasso € também ela
aparente e enganosa, diante da atitude de “preparagdio” que seus cadernos de desenho representam, como
processo exaustivo de solugBes através de esbogos. Aqui, a sucessfo dos desenhos € o que importa para
compreender o processo criativo, e os cadernos sao “wm diario do artista, wma estrafigrafia da pintura”.
Portanto, nio se trata de uma avaliagio do valor estético do desenho de Picasso em si, mas da reaftrmacdo da
importincia do desenho como registro do processo criativo que levara a outra obra final, 4 pintura ou a
escultura.

% No texto introdutério aos desenhos de Gustav Klimt, Alfred Werner escreveu que os desenhos s80 os mais
imponderaveis, 0s mais pereciveis ¢ ainda os mais transitérios de todos 0s meios, mas que possuem a
vantagem, se bem compreendidos, de ser a atividade mais subjetiva ¢ mais espiritual do artista. WERNER,
Alfred. Gustay Xlimt: one hundred drawings. New York: Dover Publications, 1972. pp IX-X.
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seus “cademos de campo usados para colecionar impressies pessoais diante da cena (...)
revelam o frescor dos gestos sinceros e imediatos (...) conjuntos irregulares de imagens em
sucessdo imprevisivel”, sem ordem ou articulagdo prévia. Os “registros precarios”
realizados pelos artistas viajantes do século XIX, permaneceram em grande parte, segundo
a autora, na condi¢io de esbogo e lembranga, “permitindo ao leitor atual fravar uma
relacdo mais intima com os procedimentos daqguele artista”. E seria justamente sobre este
carater inacabado das anota¢oes preliminares “independentemente do arranjo harmoénico na
forma final™, sobre este “trago desenvolto do inventor ao papel” onde recairia o interesse do
observador”".

O olhar de Belluzzo valorizou, portanto, a espontaneidade das anotagles de viagem,
encontrando ai um certo prazer estético neste aspecto inacabado dos registros
prelim'u:xan'es22 . Com respeito aos desenhos de Thomas Ender, por exemplo, o interesse
sobre sua técnica preparatdria em si mesma e nio pelo resultado final, parecia vir, conforme
a autora, de seu “cardter sintético do gesto configurador, imediato e livre, que forma as
figuras”. Mas acrescenta, adiante, que nfo se deve pensar que a liberdade do desenho
dispense os “esquemas perceptivos de modelos preexistentes” no universo cultural do
artista, em suas palavras, o desenho ¢ exatamente “a liberdade na pratica destes
esquemas””.

A imediata percepglo da paisagem que o desenho parece representar n3o exclut os
esquemas mentais € os modelos com os quais o artista langa seu primeiro olhar para o
mundo. Nio se deve cair, portanto, na tentadora sensagdo de que as linhas, no desenho,

comportam-se como querem, abandonadas, como diria Michel Leins, a sua vontade, a seus

21 BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. Sdo Paulo: Metalivros, Salvador: Fundagio
Odebrecht, 1994. Vol III. A Construgéio da Paisagem. p.13 Poderia acrescentar-se, ainda, a célebre reflexio
de Matisse: “Quando executo os meus desenhos Variafions o caminho que meu lapis percorre sobre a folha de
papel tem, em parte, algo de semelhante ao geste de um homem que procurasse, as apalpadelas, o seu
caminho na escuridio. Quero dizer que meu percurse nie esti previsto: sou conduzide, nio conduzo. {...)
talvez esteja apenas a ser dirigido mais por um impulso interier, que traduzo i medida que se forma (...).
[sem grifo no originat] 1942. Notas redigidas em intengio de Louis Aragon depois de ter lido o manuscrito
“Matisse en France”. In MATISSE, Henri. Eseritos e Reflextes sobre Arte. Pévoa de Varzim: Ulisséia, 1972.
155
Ez A idéia de que o olhar contemporineo capaz de valorizar esteticamente o inacabado, a espontaneidade
gestal implicada nos desenhos de campo dos viajantes oitocentistas foi em parte discutida pelo Professor
Robert Wayne Slenes.
3 BELLUZZO, Ana Maria de Moraes.Q Brasil dos Viajantes. VollI. A Construgio da Paisagem op.cit.p.34-
37. Ao contrapor a visgo simplificada dos desenhos de Tarsila em relagio ao olhar documeniarista dos
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caprichos, a suas contradigtes, e liviemente ndo delimitam, mas ilimitam; nfo descrevem,
mas apenas criam® . Assim, o othar de Tarsila para as cidades histéricas do ouro nio sera,
de modo algum, um olhar despreparado. Trazia, mentalmente, uma série de “esquemas
mentais” que mesmo sua iniciagio no cubismo bastaria para supor.

Seja como for, uma parte muito interessante da produgéo dos desenhos de Tarsila €
aquela produzida durante suas viagens. As viagens parecem implicar, especialmente depois
da experiéncia por Minas Gerais, num jeito especial de desenhar, numa pratica de registros
rapidos dos lugares diferentes. O registro das paisagens e das vistas urbanas ¢ facilmente
relacionado com o tema da viagem e do relato de viagem. A experiéncia do espago €
atingida pela aventura temporal da viagem, e a captagdo do lugar € uma especie de
lembranca (por que ndo um souvenir?) que o viajante traz no retorno. O registro do lugar €
~ produzido, neste caso, pelo deslocamento a um espago novo € estranho, pois 0 espago
familiar esta impregnado de um certo csquecimcutozs.

Os desenhos de Tarsila, especialmente quando se quer afasta-tos do carater de esbogo
e estudo preparatorio, parecem estar sempre muito ligados as suas viagens ¢ suas
percepgdes das cidades. Na cronica, dos anos oitenta, seria chamada mesmo de artista
viajante, ¢ entendiam-se os temas de seus desenhos como variagdes de suas peregrinagies
pelo mundo®. Os resultados de suas viagens foram, mais do que qualquer coisa, seus
desenhos, que fimcionam como relatos ou lembrancas resumidas das cidades que conheceu.

Em um dos artigos de Tarsila do Amaral, publicados como sempre no Didrio de Sdo
Paulo®’, muito tempo depois de encerrar seu ciclo de viagens pelo mundo, 2o apresentar a

obra de E! Greco, a pintora recordaria suas proprias impressdes de Toledo:

viajantes do século XIX, sera interessante voltar ao texto de Belluzo e as idéias sobre o que chamarz de “visdo
estético-cientifica”. Ver neste mesmo texto o capitulo 2.

4 { EIRIS, Michel. La ligne sans bride. Massacres et autres dessins de André Magson. Paris: Hermann, 1971.
% Sobre o efeito superiativo que a viagem produz na vistbilidade da paisagem ver, por exemplo,

SANSOT, Pierre. Variations Paysagéres. Paris: Klincksieck, 1983.pp. 32, 43-44. O Capitulo 3, como um
todo, trata do tema e tem como titulo, justamente “Paisagem e Viagem™.

% Tarsila do Amaral. Didric Visual. Sessenta desenhos. Galeria Paulo Prado. S3o Paulo. Revista Visio.
Op.cit. pp.64-65

?? Tarsila do Amaral escreveu varios artigos para 0 Didrio de Sdo Paulo entre os anos de 1936 e 1936, sem
regularidade, mas sempre num estilo delicado e agradavel. Nos primeiros tempos, uma visdo de conjunto da a
impressio de que estes textos formavam uma espécie de historia da arte didatica e facilitada para a leitura de
jornal. Trata de varios artistas, tomados um a cada artigo, geralmente com um forte acento biografico, pois os
dados humanos ocupam boa parte do texto. E mmiito importante também o tom autobiografico de muitos
destes artigos. Veja-se que hd mesmo uma segiiéncia deles em que os pintores fundamentais para a formagio
de Tarsila sdo comentados um a um, sugerindo uma espécie de reconstituicio de seu aprendizado. Além de
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Nunca pude me esquecer da impressdo que tive ao avista-la ao longe, quando da
estacio da estrada de ferro, ia seguindo por aqueles caminhos tortuosos num carre puxado a
cavalos, numa tarde de céu contorcionado por nuvens pardacentas entremeadas de vivissima
luz. E que surpresa diante daquele agiomerado de casas subindo pela encosta até as igrejas de
rorres altas! La estava a “Vista de Toledo” de El Greco com aquela mesma fisionomia
fantasmagorica, com a mesma alma, porque algumas ruas a mais nfo lhe mudaram a esséncia
que foi fixada pelo génio do seu pintor.

Varios pontos deste relato sfo interessantes. Além do gosto pela cidade antiga
coroada pelas torres das igrejas, € curioso notar como, no pensamento da pintora, a cidade
de Toledo, vista do alto, confunde-se com sua representagdo na pintura de El Greco. Seu
olhar e sua lembranga estio impregnados, ao descrevé-la, pelas vistas de Toledo recriadas
pelo pintor grego. Nio se pode saber ao certo s¢ a viajante recorda suas mmpressdes pessoais
da cidade ou se descreve o quadro do pintor. A cidade real e a cidade representada se
confundem em suas lembrancas dos tempo da Espanha.

As cidades percorridas nas viagens transformavam-se, como em seus desenhos, em
fragmentos de impressdes, breves registros onde o espago ¢ resumido em linhas minimas.
Em meio & segunda guerra mundial, a artista relembrava as cidades que havia visitado na
Europa ¢ temia pelo resultado avassalador da guerra sobre estes cendrios de suas
lembrancas. Expressava seu amor por lugares distantes e vistos quase sempre de passagem

e esperava por revé-los um dia.

¥4 agora devo resignar-me a esperar, como tantos outros, a oportunidade de rever as
vethas e queridas cidades t3o ricas de tradi¢io e polimento civilizador, onde passei tantos anos
felizes. Entretanto, com o progresso devastador da guerra, uma inquietude nos avassala: como
estardo elas até 1a? Sobreviverio?

Como tantos outros, vi tantas cidades. . Cadz uma delas se me afigura uma. eotidade de
fisionomia propria, rica de personalidade ¢ quase antropomorfica. E todas elas, dianie de mim,
desfilam, uma a uma, evocadas pela minha saudade.

Revejo a lendaria Atenas com a sua acrépole e o Partenon, onde parecem palpitar ainda
os antigos dias da civilizagdo helénica; Constaniinopla e seus templos crivedos de minaretes
com sua ocidentalizacio recente (..} E me parece um sonho dizer que estive em Jerusalém,
Jerich, Nazaré, Tiberiades e outras cidades da Palestina, que passei 4s margens do Nilo e do
Jordio: descansei 4 sombra das Pirdmides; andei de camelo pelo deserto, encarel de perto o
vulto formidavel da Esfinge que ainda desafia a devastagio dos séculos; concentrei-me no
passado de Tebas em ruinas e na grandiosidade dos templos de Luxor e Assuan. Lembro-me de
Napoles, que hoje parece estar semi-devastada, da silenciosa Veneza, com seus famosos canais

arte estes pequenos escritos tratam de temas como artes aplicadas, literatura € mRitos QULrOs assuntos. Aracy
Amaral prepara a publicagdo, em breve, destes artigos.
2 AMARAL, Tarsila. El Greco. In Diario de Séio Paulo, S&o Paulo 12 fev. 1943,
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roménticos, com seus palacios de escadarias gue se perdem nas aguas, com a praga Sdo Marcos
e suas galerias de cofunas — a sala de visitas desta cidade que € mais um sonho que outra coisa
qualquer e onde os ruidos mecanizados das grandes capitais sdo substituidos por vozes humanas
gcoando pelas ruazinhas tortuosas ou pelas pequenas pontes que ligam aquela infinidade de
pequenas ilThas. Que delicia ndio ouvir o ronco dos bondes ¢ dnibus fumacentos! Resistiro com
as suas riquezas de arte as pequenas cidades da maravilhosa Italia, Verona, Bolonha, Siena,
Piza, Perugia, Ravena, Qviedo e tantas outras. (...} ardente Sevilha (...} bulicosa Barcelona (...)
sonhadora Toledo (...) tristonha Segévia (...) luminosa Madri. Percorri na Alemanha a dindmica
Berlim e Hamburgo Em Portugal emocionei-me diante do rendilhado dos Jerdnimos (...} € me
deliciei na quietude acolhedora das cidadezinhas do Algarve ¢ outras regides por onde andaram
meus antepassados.

Vejo Bruxelas, Antuérpia, a Suica com a sua beleza de cartdo postal, Belgrado na sua
singeleza de capital provinciana e tantas outras.

E de tantas cidades, de tantos monumentos, museus, catedrais, mosteiros, capelas, de
tanta arte, tradigio, documentos emocionantes da histéria do homem sobre a terra, tanta vida
contida naqueles muros, naguelas paredes, naquelas pedras, naquelas telas, naqueles bronzes,
naqueles marmores patinados pelo tempo — que restard depois, quando os canhdes
silenciarem?(...)”

Desnecessario comentar as referéneias a uma atmosfera de sonho em  suas
impressdes de viagens. Cada cidade ficara registrada em sua memoria, assim como em seus
desenhos, como uma “entidade de fisionomia proprna”, resumidas cada uma delas em
pouquissimas palavras, um mero atnbuto, como as poucas linhas de seus desenhos.
“Desfilam™ rapidamente por suas lembrancas, talvez como as anotagbes rapidas que
produzia nos cadernos de bolsa. Estas marcas leves, mas inesquecivels, que os lugares
haviam imprimido em suas recordacOes, parecem estar reiteradamente associadas a um
gosto pelo passado, pelos monumentos ¢ tradigdes, pela ag@o do tempo, enfim. Era também
o siléncio de algumas destas cidades evocado em suas lembrancas, como lugares
resguardados dos ruidos do progresso.

Antes mesmo de sua viagem pelas cidades historicas de Minas Gerais, antes de iniciar
a pratica dos desenhos representando as vistas destes lugares, Tarsila do Amaral ja havia se
interessado por registrar, por exemplo, Segévia, em 1921 e Paris ou Veneza, em 1923,

Ruc de Segévia (£ig.9) ¢, talvez, um des primceiros olhares que a artista langa para as
cidades que a acompanhariam para sempre em suas lembrancas de viajante. A vista a
cidade ¢ tomada da rua, da posi¢io de alguém que se encontra submerso na sombra de um
dos “caminhos tortuosos” ou de uma das “ruazinhas tortuosas” que a piniora relembrava

em sua fala. A “tristonha Segdvia” surgia, assim, nesta pequena tela como uma visdo quase

¥ AMARAL, Tarsila. Que restara depois? In Didrio de Sfo Paulo, p.4, Sio Paulo, 10, maio 1944,
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monocromatica, tomada lateralmente pela luz solar, e construida s pelas tintas. Sua pintura
cra amda aquela das cores, herdada das licoes do impressionismo de Elpons no Brasil e do
pos-impressionismo dos estudos nas Academias Jufien e de Emile Renard. Talvez o
emprego da tinta reforgasse ainda mais a solidez dos trés edificios, que ja aparecem
stmplificados, resumidos a seus volumes geométricos principais. A rua desta pequena
cidade espanhola ja da a entender wma certa vontade de redugfio do lugar a alguns
elementos, para que se registre assim, resumida na memdria a “tristonha Segdvia™.

No ano em que Tarsila tomava as primeiras ¢ definitivas licdes do cubismo, Pont
Neuf (fig.10), uma mirada sobre Paris, demonstra o avango de seus estudos no sentido da
geometnizacdo e fragmentagdo do espaco. As influéneias de Gleizes e, sobretudo, de André
Lhote sdio evidentes (ver apenas como termo de comparagio as figuras 11 e 12) *°, A
cidade, tdo despovoada quanto a rua de Segdvia, ¢ ainda solida, e os edificios se apresentam
com menos densidade de tinta € com mais precisdo de desenho. Esta definicio maior das
arquiteturas, também reduzidas a seus elementos minimos e geometrizadas, s6 se perturba
com um efeito de luz e atmosfera que borra a tela em duas faixas diagonais. Assim também
a definigdo dos arcos da ponte se diluem no espelhamento da 4gua. A profundidade do
olhar do caminho de Segovia vai cedendo 4 bidimensionalidade que se consagraria na
pintura Pau-Brasil.

Durante o percurso pela Italia, a pintora escrevia a familia, confessando o sentido da
viagem como “revisdo das obras de arte que conhecia” e a possibilidade de “novos

31 A “silenciosa Veneza, com seus famosos

julgamentos” e de “conclusdes surpreendentes
canals romanticos, com seus palacios de escadarias que se perdem nas aguas™ se apresenta,
talvez ndo tanto como um sonho, mas com um aspecto lidico que aplicaria também depois
nas suas pinturas de cidades brasileiras. Esta tela de 1923 (fig.13), desaparecida , assim
como o desenho preparaténio (fig. 14) deixam ver a cidade como uma espécie de puzzie. A

arquitetura histérica ¢ reduzida a pegas minimas, como as colunas ¢ o frontfio da igreja ao

% Estes exemplos de vistas urbanas de André Lhote, ainda que posteriores, guardam relagies com a fela Pont
Neuf de Tarsila do Amaral, porque manifestam 2 mesma vontade de reforgar as aberturas dos edificios ¢ o
mesmo efeito de distorco provecado pela incidéncia da luz. A 4gua é utilizada nos trés casos em seu efeito
de espethamento. Tém-se da mesma forma as “passagens” de Lhote como alternativa & rigidez geométrica do
cubismo.

*! Citado em AMARAL, Aracy. Tarsita, sua obra. .. op.cit. p.95
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fundo. O interesse pela seqiiéncia das janelas dos edificios, que aparecia em Ponf Neuf
(fig. 10), soma-se aqui as aberturas do navio.

Nos poucos desenhos que se podem ver, depositados na Piracoteca do Estado de Sdo
Paulo (figs. 15, 16 e 17), o carater de estudo de viagem ¢ evidente. Os dois primeiros sio
feitos sobre um dos caderninhos de bolso. A preocupagio da viajante esta em registrar os
barcos, as gondolas € seus remadores. Mas na tela Veneza, a cidade estd também
desabitada, a gbndola navega como uma meia lua vazia. No terceiro esbogo, ao lado de um
esquema de cores, aparece o ensato de uma janela ou de uma portada, com seus detalhes
decorativos. £ uma das raras tentativas da viajante em registrar com algum interesse
documental a arquitetura historica. A tendéncia parece ser, nas vistas das cidades antigas,
reduzir os monumentos as suas linhas e volumes principais. As cidades, “de tantos
monumentos, museus, catedrais, mosteiros, capelas, de tanta arte, tradi¢do, documentos
emocionantes da histéria do homem sobre a terra, tanta vida contida naqueles muros,
naquelas paredes, naquelas pedras, naquelas telas, paqueles bronzes, naqueles marmores
patinados pelo tempo” transformam-se, ja nestas primeiras obras, em composicdes cubistas,
onde o passado ¢ recriado pela nova estética da geometria. A monumentalidade de Veneza
se converte num brinquedo de impressdes ¢ leitura faceis.

Depois da famosa viagem as cidades barrecas de Minas Gerais, Tarsila visita Recife
(figs.18 e 192 . Registra a cidade vista da dgua, como Veneza, onde os barcos e as
maquinas do porto tomam o primeiro plano. A cidade se¢ desmancha no fundo em poucas
linhas. A maneira de representar os edificios que se espalham segue a mesma forma dos
desenhos das cidades mineiras: as coberturas s3o agora quase apenas tragos horizontals, o
corpo das construgdes estd vazio de volume, que se supde pelos quadradinhos incompletos
das janelas. A técnica, ausente de cores, parece esvaziar o aspecto das vistas antertores, de
Segdvia, Paris ou Veneza. A simplificacdo do cendrio urbano, agora tomada de um ponto
mais distante e panordmico, € ainda mais intensa.

Este cuidado em simplificar as vistas das cidades alcanga seu ponto maximo durante
a viagem ao Onente Médio, em 1926. Aracy Amaral apresentava, nos anos sctenta, o

pequeno catilogo de desenhos da pintora modernista, observando a beleza desta série de

32 Os trés desenhos de Recife que se véem aqui sdo, na realidade, apenas dois. O primeiro € o original, os dois
outros sdo reprodugdes do livio de desenhos de Tarsita. A mesma vista de Recife parece decalcada em
nanguim para a publicagio.
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desenhos “pela atmosfera mtimusta, pela meticulosidade da linha silenciosa, suspensa e
horizontal, no desenvolvimento de sua grafia, como a de um compositor musical”.
Acrescentava ainda, mais a frente, que a atitude, nestes desenhos, era a “embevecida, lirica
e misteriosa”, onde “o lapis parece deslizar, autbmato, guiado pela forga interior € nfo pela
méo que estabelece relagdes com a realidade em torno™ **.

O wvalor do desenho estaria, como se viu, nesta aparente liberdade das linhas e na
espontaneidade de criagdo, sem que 4 mio obedecesse mais a realidade do que se via.
Nestas vistas de cidades médio-orientais se desenvolve mesmo uma abstragio dos lugares.
As 1mpressées das cidades estdo ah, mas abreviadas a um mimero minmimo de tragos. A
vista do mar de Pireus e de Monte Pagus — Smirna (figs.20 e 21) lembram o mesmo olhar
sobre Recife do ano antenior. O mesmo esquema de enquadramento ¢ obedecido: a agua,
os barcos ¢ a cidade que cresce ao fundo. No segundo exemplo, as pequenas casas que se
acumulam vio se resumindo, a medida em que se afastam do espectador, em ¢lementos
completamente hineares, um pequeno trago horizontal e trés tragos verticais ainda menores,
guasc como pontos,

A vontade de redugfo da paisagem aos elementos minimos possiveis para que ainda
se reconhega a “entidade de fisionomia propria” parece acentuar-se no decorrer da viagem.
O passado grego (fig.22), representado pelo templo no alto da acropole, é deslocado como
um simbolo ideogramatico — o tniinguio como frontfio e as hastes como colunas. A pintora
concentrava-se nestas ruinas da civilizagdo, simplificando-as e transportando-as como
pequenos simbolos distantes, impassiveis as atividades do porto.

E também o templo em ruinas, tornado um ligeiro esquema geométrico pela atitude
da artista modernista em relagdo ao passado, o tema de Posséidon e de Acrdpole I e Il
(fig.23). Na primeira representacdo da acrdpole, 2 imagem flutua sem mais a linha
horizontal dada pelo nivel do mar. As linhas se fragmentam um pouco, mas permanece a
continuidade da silhueta. Em Posséidon, o espago se resume em duas {nicas linhas
suspensas no ar: a horizontal que define o mar, interrompida pelo mesmo barco — como um

elemento do cotidiano, que a pintora pesquisava desde a tela de Veneza — e outra linha

3 AMARAL, Aracy. Apres. Desenhos de Tarsila do Amaral. S8o Paulo: Cultrix, 1971. Michel Leiris, ao
apresentar os desenhos de André Masson, escreveria: “Abmndonces a leurs élans, & leurs détours, a leurs
caprices, a leurs comtradiction, librements les lignes s'en vont ef ménent ainsi Iartiste_jusqu’ou plus intime
de lui-méme.” LEIRIS, Michel. La ligne saus bride. Op.cit. Pondesou-se, anteriormente, sobre a possibilidade
de espontaneismo do desenho de viagem.
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curva que define a montanha, interrompida pelo templo — como um simbolo do passado ¢
de uma eternidade indiferente 4 fragilidade do barco.

A pesquisa de um desenho minimo culminava em vistas como Posseidon, quando
uma unica linha como montanha ¢ t3o suave que quase se apaga, € alguns tragos
representam a sintese de um templo. Esta “letra>*”, aqui isolada, parece se reproduzir em
uma espécie de sistema horizontal nas duas vistas de Rhodes (figs.22 e 24). Mais do que
vistas, sdo como frases. O vazio do céu e do mar ocupa quase todo o espago do desenho €
as arquiteturas acompanham o horizonte ou as linhas das montanhas. Nada mais.

Esta mesma delicadeza, agora um pouco mais verticalizada, aparece nos desenhos de
Constantinopla, “Constantinopla ¢ seus templos crivados de minaretes™ (figs. 25 e 26).
Ainda mais curioso ¢ o segundo destes desenhos, de nanquim sobre celofane, onde o vazio
ndo ¢ apenas o branco do papel, mas transparéncia. Neste caso, o desejo de
desmaterializacdo das formas, de criar um campo onde o espago vazio seja mais importante
que as linhas, onde o ndo-desenho seja superior ao desenhado, realiza-se. E um terreno
muito diferente da pintura de Tarsila, onde o espago ¢ insistentemente completado ¢
preenchido de cores®.

Tudo sera muito diferente nos desenhos da Russia, de alguns anos depois. A cidade €
vista agora de perto, com mais detalhes ¢ povoada de moradores estilizados (fig.27). A
vista de Criméia, no entanto, deste mesmo ano, repete o tipo de desenho criado em 1924, na
viagem a Minas Gerais (fig.28).

Em poucos anos, Tarsila cria uma pequena “galeria” de desenhos, cuja visibilidade €,
como se viu, minima, tanto porque a intervengio da artista no papel ¢ delicadissima, como
porque a matéria fragil do papel os obriga a preservarem-se da luz e, por conseqiiencia, do
olhar. Estes desecnhos esparsos, de diversos lugares do mundo, vistos em conjunto,
assemelham-se a diarios de viagem®® e fazem valer as palavras de Murilo Mendes. Tarsila
inaugura mesmo “eixos inesperados”, estabelece um vocabulario de formas comuns para

descrever o mundo, as cidades que percorreu. Mas estas imagens de viagens para fora,

* A compreensio dos desenhos de Tarsila do Amaral como uma escrita sera discutida no capitulo 3.

3 Em tempo, cabe fembrar que o nimero de desenhos reafizados em 1926 por ocasido da viagem ao Oriente
Médio, de acordo com a catalogaciio de Aracy Amaral, € de cento e oitenta e sete. AMARAIL., Aracy. Tarsila:
sua obra, sey tempo. Vol H. Op.cit.
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fazem parte de um mesmo universo de codigos de snas viagens para dentro, para o outro

lado do eixo, Paris — Sabara” .

3 Curiosamente, em uma entrevisia de 1951, Tarsila revelaria que seus livros de cabeceira eram a Odisséia e

Don Quixote de la Mancha, que nio deixam de ser dois dos mais classicos relatos de viagem, AMARAL,
Tarsila. Tarsila. prémio de pintura da I Bienat de S3o Paulo. Entrevista por José Tavares de Miranda.

3 As palavras exatas de Murilo Mendes s@ic “Tarsila inaugura um eixc mesperado: Sabara-Paris. Encontram-
se nwm termitorio ideal Henri-Rousseau, Léger, Gleizes, Lhote ¢ nossos ingénuos decoradores de capelas,
arcas, bals, muitos deles andnimos.” MENDES, Murilo. Transistor. Antplogia de prosa. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1980, pp.181-183. Citado em Tarsila. Grandes Artistas Brasileiros. $3o Paulo, Art Editora/
Circulo do Livro, s/d. E claro que a sugestio de nm eixo refere-se aqui ao estilo parisiense da pintura de

Tarsila aplicado a tematica e &s cores das pequenas cidades mineiras.
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CAPITULO 2
O Desenho das Cidades Historicas Mineiras

A viagem as cidades coloniais do ciclo do ouro, em 1924, ¢ um acontecimento que
atravessa desde as mais simples biografias de Tarsila do Amaral. Convencionou-se
entendé-lo como chave para a compreenséo de sua pintura a partir da criagéo do estilo pau-
brasil. A arhista reconheceria, mais tarde, a inflexo provocada por esta viagem, num
depommento célebre, cujas palavras sfio por costume repetidas: “Minha pintura a que
chamaram pau-brasil teve sua origem numa viagem a Minas, em 1924 (...) O contato com a
terra cheia de tradigbes, as pinturas das igrejas e das moradias daquelas pequenas cidades
essencialmente brasileiras — Ouro Preto, Sabara, Sdo Jodo del Rei, Tiradentes, Mariana e
outras — despertaram em mim o sentimento de brasilidade'.

A 1déia de que as cores do estilo pau-brasil nasceram da observagio das pinturas das
1grejas e casas das cidades historicas foi, portanto, constantemente afirmada, tanto mais
porque a artista detxou tudo muito claro ao pronunciar as palavras que ficaram como um
refréo para sua obra deste momento: “encontrei em Minas as cores que adorava em crianga.
Ensinaram-me depois gue eram feias e caipiras. Segui o ramerrdo do gosto apurado... mas
vinguei-me da opressdo passando-as para as minhas telas; azul purissimo, rosa violaceo,
amarelo vivo, verde cantante, tudo em gradacdes mais ou menos fortes conforme a mistura
do branco™.

Passou-s¢ a relacionar, assim, imediatamente as novas cores de sua pintura e a
viagem as cidades minetras e a descoberta da esséncia da brasilidade. O proprio Sérgio

Milliet, a0 mencionar estas palavras da artista, acrescentaria que a partir daquele momento,

ficavam para tras os matizes sabidos, os jogos de luz, as procuras de matéria pastosa. Surgia
uma piatura limpa e, sobretudo, sem receio dos cinones convencionais. Liberdade, sinceridade
e uma certa estiliza¢io gue muito devia as lighes recebidas na Europa, mas que atenuava o
desejo de se aproximar, pela pureza, do espirito brasileiro. Nascia a pintura Pau Brasil (...) Nas
cores puras [sem grifo no original}, das linhas simples, na captagBo sintética de uma realidade

' AMARAL, Tarsila. Confissdo Geral. Catilogo da Exposicio Tarsila 1918-1950. S&o Paulo, Museu de Arte
Moderna, dez. 1950.

? Citado em MILLIET, Sérgio. Tarsila do Amaral Artistas Brasileiros Contemporineos. N. 4 Museu de Arte
Modema de Sdo Paulo, 1953, P.10
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nacional, sentimental € ingénua, de que se havia envergonhado antes os artistas de nosso pais,
estavam os meios de expressdo da mensagem regicnalista de Tarsila.

A partir daqueles dias de abril de 24 era como se houvesse uma passagem iniciatica
de fora para dentro do Brasil, o que se indicava pela mudanca de sua pintura. No entanto,
a insisténcia sobre esta mudanca, como um momento inaugural recai, sobretudo, ao novo
colorido de seus quadros.

Durante esta “viagem de descoberta do Brasil”, Tarsila, segundo Aracy Amaral,
“atentava concentrada para o colorido suave e variado [sem grifo no original] do casario
mineiro (...) Casinhas azuis, verdes, amarelas, rosas, ¢ ia indicando nos desenhos as cores
observadas™. As cores da decoracio popular eram, portanto, a principal fonte de inspiragio
de uma nova pintura nativista, ¢ a viagem lhe teria sugerido o “espirito” dessa nova pintura
“de carater ¢ colorido ingénuos™.

Em seu “Retrato da Arte Moderna no Brasil”, Lourival Gomes Machado escrevena,

nos anos quarenta:

De Minas, ou melhor, da ambiéncia mineira, capaz de despertar em qualquer brasileiro
todo o passado e todo o mistério da tradigio, masceu para a pintura o coloride de Tarsila.
Todas as cores que o ‘pobre remediado’ das cidades procurava esconder porque relatavam o
gosto sincero dum passado caipira, uma ternura mole herdada dum ramo menos ariano da
familia, ou simplesmente o comtentamento ingéruo da infincia, todas essas cores relegadas
entiio se salvaram. A heroina que praticou este rasgo reintegrou-nos no gosio negado porque
auténtico e, desde entdo, veltames a gostar do coloride azut perdulario do trépico, do castanho
da pele das negras, do rosa dos bauis de folha, até do verde meio sombrio das arvores {sem grifo
no original] (.Y’

Durante a retrospectiva da producio de Tarsila, realizada em 1969 no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, lia-se, num dos artigos publicados naquele momento, que

Tarsila do Amaral, buscando mais do que a expeniéncia na Europa havia oferecido,

* AMARAL. Aracy. Blaise Cendrars no Brasil € os Modernistas. S&o Paulo: Martins Fontes, 1968. Pp.60-61.

* S30 muitas as breves biografias de Tarsila em que a viagem a Minas é mencionada como um momento de
mutagio tanto das formas como das cores de suas telas, mas especialmente come mudanga das cores, pois
telas como A Negra ¢ A Caipirinha , ambas de 1923, ja anunciavam a incurs3o definitiva ao cubismo. Ver,
por exemplo BERCHT, Fatima. Tarsila do Amaral. In Latin American Artists of the 20™ century. Museum of
Modern Art, New York, 1993. Este catalogo resultou da exposicio de mesmo titulo reslizada em Nova
lorque. Uma das principais expectativas da mostra era, segundo o diretor do Museu, a obra de Tarsila. Cf
FORTES, Marcia. Os latinos tomam o MoMA. Jornzal do Brasii, Rio de Janeiro, 31 mai. 1993,

Ver também em HOLLIDAY, T.D. Ari of the Fantastic. Latin America 1920-1987. Indianapolis Museum
of Art, 1987
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realizara uma “via sacra nao dolorida nem piedosa pelas ruas, pragas, solares e morros de
Vila Rica e as provincias eclesiasticas de Ouro Preto”, nas “terras onduladas das Gerais”.
Al veria “o rosa-vivo, o azul diluido de um c¢éu muito alto e vazio de nuvens; a violacea
cor da tinica de Nosso Senhor dos Passos (.,.)6”‘

As continuas referéncias a descoberta das cores durante a viagem de 24 levam a
refletir sobre a importincia do colorido naquele cenanio das antigas cidades do ouro. As
casas caiadas, que o Servico do Patriménio Historico, desde os anos trinta, determinou que
seriam brancas, para obedecer a verdade do século XVIII, eram, ainda nos anos vinte,
extremamente coloridas, como desde meados do século XIX' . Tais referéncias poderiam
levar também a um estudo de comparagdo entre as cores e suas combinacgdes utilizadas nas
pinturas dos forros das igrejas mineiras e as cores dos trabalthos de Tarsila no periodo pau-
brasil.

Mesmo nos desenhos realizados duranie o percurso mineiro, as cores nio estio
ausentes. Aparecemn como indicages por escrito (fig.29). A artista certamente pensava em
alguns destes desenhos como projetos para futuras telas. Aparece, portanto, nos esbogos a
lapis ou a nanquim, o mesmo impacto das cores das casas ¢ das igrejas sobre seu olhar. No
entanto, estes esbocos nao se tornaram, de modo imediato, obras terminadas.

Apesar do exemplo que s¢ viu, de uma aplicagio mais direta da anotagfo rapida de
um aspecto da cidade colonal sobre a obra acabada (figs.4 e 5), ao aproximarem-se 0s
desenhos da viagem a Minas e os quadros da pintura pau-brasil, as relagtes serfo sempre
muito indiretas. Para ndo retornar a discuss&o inicial sobre a especificidade dos desenhos de
Tarsila e sua independéncia das obras acabadas — e para ndo voltar a uma defesa de seus
desenhos como expressdes sem implicagGes necessarias para sua pintura — € preciso apenas
lembrar que, se o colorido das velhas cidades mudou as cores de suas telas, estes cenarios
barrocos mudaram, também, de algum modo, a forma de seus desenhos ¢ a construgio de
suas vistas desenhadas.

Parece certo que a geometrizagBo das casas e das igrejas se aplicou sobre as telas
acabadas. LEFCB, Feira ou Morro da Favela (figs.30 e 31), todas obras de 1924,

* MACHADO, Lourival Gomes. Retrato da Arte Moderna_do Brasil. Sdo Paulo: Departamento de Culturz,
1947, p.45.

6 BRITO, Nelson Cayres de. Tarsila. O ’Jornal, Rio de Janeiro, 26 abr. 1969.

" Ver, por exemplo, os quadros de Emile Rouéde, pintado em 1894, Inauguracdo do Monumernto a
Tiradentes (fig.67), ¢ Igreja de Sao José (fig.69), onde aparece o alegre colorido das fachadas.
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apresentam as casas esquematizadas, sugeridas pelos desenhos da viagem 2 Minas.
Também ¢é pertinente aproximar as curvas das estradas de ferro, o desvio da estag@o,
anotados rapidamente no papel duranic a viagem, ¢ elaboradas mais tarde em EFCB
(figs.30, 32, 33). No entanto, muito do que estes desenhos continham permaneceu como
desenho ¢ nio ganhou outro tratarmento. Acabaram valendo por si mesmos, cOmo se Vi,
apresentados em exposigdes, em reprodugdes € 4 venda.

Se o impacto das viagens a Minas sobre as cores de Tarsila se consagrou como aigo
evidente, a influéncia das formas do barroco mineiro sobre seus desenbos ¢ de dificil
precisio. Roberto Pontual entendia, por exemplo, que o cubismo de Tarsila teria sofrido o
impacto das curvas do barroco, durante sua passagem pelas cidades mineiras, impacio que
transformara sua arte. Para ele, Tarsila havia acrescentado 3 geometria cubista “ritmos
visuais sinuosos e envolventes de uma tradi¢@io barroca mais nossa, tropicalizada,
mesclando também a recuperagio de temas, iconografias e cores populares com ©
refinamento auto-conquistado da técnica de trata-los no dmbito da pintura” 8,

O interesse da pintora modemista por alguns elementos da arte barroca ¢ pela
dindmica decorativa das curvas transparece ndo ianto pela breve afirmagdo de que havia
admirado as estatuas de Aleijadinho ¢ as “linhas geniais de sua arquitetura religiosa”, nao
tanto por isso’ . Mas, sobretudo, porque as curvas dos frontdes € das portadas das igrejas
barrocas aparecem, como estudos, em alguns dos desenhos de 24. Em certos exemplos, as
igrejas sdo examinadas com mais cuidado. A desenhista procurava recuperar com cerio
realismo o aspecto geral de cerios monumentos (figs.29 e 1). As igrejas de S3o Jodo del
Rei e de Tiradentes aparecem em suas linhas principais, onde se destacam os elementos

curvilineos das fachadas barrocas.

® pONTUAL, Roberto. Arte Brasil 50 anos depois. 830 Paulo: Collectio, 1973.p.365. Pontual repetiria algo
cemelhante muitos anos depois: “a geometria calculada, angulosa e severa do cubismo, Tarsila insistemente
aplicou a voluptuosidade de uma tradi¢dio barroca mals nossa, tropicalizada.” PONTUAL, Roberto. Enire
dois Séculos, Artes Brasileira do Século XX na Coleco Gilberto Chateaubriand. Rio de Janeiro: Editora IB,
1987.

® A citagdo exata seria “As decoragbes mrais de um modesto corredor de hotel, o forro das salas, feito de
taquarinhas coloridas e trancadas; as pinturas das igrejas, simples & comoventes, executadas com amor €
devogdo por artistas andnimos; o Aleijadinho, nas suas estatuas e pas linhas geniais da sua arquitefura
religiosa, tudo era motivo para as nossas exclamagdes admiraveis (...)” AMARAL, Tarsila. . Confissdo Geral.
Cataloeo da Exposigdo Tarsila 1918-1950. Sao Paulo, Museu de Arte Modema, dez. 1950.
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A vontade de compreender a dindmica das volutas aparece em estudos de detalhes
observados durante a viagem, na Igreja do Carmo de Sabara ou nas margens de um
estranho desenho tomado da casa de Tiradentes (figs.34 e 35},

No entanto, apesar deste olhar mais zeloso, preocupado com as “linhas gentais da
arquitetura de Aleijadinho™", apesar destes breves olhares descritivos ¢ com vagas
intencdes documentaristas, a percepedo do passado das cidades e da arte do barroco mineiro
sera distante e fugidio, muito proximo aquele que se viu sobre as ruinas gregas de 1926. O
olhar modernista de Tarsila do Amaral sobre as cidades barrocas serd de passagem, de
breves anotacdes resumidas, de uma captaglio de poucos elementos essenciais, Como se
avistasse as cidades a0 longe e da velocidade do trem. Parecia néo haver tempo para um
exame minucioso do passado € de seus monumentos coloniais — era preciso condensa-los
em poticas linhas.

O sentido do othar de Tarsila para as cidades historicas de Minas Gerais, tomados
alguns poucos exemplos, dé a idéia de uma progresséo, de uma simplificagio cada vez mais
aguda. Ha uma intengio mais detalhista, em alguns casos, como na captagdo da arquitetura
da fachada da igreja de Sdo Francisco de Assis de Sao Jodo del Rei (fig29). O
enquadramento adotado se aproxima do angulo tomado em meio a uma rua tortuosa, como
se havia visto em Rua de Segdévia, de 1921 (fig.9). A sensagdo que se tem, no entanto, nesta
rua de S3o Jodo del Rei, de onde se pode ver a enormidade da Igreja de Sdo Francisco de
Assis, é de que os monumentos t€m uma escala ampliada. Os dois personagens parecem
pequenos, como duas criangas, frageis diante da dimensdo da arquitetura que 0s cerca.

O interesse por um desenho mais minucioso da arquitetura do barroco mineiro pode
ser visto também em desenhos de Mario de Andrade, onde os riscos e sombras se
multiplicam, numa tentativa de compreender os monumentos, desenhando-os com cuidados
detalhistas. Nos papéis de Tarsila tem-se, mesmo nestes ¢asos de apreensdo mais minuciosa
do cenario arquitetdnico, uma certa impaciéncia, um desejo de reducdo. Ainda nos estudos
dos ‘detalhes de omamentagdo da Igreja de Nossa Senhora do Carmo de Sabara (fig.34),

nota-se esta mesma impaciéncia em niio recriar ipsis literis a opuléncia formal das volutas e

9 Interessante acrescentar, neste ponto, que hé dois desenhos que, embora nio tenham sido localizades,
constam na catalogagio de Aracy Amaral como estudos de figuras de Aleijadinho. AMARAL, Aracy.
Tarsila: sya obra... op.cit. vol.II p.74.
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das insistentes curvas e contra curvas. A anotagio ¢ rapida, menos concentrada que O
esbogo do pértico de Veneza (fig.17).

A vista da cidade historica adota também um angulo do olhar da rua, entre
arquiteturas que ladeiam e conduzem a visio para corod-la, outra vez, com as {orres da
igreja (fig.36). Congonhas vista da rua, Sugere, contudo, um espago mais aberto e vazio,
onde se perdem 0§ pequenos animais € o homem sentado a escada — o cotidiano que habita
a cidade museificada.

Nio obstante este olhar partido de baixo, do caminho, que adota, diga-se assim, ©
modelo da Rua de Segévia, a vista das cidades historicas mineiras assume tambem
dimensdes panoramicas nos desephos da pintora modernista. A cidade ¢ observada um
pouco mais do alto, um pouco mais de longe, na Vista de Tiradentes (fig.1). Mas a
desenhista insiste ainda, embora com uma economia maior de linhas, em reproduzir as
formas dominantes da Matriz ao alto. Da mesma maneira, um desenho a nanquim de Ouro
Preto mostra um amplo conjunto de casas, a Casa de Camara e Cadeia, ao fundo a direita, e
S50 Francisco de Assis 20 fundo e ao centro. O nitmo dos telhados e das janelas ¢ tomado
de uma vontade de organizagdo geométrica e, por isso, de simplificagdo. Mas ainda ha
tempo para detalhar as esquadrias das janelas, para indicar a fonte com alguns 1ragos
curvos, como arabescos (fig.37). Este mcsmo desenho é tomado como tema para a
aquarela Paisagem de Ouro Preto (fig.38). Este aspecto ludico de “montar” a cidade com
“pegas” geométricas que s¢ repetem, como poligonos fechados, traz a ressopdncia nao
apenas do quadro perdido de Vencza (figs. 13, 14), mas anuncia as paisagens “pau-brasil”.

No entanto, na evolucdo dos desenhos de 24, o que os faz mais interessantes €
proprios é a negagdo das formas definidas ¢ fechadas. As vistas panoramicas de  Ouro
Preto, Mariana e Congonhas (figs.39, 40, 41) saltam aos olhos pela escassez de linhas. Os
edificios estio como que flutuantes. Se em Veneza € Pont Neuf, tinha-se o vazio
concentrado na agua dos canais ou do Sena, aqui o vazio se espalha por todo o cenario
comio se estivesse encoberto de nuvens ou submerso numa invisibilidade. As arquiteturas
vio se reduzindo a pequenos tragos e formas inconclusas. Janelas e telbados ja ndo se¢
fecham. Ao extremo, transformam-se em risquinhos que se aproximam d¢ pontos.

Anunciam-se as imagens do Oriente Médio que a artista realizara dois anos depois.
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Faz-se também esta sintese — ludica e infantil — numa das ilustragdes para o livro do
poeta suigo francés Blaise Cendrars. A lgreja de Nossa Senhora do O, de Sabaré, esta
desmontada em elementos mimmos € as €asas $€ reduzem {como nos templos gregos —
ideogramados) a uma linha horizontal como cobertura, duas verticais como estrutura € trés
ou quatro minusculos TisCos COMO porias € janelas (fig.42).

O ponto extremo, se mantém-se uma idéia de gradacdo em diregdo 4 sintese, deve ser
as vistas de Ouro Preto e Mariana feitas numa mesma folha (fig.43). Ouro Preto surge,
acima, envolta no vazio abismal do papel. Quatro linhas definem a geografia montanhosa.
A cidade aparece COMO uma escrita que provém da linha da montanha interrompida. Quase
nada mais resta, a igreja e suas casas foram devoradas pelas montanhas, perdem-se como
ruinas, tragadas pelo tempo geologico das montanhas.

Aracy Amaral, estudiosa da obra de Tarsila, observaria, com acerto, que os desenhos
das cidades historicas de Minas Gerais eram “sinteses magicas que apreendiam toda a
atmosfera da viagem de ‘descoberta do Brasil”, feitos a “todos 0s minutos e todas as horas
da viagem {(...) em trem ou automével, carregados pela ansiedade de conhecer um passado
que se desvendava pela primeira vez ante eles (.. It

Para esta mesma autora, eram “dezenas de esbogos rapidos registrados em todo o
decorrer da viagem, sobre cada um dos lugares por que passavam OU s¢ detinham. Téo
numerosos sio estes desenhos da viagem a Minas que ¢ como s¢ Tarsila ndo houvesse
nunca interrompido, em sua linha fina, sensivel e fluida, o caminho do seu lapis ligeiro, por
seus cadernos de 21pc::m1:amentos1 =

A solugio encontrada por Tarsila do Amaral na condensa¢do das cidades aos
clementos minimos parecia Tesolver a dificuldade do olhar dos viajantes que, desde o
século XIX, dirigiam-se &s cidades do ciclo do ouro e procuravam compreender sua
totalidade com um unico olhar.

José Vieira Couto, em sua Memdria sobre as Minas da Capitania de Minas Gerais,
suas descripgbes, ensaios, € domicilio préprio; a maneira de intinerdrio, escrita em 1801 a
servico do principe regente, D. Jodio VI, descreve a Vila Rica como uma “grande povoagao,
porém muito mal situada, o que Ihe tira toda 2 graca € a sobranceria, que costuma infundir o

aspecto de uma grande cidade. Estende-se toda ela ao comprido, € a maior parte formando

' AMARAL, Aracy. Apresentagio dos Desenhos de Tarsila do Amaral. Op.cit.
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uma s rua, o que faz que de parte algnma se possa apanhar de uma sé vista todas as
casarias da vila, mas somente a0s poucos ¢ por partes [sem grifo no original]u” 0
desejo.deste viajante, ocupado em relatar ao principe o esgotamento das minas de ouro, era
o de poder ter uma visio de conjunto da vila: apanha-la de um so vista, mas sua distribuigdo
geografica the parecia um impedimento ao othar totalizador.

Alguns anos mais tarde, outro viajante, desta vez Richard Burton, ao visitar & mesma
vila, queixa-se porque “ndo ha um panorama geral de Ouro Preto, enterrada entre as
grandes cadeias paralelas de montanbas; temos de vé-la pouco a pouco (...)14”‘ Os viajantes
buscavam, em suas passagens, apreender o lugar de uma s6 vista, um panorama geral, que
Thes oferecesse uma sintese do espago desconhecido. No percurso dos viajantes, os artistas
registravam visualmente este desejo de sintese panordmica. Talvez seja cedo, mas
conveniente, lembrar que néo se tratava de reconhecer ali, na vila do século XVIII, uma
cidade histérica, o cenario de um passado louvavel, mas simplesmente documentar a beleza
de uma povoagio mergulhada entre cadeias de montanhas ¢ o aspecto da capital da
Provincia, entdo ainda Vila Rica, Basta lembrar do desprezo com que Burton se referiu a
arquitetura da igreja de S3o Francisco de Assis de Sio Jodo del Rei ou as obras de Antdnio
Francisco Lisboa, o Aleijadinho, nos Passos de Congonhas.””

Ainda que ndo se possa falar propriamente de uma valorizacfio da arquitetura do
barroco mineiro pelos viajantes do século XIX, como nao poderia deixar de ser, por seu
valor histérico nem artistico, registram com cuidado o conjunto dos edificios destas cidades
da mineracdio, construida pelo desejo de sintese panormica, mas também de descricdo

minuciosa . Embora o olhar do século XIX para a arquitetura ¢ o cendrio urbano do seculo

12 AMARAL, Aracy. Blaise Cendars no Brasil e os Modernistas. S&o Paulo: Martins, 1968, P.46

13 COUTO, José Vieira. Memoria sobre as Minas da Capitania de Minas Geraes suas descripgBes, ensaios, e
domicilio proprio; 4 maneira de itineraric con um appendice sobre a nova Lorena Diamantina, suas
descripeBes, suas produgdes mineralogicas ¢ ntilidades que deste pais possam resultar ao Estado escripta em
180] e publicada sob os auspicios do Institute Histérico e Geografico do Brazil. Rio de Janeiro: Eduardo e
Henrique Laemmert, 1842.

14 BURTON, Richard. Viagem do Rio de Janeiro 2 Momo Velho Coleqdo Reconquista do Brasil. Belo
Horizonte: liatiaia; SGo Paulo: Edusp, 1984.

15 Para se ter uma idéia da visio negativa de Burton sobre Aleijadinho e o quanto esta foi acusada pelo olhar
modernista é preciso reler o ensaio: ANDRADE, Mario. O Aleijadinhe. In Aspectos das Artes Plasticas no
Brasil. Sio Paulo: Martins, Brasilia: Instituto Nacional do Livro, 1975. A primeira versio deste texto ¢ de
1928, publicado como artigo ¢ em 1935 como fivre “O Alejjadinho de Alvares de Azevedo”, Rio de Janeiro:
RA Editora.
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anterior ndo pudesse elevé-los ao estatuto de “histéricos”, as vilas mineiras foram
«descritas” assim como outras cidades brasileiras.

‘Para nio aprofundar, aqui, uma discussio sobre as atividades dos artistas-viajantes,
pode-se fazer uma leitura resumida do importante trabatho O Brasil dos Viajantes de Ana
Maria de Moraes Belluzzo'®. Para esta autora, a visdo da paisagem brasileira construida no
XIX pertence a uma “percepcao estético-cientifica”, ou uma “visualidade embebida de
saber cientifico”. Sdo sinteses das representagdes visuais do saber enciclopédico, por um
lado, pois os artistas acompanham expedicBes de pesquisas zoologicas, botdnicas,
mineralogicas ou étnicas. O interesse dos artistas europeus pela natureza ¢ preponderante,
tanto mais pelo exdtico € pela exuberincia tropical. Mas o registro visual das cidades se
desenvolve também por modelos de recorte das paisagens naturais que, além da visio
estético-cientifica, por outro lado, apresentam o gosto roméntico pela fruigio panordmica
do cenario prtoresco. A auséncia de regras da paisagem natural, contrapde-se o contetdo
arquitetural, como ordem geométrica passivel de construgdo em perspectiva”

Nas vistas das vilas mineiras pelo olhar do século XIX, assim como de outras cidades
brasileiras, tem-se uma combinagdo onde os conjunios arquitetdnicos vistos de longe
contrastam por suas linhas retas, pela seqiiéneia ordenada ¢ simétrica das janelas, com a
sinuosidade e as oscilagbes imprevisiveis das montanhas a0 redor.

As vistas das cidades setccentistas enquadram-se, de um modo geral, tanto em obras
de artistas das expedigbes cientificas, quanto de diletantes, nos modelos de paisagem
europeus, onde esta demarcada de antemAo a escolha dos pontos de vista, dos motivos
pitorescos, das sensagoes que o lugar deve oferecer ao observador'®

Apenas para se ter uma idéia do aspecto de algumas destas vistas das cidades
mineiras realizadas no século XIX, isto é, por percepgdes anteriores a viagem da pintora

modernista de 24, pode-se tomar como ponto de partida a obra de Thomas Ender. Chegou

16 Trata-se de dois textos complementares, 0 Primeiro:
BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. Catalogo da Exposigiio de 20 de outubre a 18 de
dezemmbro de 1994. MASP, Fundaggo Emilio Odebrecht.

A Construcao da Paisagem. O Brasi! dos Viajantes vol. I Sao Paulo: Metalivros; Salvador:
Fund. Emilie Odebrecht, 1994.
7 Ihid. introdugdio € pp. 58, referindo-sea Burchell.
15 hid. Mais eficiente seria percormer o propno texto da autora, onde as idéias acerca deste modelo de
percepgic das paisagens brasileiras e do proprio significado de “construgao da paisagem”, o que significa
algo muito diferente de uma visio neutra € cientifica de registro objetivo dos lugares percorridos pelos artistas
viajantes.
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20 Brasil em 1817 com a Missdo Austriaca, formada por um grupo de naturalistas que
vinham acompanhando a futura imperatriz Leopoldina. Ender nunca esteve em Minas
Gerais. .Sua vista de Ouro Preto, em aquarela e lapis sobre papel, nfo fol elaborada,
portanto, a partir de desenho do natural, mas baseou-s¢ nos CONOrnos realizados por Johann
Emanuel Pohl, um dos botamicos que compunha a mesma missdo’”. Isto quer dizer que,
mesmo um importante documentarista da paisagem e da arquitefura brasileira, como 0
artista austriaco, so dependia em parte da observagdo da realidade. Com alguns “dados de
visio” podia acomodar a cidade mineira a0 modelo de construgo de paisagem que tinha
em mente.

As gravuras de Joaquim Pires Braga ¢ de Martins Braga, feitas também a partir de
desenhos de Johann Emanuel Pohl, mostram Ouro Preto através de um desenho preciso €
linear da cidade, a geometria das casas ¢ a seqiiéncia dos telhados, em contraste com 0
volume orginico das montanhas. O anguio de vdo de passaro imprime um sentido
cartografico, tanto mais pelo esforco de descrigdo organizada da cidade barroca (fig.44,
45y,

Assim como Pohl, o zodlogo Johann Baptist von Spix ¢ 0 botanico Carl Philipp von
Martius também compunham a expedigio austriaca, € ao contrario de Thomas Ender que
adoecera no caminho, conseguiram chegar até as velhas cidades da mineragdo. O primeiro
olhar sobre Vila Rica destes viajantes aparece, €m Seul livio Viagem pelo Brasil, com um
teor poético; “As muitas montanhas que rodeiam a pequena cidade, as numerosas casas de
am branco deslumbrante ¢ 0 pequeno Rio Tijuco, muitas vezes quase seco, que a corta pelo

meio, dio-lhe aspecto de beleza romantica” e, mais a frente:

As casas sio construidas de pedra, de dois pavimentos, cobertas de telhas, na maioria
caiadas de branco, e, se nao de bom aspecto exterior, todavia cdmodas ¢ adequadas 4 situagio
alta da cidade. Emtre os edificios plblicos, distinguem-se dez capelas, duas vistosas igrejas
paroquiais, a Tesouraria, O teatro com ayores ambulantes, a Escola de Latim, a Cimara
Municipal com a Cadeia (..} € sobretudo o castelo, residéncia do governador, armado com
alguns canhdes, ¢ © mercado, e descortinando o mais belo panorama sobre toda a regifio.
Embora escondidos numa estreita garganta ¢ tendo, em volta, montanhas € Campos aridos de

19 cf BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. Folder da exposicio Thomas Ender no Brasil. Museu de Arte de
S30 Paulo Assis Chateaubriand. Sio Paulo, 13 de maio a 15 de junho de 1997.

20 Estas gravuras de Ouro Preto foram expostas €m O Universo Mdgico do Barroco Brasileiro, SESI, Sio
Paulo, 1998.



3

pedra, em beleza comparaveis a jardins artisticos, era este lugar, desde outrora, a meta para
onde acudiam ndc somente 0s paulistas, como também os porugueses em grande nimero’”.

A cidade ¢ descrita de modo breve, condensada na enumeragio de seus edificios em
seqiiéncia. Ja ¢ entendida como uma cidade do passado: “era este lugar desde outrora a
meta para onde acudiam...”. Mas sua beleza estd nao nos MONUMENLOs observados um a um
e descritos em sua arquitetura ou em Seu estilo, mas 1o aspecto panordmico que apresenta,
no conjunto dos edificios cercados de montanhas.

Os desenhos atribuidos a Martius, do Abum Vues du Brésil, situam 0 observador
numa espécie de jardim artistico, de onde aprecia a cidade distante, com seu conjunto de
casas € igrejas. Pelo menos 2 metade da compesigio esta ocupada com 0 fundo de
montanhas € com o céu (figs.46 € 47).

O Museu da Inconfidéncia conserva uma vista de Vila Rica, em Oleo sobre tela
(fig 48), datada de aproximadamente 1820 e atribuida a Armand Julien Palliére. Este artista
francés veio também acompanhando a futura imperatriz Leolpoldina € foi encarregado do
Jevantamento dos planos ¢ da pintura de vistas das provincias do Rio de J aneiro, Sdo Paulo
e Minas Gerais™. Talvez justamente por esta preocupagdo oficial de documentar as terras
do reino, a cidade € refratada com extrema fidelidade e preciséo objetiva, mais uma vez
com aspecto cartografico. Algumas figuras se distribuem no canto direito da tela, inclusive
um personagem que parece desenhar a cidade do mirante. O sentido cartografico e de
registro oficial se reforca pela demonstragdo da presenca do artista como testemunha do
lugar, como prova de que esteve ali camprindo seu papel de observar ¢ registrar fielmente o
dominio distante, mas também pela cartela com 0 nome da cidade, sustentado por trés anjos
e envolvido por uma guirlanda de flores.

O tenente inglés, Henry Chamberlain, que esteve RO Brasil entre 1815 e 1829,
aquarelista ¢ desenhista amador, publicou em Londres, 1822, um album com fnnta e seis
litografias coloridas, resultantes de desenhos tomados durante suas viagens pelo Rio de
Janeiro, Sao Paulo e Minas Gerais. Sua “Vista de Vila Rica” aparece na reedigdo brasileira

do livro, em 1943%. A aquarela com 2 vista de Vila Rica (fig.49), anterior a 1829, compde-

21 gpIX, J B. von , MARTIUS, C.P. von. Viagem pelo Brasil (1817-1820) vol. T Sdo Pauio: Melhoramentos;
Brasilia: Instituto Nacional de Livro, 1976.pp. 171, 181.
2 of O Musew da Incofidéncia. S&o Paulo: Banco Saffa, 1995. p316
BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes. Op.cit. Apéndice, p.181.
2 Cof O Museu da Incofidéncia op.cit. p.318
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se de quatro planos: o primeirissimo esta ocupado por um personagem em atitude de ora¢do
diante de uma cruz. Num segundo plano, os edificios se dispdem como miniaturas
detalhadas: a fachada da Igreja de Sdo Francisco de Assis, por exemplo, mesmo da
distancia imensa de onde & observada, aparece com os elementos definidos de sua
decoracdo. Porém, os outros dois tergos do espaco da composigio sdo ocupados pelo céu e
pelas montanhas que se apagam por um efeito atmosférico.

O desenhista documentarista coniratado para participar da expedigdo do Bardo Georg
Heinrich Langsdorff, Johann Moritz Rugendas, acompanhou a excursfo por Minas Gerais
que se empreendeu em 1824. Elaborou desenhos de perspectivas panordmicas das cidades
mineiras, com “ricas e belas igrejas”, em suas palavras?‘“‘ No entanto, as cidades € seus
monumentos aparecem distantes, ainda mais diminutos se comparados aos outros exemplos
que se viram anteriormente. Os desenhos destas cidades (figs. 50, 51 e 52), conservados na
Academia de Ciéncias de S@o Petersburgo, mostram as pequenas cidades miniaturizadas,
concentradas nos pontos centrais do espago do papel, absorvidas, como sempre, pelo vazio
do campo celeste e pela presenca dominante das montanhas. E tentador aproximar esta
visdo de Ouro Preto reduzida a pequenos sinais perdidos entre as montanhas no olhar de
Rugendas de 1824, com o desenho da mesma cidade feito cem anos depois pela artista
modemista (fig. 43). A intengdo € transformar a imensidio da paisagem numa imagem que
possa ser assimilada “de uma s6 vista”. No olhar oitocentista, tem-se um cuidado em
descrever o relevo das montanhas, como dobras de um tecido precioso. No panorama de
1924, a econoinia das linhas ¢ absoluta, ¢ 0s viajantes parecem agora apressados.

U visitante ilustre, em 1881, percorre também a antiga ¢ protbida provincia do ouro.
Era o Imperador D. Pedro II. Como em todas as suas viagens as provincias, registrou esta
expedigio em duas cadernetas, com anotagdes diarias, muito rapidas e sem pretensdes
literérias sobre os servigos piblicos, mas também com dados relativos as ciéncias naturais,
a geografia, historia, sconomia ¢ politica. “Hei de também visitar os lugares dos sucessos

da conspiracdo do Tiradentes ¢ celebrados pelos versos de Gonzaga na sua Marilia de

2% CARNEIRO, Newton. Rugendas no Brasil. Rio de Janeiro, So Paulo, Porto Alegre: Kosmos, sid, pp. 19-
25



Dirceu, e de Claudio Manuel da Costa em seu poema de Vila Rica”, escreveria D. Pedro II
3 Condessa de Barral”

O imperador ja se dirige a um tugar impregnado de memoria, de referéncias historicas
e literarias. Seu olhar parece, em algumas palavras do diario, ter uma intengio poética. Em
Queluz (hoje Conselheiro Lafayette) escreveria: “No fundo da cidade e fim de uma subida
esth a igrejinha de Sto. Anténio e no fundo alteia-se a serra de Quro Branco coroada de
nuvens douradas pelo sol que se punha do lado oposto. O aspecto da cidade € mais
pitoresco que o de Barbacena’>”. A cidade é descrita brevemente como num panorama a
distincia, onde se combinam os clementos para a composigdo do quadro pitoresco: a
igrejinha, a serra, as nuvens, o sol.

Os viajantes desejam ver as cidade do alto. O imperador contentava-s¢, €m seu diario,
com o caminho da subida “pitoresca” do Itatiaia com penhascos. Ao chegar em Ouro Preto
“cuja vista encantou-me. Apareceu-me na imaginagio como Edimburgo [sem grifo no
original]?™. O desfrute na contemplagdo da cidade & distdncia transparece também em
outros trechos do diario: “Fui & Igreja de S#o Francisco de Paula sobretudo para mostiar a
vista de Ouro Preto 4 imperatriz (...) Era ja escuro, mas a noite clara por causa das estrelas
tornou poético o passeio ao reflexo das aguas que borbulhavam. A subida da cidade
{juminada também era um belo espetaculo™”.

Ainda que vista do alto, a cidade histérica, no diario do imperador, parece ganhar
uma visibilidade mais aproximada, onde 05 monumentos ¢ a arte das igrejas barrocas sdo
observadas com algum cuidado.

Dei uma volta pela cidade entrando nas igrejas — do Carmo de cujo interior gostel,
havendo na sacristia um lavaiério de pedra um pouco azulada cuja escultura revela talento e
sobre a porta esculturas do mesmo género que n&o me agradaram tanto, - ¢ da matriz cuja forma
me parece antes de teatro (...) Da fomos ao Rosario, que s¢ se distingue por sua arquitetura
externa. Corpo da igreja oval; Carmo onde disseram-me que o lavatorio era obra do Alefjadinho
e j4 com chuva de trovoada a 8. Francisco de Assis cuja escultura do Santo em éxtase no alto da
porta, pulpitos — principalmente o baixo-relevo da tempestade do lago de Tiberiades — e figuras

do teto da capela~-mor — tudo cbra do Aleijadinho — s3o notaveis. O teto do corpo da igreja foi
pintado pelo tenente coronel Ataide (...) N3o pensava que fosse capaz de tanto, pois a pintura

15 GODRE, Alcindo. Abrindo um Coffe: Cartas de Dom Pedro 11 4 Condessa de Barral. Rio de J aneiro, 1956,
p.330. citado em VIANA, Heélio. Introdugdo ao Diario da Viagem do Imperador 2 Minas - 1881 In Anuario
do Museu Imperial,vol. XVIIL Petropolis: Ministério da Educagio e Cultura, 1957 p.70

% Diario da Viagem do Imperador a Minas - 1881. In Anuaric do Museu Imperial, vol. XVIII Petrpolis:
Ministério da Educagiio e Cultura, 1957. p.74

¥ Tbid. p.76

2 Ibid. p. 106
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revela bastante talento no gIUpAmMEnto das figuras. {...) Deum dos lados da igreja descobre-se
no vale a casa de Marilia de Dirceu. (...} Disseram-me que Goizaga costumava passear até
perto de urma igreja no alto de uma ladeira onde se deitava a contemplar a casa de Marilia®.

Os monumentos sio visiveis agora de perto, as obras de arte sdo examinadas e
julgadas, sofrem atribuicio. Aleijadinho, Ataide ¢ Tomdas Anténio Gonzaga surgem cOmO
personagens do passado que, de alguma forma, passam a habitar a cidade através de suas
obras e das narrativas Jegendarias que se formavam a seu redor. O imperador buscava em
seus dominios nfo somente a fiscalizagio dos servigos publicos, mas 08 lugares de onde ©
poeta contemplara sua musa.

Apesar disso, no Gnico desenho publicado de seu di4rio, a representagfio de uma das
pequenas cidades mineiras & também como vista panoréamica (fig. 53). O desenho apresenta
o estilo apressado que corresponde ao mesmo rtmo do texto do diario. Manifesta a
dificuldade de se apreender o emaranhado arquitetonico destas cidades mineiras coloniais e
sua topografia acidentada, através de uma grafia confusa de tragos muito recortados. Duas
igrejas com suas torTes se identificam em meio ao emaranhado de linhas.

Um dos mais reconhecidos artistas na mudanca do sentido da pintura de paisagem do
Brasil, dedicar-se-ia, por sua veZ, a pintar poucas, mas significativas obras a partir das
cidades mineiras, para completar esta breve “galeria de quadros” do século XIX. Em 1885,
Johann Georg Grimm, depois da ruptura de seu trabalho na Academia Imperial de Belas
Artes — episodio relacionado com sua maneira de pintar e ensinar a pintura da paisagem ao
ar livre — parte com seu grupo de alunos para Teresopolis ¢, em seguida, continua a viagem
sozinho por Minas Gerais. Percorre S3o Jodo del Rei, Sabard e outras pequenas cidades.
Trabatha sob encomenda, realizando painéis para igrejas ou paisagens de fazendas. Sua
Vista Panordmica de Sabard (fig.54) tem ainda a preocupacio de documentar O lugar,
registrando-0 com © maximo de fidelidade. A luminosidade, como era proprio de suas
pinturas, assume uma importincia na definicio dos volumes. A vegetagho, o 110, a ponte, as
montanphas ¢ o céu sdo privilegiados por seu olhar. As construgdes de Sabard sdo como
detalhes que demarcam para O olhar os limiies de um espago urbano, envolvido pela

natureza. Como vista panorimica, aproxima-se das obras de outros artistas viajantes do

%% Toid. pp. 76, 77.
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<. Alunos de Grimm, como Hipolito Caron, realizaram também séries de paisagens
mineiras.

A preocupagdo documetarista, que nfio abandona o olhar panordmico, distante €
unificador, s6 se dedicaria aos detalhes arquitetdnicos das igrejas € edificios do século
XVIII, tomados como obras tmicas € merecedoras de atengdo particular, na obra de José
Washt Rodrigues (1891-1957). Aqui, os edificios serfio dissecados e estudados com 2
paciéncia de um boténico.

José Washt Rodrigues era pintor, desenhista, documentarista e historiador. Dedicou-
se, sobretudo, a pintura de paisagens de Minas Gerais, tornando-se estudioso da arquitetura
colonial. Sua Paisagem de Minas, (fig.55) de 1932, conservada na Pinacoteca do Estado de
S#o Paulo, faz ver a cidade histérica de baixo para cima, do ponto de vista da margem do
rio e diante de um velho casardo, marcado pelo tempo. A observagiio de Washt Rodrigues
ser4, portanto, a de um estudioso da arquitetura colonial, com 0 mesmo detalhismo com
que se dedicou ao estudo do mobilidrio brasileiro, das fardas do Reino Unido ¢ do Império,
dos uniformes do Exército € 2 heraldica’".

Publicava nos anos cingilenta o Documentdrio Arquiteténico, feito a partir de
anotagdes de viagens, tomadas do natural ou de fotografias, reunidas desde sua primeira
viagem as cidades historicas de Minas Gerais, em 1918. Preocupado especialmente com 2
arquitetura civil, Washt Rodrigues procurava registrar minuciosamente os elementos do
passado: chafanizes, grades, luminarias, bandeiras de janelas, sacadas, cornijas, até oS
espelhos de fechaduras, os sistemas dos trincos & o funcionamenio das fechaduras de
portas. Seus desenhos s&0 tomados por uma obsessdo em dissecar 0s detalhes do passado,
minuciosamente, com suas medidas € escalas, como numa ligio de anatomia, para produzir
o Tegistro de um repertorio util aos arquitetos. O esforgo detalhista e documental parece
querer nfio apenas conservar o passado, mas refazé-lo através do desenho, reconstituindo

em algumas estampas, 0 aspecto antigo de certos edificios® (figs. 56, 57).

30§ EVY, Carlos Roberto Maciel. O Grupo Grimm: paisagismo brasileiro no Século XIX. Rio de Janeiro:
Pinakotheke, 1980.p.21.

GULLAR, Ferreira et allii. 150 Anos de Pintura Brasileira. Rio de Janeiro: Colorama, 1989.p. 108.

31 HEZENOVEVINTE: Uma virada no Seéculo. Artistas em SZo Paulo na virada do século. Sio Paulo:
Departamento de Museus e Arquivos. Pinacoteca do Estado. Novembro, 1986.

32 RODRIGUES, José Washt. Documeniano Ar uiteténico: Relativo 4 antiga construcdo civil no Brasil.
Fasciculos I, IL TH e IV. Séo Paulo: Martins, 1950. Pode ser uma simples coincidéncia, mas como evitar de
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Mas adentramos aqui um mmomento posterior ao olhar de Tarsila do Amaral ¢ dos
modernistas de 1924, quando a historicidade das cidades da mineraggo ja fora consagrada
pela cragdo e atuagdo do Servico de Patrimonio Historico € Artistico Nacional, pelos
estudos de Licio Costa, pela produgdio de um conhecimento mais oficial e denso do
passado artistico colonial ¢ etc. Passava-se do imensamente distante, da visdo panoramica,
4 possibilidade do imensamenie pequene — das montanhas e das torres distantes as
fechaduras das portas. Neste percurso, os desenhos de Tarsila do Amaral respondiam a
necessidade de sintese panoramica e de geometrizagdo das formas pela estética cubista. O
passado, materializado nas cidades mineiras, era recuperado mndo por um interesse
historicista como de Washt Rodrigues, mas por uma intencio poética e por um desejo
estético, muito mais relacionado com o tipo de busca do pitoresco que levara os viajantes
oitocentistas a registrar estas vilas.

As vistas das cidades histéricas mineiras nos desenhos de Tarsila do Amaral
constifuem uma nova forma de representar o passado artistico, o lugar do baitoco, atraves
de uma completa simplificagdo ¢ abreviagdo geométrica e linear>.

Roberto Pontual afirmou que desde 1923, com o aprendizado do cubismo em Pars,
Tarsila passou a interessar-se, especialmente a partir da tela ™ A Negra”, em “intercalar as
figuras com puros planos de cor, armagdes abstratas, tramas de geometria”. Ao retomar ao
Brasil, no final daquele ano, segundo o mesmo autor, 2 viagem as cidades histéricas do
ciclo do ouro em Minas Gerais representou para  a pintora a “descoberta do Brasil”,
“descoberta, almejada como ponto de honra modernista, para ela adquiriria carater especial,
de forca fundadora. Prova ¢ que registrou incessantemente, a0 longo do percurso, €m quase
uma centena de desenhos™ ™.

A vontade de recolher no Brasil motivos que se adaptassem as ligdes cubistas, recem
aprendidas, manifestara-se em carta da pintora enviada a familia em 1923; “ficar uns dias
na Bahia onde hé documentos preciosos da arte brasileira que ¢ o meu caminho atual (..}

espero na volta trazer muito assunto brasileiro®™. Estimulada pela valorizagio do exoético e

lembrar que Tarsila tinha anotado, em uma de suas agendas telefonicas, que pude consultar pela gentileza de
sua sobrinha-neta, o nome e o telefone de José Washt Rodrigues?

3 Conforme sugestio do Professor Carlos Eduardo Berriel, ha tambem aqui uma subjetivagio do passado.

% BONTUAL, Roberto. Entre dois Séculos. Arte Brasileira do Século XX na Colecdo Gilberto Chateubriand.
Rio de Janeiro: JB, 1987.p.54.

35 itada em AMARAL, Aracy. Tarsila, sua obra, seutempo. Op.cit.p.94, 95
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do nio ocidental, do ndo europeu, no ambiente artistico parisiense; atenta aos projetos
nacionalistas do modernismo brasileiro, enfim, a artista ansiava em encontrar o “assunto
brasileiro”, que deveria estar na arquitetura colonial, na Bahia talvez, onde estivessem 0s
“preciosos documentos da arte brasileira”. Acabou encontrando-os em algnmas cidades de
Minas Gerais. Na viagem de 1924 coincidiram na mente da artista a expectativa em
adaptar os temas brasileiros ao cubismo ¢ o aspecio real das cidades historicas a um cenario
imaginado. Este passado materializado na arquitetura que ali se preservara seria recriado
sob uma nova forma de olhar, seria transformado por seus desenhos.

Para Pontual, “a arquitetura rudimentar das casas (...} s aglomerando nos povoados
e cidades, as pinturas anfnimas ou ndo0 no interior das igrejas toscas ou faustosas, a
intensidade expressiva das esculturas do Aleijadinho (o olhar disposto de novo ao barroco),
as decoracdes murais populares (...) tudo a comove € a desperta nessa viagem36”.

A expressdo resultante deste encontro — a descoberta do cubismo e a descoberta das
cidades barrocas mineiras — foram, como se viu, 0s desenhos da viagem e certos aspectos
da pintura pau-brasil. Com o duplo proposito de exercitar a estilizagdo ¢ a simplificacio
geométrica dos objetos ¢ de encontrar temas brasileiros, os desenhos de 24 tornaram-se a
“sintese magica, a apreensdo de toda a atmosfera da viagem de “descoberta do Brasil® pelas
cidades historicas mineiras” no dizer de Aracy Amaral. Esta autora insistiria no papel
inaugural destes desenhos — “Tarsila era a primeira artista dentre os modernistas a desenhar
Ouro Preto em particular, Minas em geral, com a suavidade meticulosa de sua linha cuidada
e sensivel”. Para esta estudiosa da obra de Tarsila, o Brasil era visto, até entfo,
romanticamente. Os modemistas inauguram uma nova forma de vé-lo>.

Esta mesma aufora escrevena, para o Catalogo da Exposicdo Tarsila 1918-1968 no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, que na obra da pintora “o Brasil ¢ reconstituido
como uma montagem, do Brasil — Ouro Preto, de unidade cultural e fisica, plasticamente
fatando, de fins do século X VIII para a realidade de hoj e’

Para Nadia Battella Gotlib, a opgio de Tarsila por desenhos to simples &
econdmicos, realizados nesta ocasido de “descoberta do Brasil” e aplicados na ilustragéo

dos livros de poesia de Oswald de Andrade, Pau-Brasil, e de Blaise Cendrars, Feuilles de

3 PONTUAL, R. Entre dois Séculos. Op.cit. p. 54
37 AMARAL, Aracy. Desenhos de Tarsila do Amaral. Op.cit. introdugio.
3% AMARAL. Aracy. Tarsila 1918-1968. Catalogo da Exposi¢io MAM — Rio de Janeiro, 1969. P.11
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Route, desconstruia a monumentatidade das pinturas anteriores que registravam a cena da
descoberta. A arte pau-brasil correspondia, portanto, na poesia, a poucas palavras
fundamentais; no desenho, a poucos tracos fundamentais®”.

As anotagdes breves do mundo barroco, semelhantes as que faria durante a viagem ao
Recife e a0 Oriente Médio, sdo desenhos de linhas fluidas, onde descobre a riqueza plastica
de Minas, antes que “Guingnard pintasse a melancolia das igrejinhas barrocas perdidas na
solidio da pa.isagemm”, as suas cidades flutuantes.

Os desenhos das cidades de Minas fazem parte desta reconstitui¢do ou montagem do
século XVIII para uma linguagem cubista — um processo de reducdio das formas aos seus
clementos essenciais e reordenados para a elaboragdo sobre o papel. Para Tarsila “o
cubismo, pela sua disciplina, pela sua repulsa em copiar o mundo exierior, embora adapte
no intrincado de suas linhas e planos elementos tirados da realidade, ¢ o trago de umido

entre o naturalismo e o abstracionismo‘””.

A artista teria procurado construir, em seus
desenhos de 24, esta unido enire o tema das cidades de arquitetura barroca - elemento
tirado da realidade — e a disciplina cubista com tendéncias a abstracgo.

Para se entender a constitui¢do do olhar de Tarsila ao se deparar com 0s “preciosos
documentos da arte brasileira” e de que maneira se produziu a reconstituigdo das cidades
mineiras, ¢ preciso entender as omentagdes que recebera em Paris, antes de decidir-se a
“descobrir o Brasil™.

André Lhote, um de seus professores em Paris de 1923, escrevia por exemplo, neste
mesmo ano, sobre a utilizacio plastica do impacto & primeira vista. Para este artista, a
surpresa do primeiro contato permite a espontaneidade da expressdo, livre dos
conhecimentos anteriores. Demonstrava como ¢ impacto de realidades nunca antes vistas
era capaz de produzir um efeito de apagar o conhecimento académico e de deixar fluir a
intuicgio*. Talvez, os desenhos de sua aluna, representassem este exercicio a cada viagem,

tendo sido o primeiro impacto a novidade das vethas cidades de seu proprio pais.

3 GOTLIB, Nadia Battella. Tarsila do Amaral, a modenista. S&o Paulo: SENAC, 1998, pp. 100, 102.

9 JORDAQ, Vera Pacheco. A Grande Tarsila. Acerve de recortes do Museu Nacional de Belas Arjes do Rio
de Janeire. N.142

4 AMARAL, Tarsila. Flexor. in Didrio de S0 Paulo . S&o0 Paulo, 28 dez. 1952, p.2

2 | HOTE, André. De Dutilization plastique du coup de foudre. Nouvelle Revue Plastique, 1923. In Les
Invariants Plastiques. Paris: Hermann, 1967.p.69
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Este mesmo professor, anos mais tarde, diria ainda que no cubismo — assim como no
impressionismo ¢ no “cézannismo” — nao se tratava de ver os detalhes de um conjunto,
mas de captura-lo de maneira simultinea, percebendo ligacdes secretas entre as coisas, que
escapam a visio fragmentaria. Aconselhava, portanto, 20s pintores, exercicios de visdo
global®. Para o desenho das vistas urbanas, esta orientacdio se encaixa na produgdc de
Tarsila, onde se tem o abandono do detalhismo documentarista dos artistas viajantes do
século XIX, em nome de uma visdo de sintese, simultinea.

Ainda que os ensinamentos de Lhote tivessem um incidéncia indireta sobre a arte de
Tarsila, ao lado de tantas outras mais evidentes, como de Fernand Léger ou Albert Gleizes,
¢ pertinente reconhecer suas idéias acerca da paisagem como construgio no Tratado da
Paisagem ™, de 1939. Mesmo publicado varios anos ap6s o contato com a pintora
brasileira, o tratado provavelmente reunia uma série de ensinamentos anteriores. O estilo €
marcado por um tom didatico, como um conjunto de aulas de teoria da pintura.

Uma paisagem se construia, para Lhote, com formas estilizadas. As melhores seriam
aquelas onde se pudesse fazer um passeio ideal dentro delas, “nfo com 0s pes, mas com o
espirito”, onde nao houvesse, portanto, uma profundidade ilusionista, mas a “constru¢do”
de uma “sucessdo monumental de elementos naturais ligados, (...) partindo da terra para
alcangar o céu”. A combinagdo destes elementos na construcao da paisagem se faz nfo
pelo terreno nem pelas construgdes, mas pela “atmosfera que se manifesta por vapores que
abafam as formas em certos pontos, por uma bruma sedosa que une os elementos
separados, dando ao espetaculo sua verdadeira unidade pictural*” .

As idéias de Lhote com respeito 4 paisagem, como unidade construida, como passeio
para o espirito, como sucessdo de elementos relacionados entre si por um efeito de
difuminado fazem pensar em obras de Tarsila como Pont Neuf (fig. 10), por exemplo.
Ali, como se observou antes, Paris geometrizada possui algumas faixas em que as cores
estdo apagadas, como se uma luz ou um efeito atmosférico as fundisse. Na pintura pau-

brasil o artificio de ligagiio dos elementos da paisagem sdo as linhas, a segiitncia € a

4 1 HOTE, André. L’ Art Moderne, 1948. In Les Invarignts Plastiques. Op.cit. p.132

41 HOTE, André. Traité du Paysage 4 éme édition. Paris: Librairie Floury, 1948

* Thid. pp. 14, 39, 40. Car un paysage n'est pas seulement constitué par une sucession d’arbres, de terrains
et de maisons, mais par l'atmosphére, Qui se manifeste par des vapeurs nroyant les formes sur ceriains
poinis, par une brume soyeuse unissani les éléments séparés el donmant au spectacle sa veritable unité
picturale
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continuidade linear. Nos desenhos, a combinagdo das casas, igrejas montanhas se faz pelo
vazio, pela auséncia do desenho, pelo branco do papel. Observar, como exemplo, a vista de
Congonhas (fig.41) oude Ouro Preto ¢ Mariana (fig.43).

Pelo procedimento de fusdo atmosférica — do efeito de passagens - 08 objetos surgem
para a paisagem, nas ideias de Lhote, separados em suas partes. Umma delas seria sacrificada
pelo envolvimento atmosférico e desapareceria completamente — produzindo a “fluidez
desprezada por paisagistas hipnotizados pelos contornos materiais das coisas”. O cubismo,
ao combater os efeitos do impressionismo, havia abolido as “passagens’, adotando a
delimitagdo precisa das formas. Era preciso, de acordo com este professor de Tarsila,
contrabalancar a geometnzacao do contorno dos objetos atraves, justamente, destas
“passagens”46.

Nas paisagens de Tarsila da pintura pauv-brasil, oS contornos sdo mantidos
nitidamente — conforme a influéncia de Léger. Em seus desenhos, no entanto, como s¢ disse
ha pouco, o contorno das arquiteturas vai sendo abolido, os edificios “desaparecem’,
definem-se minitnamente Por poucas linhas, sugerindo uma aproximagio com as idéias de
Lhote a respeito da interrupgao do contorno, COMO iMportante recursc  para as passagens.
Os desenhos de Tarsila pertenceriam, portanto, a est€ imbito de uma atenuagdo da
geometria cubista. Permitiam, talvez, aquilo que Lhote chamava de “alivio momentaneo do
olhar cansado pelo excesso de detathes™’.

No capitulo sobre o desenho, do Tratado da Paisagem de André Lhote, o ponto de
partida para a construgdo da paisagem, aquilo que reconsiroi a realidade € justamente O
desenho. A auséncia das cores faz com que 2 imagem se afaste de uma “realidade
impessoal” para alcangar uma «“realidade superior”. “Toda expressdo artistica implica numa
escolha primordial ¢ tirAnica de um elemento a despeito de outros. Trata-se, antes de
qualquer coisa, de organizar um sistema de preferéncias”’*s. A nogio de construir atraves
do desenho uma realidade superior € de organizar um sisterna de preferéncias e de escolhas,
nas lighes de Lhote, remete 4 forte impressdo de sintese dos desenhos de sua aluna

brasileira.

% Thid. pp. 41, 42.

7 Tbid. p.67

4 Thid. p. 57- 58. Toute expression artistique implique donc le choix primordial et tyrammigue d'un élément
aux dépens des autres. Il s’agit, avant toutes choses, dorganiser un systéme de préferences.
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Para o pintor francés, o desemho era a organizagio harmoniosa de “signos
representativos sobre o papel”. Mais do que 05 povos primitivos, os Orientais reduzem,
segundo eie, o modeio para substitni-io a0 ormamento ou ao signo, nos quais sfo aboiidos
todos os detalhes. “Aqui, as coisas sdo reduzidas ao ornamento absoluto unicamente pelo
trago; a cor ¢ demasiado pura para suportar a imitagio em relevo do que quer que seja: €
por isso que os objetos sdo significados a0 invés de serem imitados*”,

Observava ainda que os japoneses, quando criangas, aprendiam a desenhar utilizando
formas geoméiricas € acostumavam-se, assim, a ver as formas geometricamente. Como
num jogo, circulos, retdngulos, tridngulos eram dados de antemdo para que, justapostos,
formassem figuras de homens e animais. Como as criangas oriefitais, 08 jovens pintores
deveriam, segundo Lhote, habituar-se a “considerar como insepardveis a geomeiria € a
verdade ¢ a apresentar toda representagdo da realidade como um jogo”, adotando uma
“escrita plastica geometrizada”, reduzindo as coisas ao signo puro’. O “espirito de sintese”
percebe as coisas apenas de modo gerai, produzindo imagens da “sensagdo global”, das
“linhas dominantes””’.

A constru¢do da paisagem parte do detalhe ao conjunto ou do conjunto ao detalhe. De
qualquer modo, para Lhote, todos 0s clementos da paisagem devem estar submetidos a

uma ordem determinada. O paisagista deve reter apenas, ao observar o mundo,

suas diregGes dominantes que 530 levadas para o esbogo, partinde de cada canto do
quadro e sem se preocupar com oS POIRos onde se localizarfo os objetos. Estas diregOes: gaihos,
linhas do terreno, tetos das casas, linhas de sombra ou brilhos de luz, acumular-se-do em um
sentido dado (...} O pequeno jogo dos japoneses (.. obrigando aos principiantes 2 sentir &
natureza atraves de formas com uma unidade de estrufura, obrigava-os tambeém a conceber a

disposicio das formas somente airavés de uma rede ritmica simples|sem grifo no original]’.

49 Thid. idem. Ici, les choses sont réduites & Iornement absolu par le mrail seul la couleur y est wop pure
pour supporter I'imitation en relief de quoi que ce soit : ¢’est pourquoi les objets sont signifiés au lieu d’ étre
inmites.

** Toid. p. 38, 59

*! Thid. p.76

52 Thid. p. 78- 79. (..} en retenant du spectacle que ses directions dominanies, que P'on raportera sur
I'esquisse en pariant de chaque coin du tableau et sans S préocuper des points o se logeront les objets. Ces
directions: bramches, plis de terrains, 10its de maisons, lignes d’ombres ou éclats de lumiére, s’accumuleront
dans un sens donné {...) Le petit jeu des Japonnais (...} en obligeant le débutant & sentir la nature @ ¥avers
des formes ayomt une unité de structure, I"obligedit, du méme coup, & ne concevoir les agencements de formes
qu’a fravers un réseau rythmiqie simple.
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E possivel que Tarsila levasse ideias como €5sas ao viajar pelas cidades mineiras e
que sua apreensio do universo barroco tivesse marcada por esia necessidade de sintese, de
reducio da realidade ao signo puro, as diregbes dominantes, para a construcio de uma rede
ritmica simples.

Assim como as idéias de Lhote devem ser levadas em conta, para s¢ 1 mais claro o
olhar modernista langado ao cenario das cidades historicas, € importante recuperar alguns
aspectos do pensamento de Fernand Léger, cuja obra influenciou sobremodo a pintora
brasileira.

O carater de sintese que define as vistas das cidades do ouro dos desenhos de Tarsila,
pode ter relagdes com a velocidade destes viajantes modernos. Nio importava, a Léger, se o
tema da pintura fosse antigo ou modemo, 0 que havia, a scu ver, era apenas uma
interpretagdo nova. O passado avistado pelo espectador moderno era reinterpretado. O olhar
deste viajante era lancado da “janela dos vagdes ou do vidro do automovel, conjugados 2
velocidade adquirida, mudaram o aspecto habitual das coisas. O homem moderno registra
cem vezes mais impressdes que o artista do século XVII (.} A condensagio do quadro
modemo, sua variedade, sua ruptura das formas, € resultante de tudo isso. E certo que a
evolugdo dos meios de locomogdo e sua rapidez t€m a sua parte de responsabilidade no
novo visual™”.

Nio se tratava aqui de sua estética das maquinas, mas de uma nova forma de observar
as paisagens através da janela e da velocidade das maquinas: dos trens ¢ automoveis. Este
efeito produziria a “condensacdo do quadro”. O tema, conforme aconselhava Léger, ndo
deveria dominar o artista: era preciso conservar do tema tudo o que fosse “utilizavel” e tirar
o melhor partido possivel deste utilizavel. Isto parece pertencer & necessidade da escolha, a
qual Lhote também sugeria. A cidade avistada poderia ser condensada e conservada
naquilo que fosse utilizavel. No entanto, o pintor, quando diante da cidade de Nova lorque
e de sua “arquitetura vertical”, sua “fantasia sem limite das luzes coloridas”, seu caos
admirdvel sente-se impotente: “querer tirar proveito artistico de semelhante tema é uma

-4 k)
loucura’

53 | EGER, Fernand. As Realizagdes Pictoricas Atuais — Paris, 1914. In Funcbes da Pintura S#o Paulo: Nobel,
1989.pp. 36, 30

4 | EGER. Fernand. Nova lorque. Cahiers d’ Art. Paris, 1931 in FuncBes da Pintura. S3o Paulo: Nobel,
1989.pp. 182 — 190. As impressdes do pintor, entusiastz das maquinas e das metropoles, diante do caos de
Nova lorque parece ter mais relagdes — como forma de percepgao literaria da grande cidade - com a pintura



As idéias e a estética legerianas estariam muito mais proximas do trabalbo de Tarsila
como pintora das vistas urbanas ¢ dos clemenios de modernizagio da crescente cidade de
S50 Paulo dos anos vinte. Para compreender os desenhos de Tarsila a partir das cidades
historicas € preciso rescrvar apenas a importincia da nogio de um olhar veloz do novo
artista-viajante que, de passagem fugaz, deve Tegistrar, condensando, o que vé. Se Nova
Jorque lhe parecia um desafio impossivel para esta arte, como sua aluna podena ter
solucionado o registro da arquitetura barroca? B sugestiva a impressdo de Nova lorgue,
onde “a arquitetura e a luz sdo os dois polos da sua expressio plastica” e no barroco, para
Leger, estes dois polos “chegaram ao monstruoso” .

Com relagio, ainda, ao aspecto de sintese que marca, como e viu, 0s desenhos de
Tarsila do Amaral, pode-se perceber que a atitude modernista diante das cidades historicas
de Minas Gerais, assim como diante da arte barroca, nfio caracterizou uma descoberta
historicisia ou uma recuperagdo densa para o campo da historia da arte. Constituiy sim e
apenas, nestes anos vinte, uma descoberta poética, carregada de preocupagdes estéticas
exteriores ao barroco. A rtecepgdo da arte e da cidade do XVIII mineiro, pelo olhar
modernista, foi muito mais uma recria¢do impregnada do horizonte cultural e das
preocupagdes do cubismo de Lhote ou de Léger.

A simplificagfio da cidade setecentista pelos desenhos de Tarsila comprovam uma
atitude poética. Nao se trata de estudar seus monumentos com 0 cuidado detalhista de
Washt Rodrigues, mas de miniaturizar a grandeza dos monumentos ¢ de transformar o
imenso em minimo. Fsta ¢ a liberdade poética de cragdo de uma imagem do passado, que
o historiador ndo pode ter. A cidade historica ¢, para a artista, um €spago imaginadosé. As

vistas destas vilas do ouro — € o passado que contem — s&o reduzidas a0 extremo.

de Tarsila do Amaral e suas telas de paisagens urbanas, como elementos de modernidade. Como se esta
pensando, aqui. no olhar moderno sobre a cidade historica, as impressGes de Fernand Leéger sobre Nova
Jorque servem como Mmere Contraponto.

55 A citagio mais exata é: “A arquiteiura €a luz sdo os dois polos de sua expressdo plastica; no barroco, eles
chegaram ao monstruoso”. Tbid. p. 185

5% Sobre 0 espago podtico ¢ a transformagio do imenso e do longinquo em miniatura, observar a Vista de
Curo Preto (fig, 47) . Ver BACHELARD, Gaston. A Poética do Espago. $do Paulo: Martins Fontes, 1993.
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CAPITULO 3

Os Desenhos de Tarsila do Amaral e a Invengio da Escrita

Premier probléme — irrésolu et peut-étre insoluble -
de la critique d'art: déterminer le point ou 'écriture
se fail calligraphie. Pourquoi X est-il calligraphe,
alors que Y ne l’est pas?

Michel Leiris

E recorrente apontar a relagio entre a obra de Tarsila do Amaral ¢ a literatura de seu
periodo. Ha pouco tempo, num breve texto sobre a relacfio entre a escritura € a pintura,
produzido como catalogo para a exposicdo Latin American Women Artists (1 913-1995),
problematizava-se sobre a dependéncia da arte em funcfio da literatura, o “imperialismo
lingiiistico sobre o pictorico” ~ “a tirania da pena sobre o pincel™’.

Nesta ocasifio, em torno do tema da “situag@o de escritura da arte”, percebia-se a obra
de Tarsila do Amaral como exemplo da relagdo intima entre arte ¢ palavra gscrita, Como
“estratégia para socavar as oposi¢des bindrias que tendem a caracterizar a interagdo entre a
pena e o pincel”, entendida, assim, entre pintoras “cuja estética se acha intimamente
vinculada a de movimentos literirios especificos”. De acordo com €st¢ pequeno texto, a
década de vinte foi um momento de unido de esforgos emre a vanguarda artistica ¢ literaria
para a criagio de uma arte modema latino-americana auténtica. “Entre o impeto mats rico
destes esforgos, o Brasil oferece a manifestagdo mais notavel indicando a intimidade entre a
arte visual ¢ a literatura desta época”z.

Aqui, a Negra teria dado origem ao Manifesto Pau-Brasil de Oswald de Andrade; o
Abaporu, a0 Manifesto Antropofagico de 1928, € a Antropofagia, marcado o apogeu do
Movimento Antropofdgico. Estas trés telas formariam um “triptico evolucionario”, em
que coincidiram “trés etapas estéticas e ideologicas da vanguarda literaria”. Para a autora,
seria impossivel compreender o Modemismo Paulista sem analisar as relagdes entre as

“formas cambiantes do triptico de do Amaral e as inovagdes literarias desta época’.

1 MENDIOLA, Marina Pérez de. La pluma y el pincel: Leyendo sobre las artistas lationamericanas. In Latin
American Women Artists 1915-1995. Milwaukee Art Museum, 1995,

2 Ihid. p. 74. No original: “para socavar las oposiciones binarias que tienden a caracterizar la interaccion
entre la pluma y el pincel”. “cuya estética se halla intimamente vinculada a la de movimienios literarios
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Continuava, com estas palavras: “As pinturas de do Amaral da década de 1920 criaram
imagens visuais cujas origens podem rastrear-se a tradugdio € reescritura do que ¢la pensou
que era ou devia ser o Brasil. No mesmo periodo, Oswald de Andrade, assim como Mario
de Andrade com Macunaima (1928), criou imagens verbais para alterar ¢ renovar a
ideologia nacional™ .

No entanto, isto nio significava, neste mesmo texto, que as poéticas visuais de
Tarsila ilustrassem idéias literarias, mas teriam forjado, isto sim, um Brasil diverso do que
aparece no pensamento de Mario ou Oswald de Andrade. Teria havido entre ¢les o fim da
“rivalidade tradicional entre a imagem escrita € a imagem visual”. Com base na pesquisa
dos “elementos sincréticos do pais como um catalisador criativo comum, eles mantiveram
um didlogo que por ultimo se dirigiu a um sincronicidade produtiva baseada ndo em uma
‘separagio desolada’ da palavra e da [magem, mas em sua pcrmeabilidadc‘*”.

E preciso reter, por enquanto, esta idéia de permeabilidade enire a arte de Tarsilae 2
iteratura, mesmo que ndo se trate apenas disso. Assim como no texto para a exposigio do
Milwaukee Museum, para a Latin American Artists of the 20™ Century no Museu de Arte
Moderna de Nova lorque, reafirmou-se, receptemente, que a poética visual de Tarsila do
Amaral corresponde ao antropofagismo de Oswald de Andrade ¢ & invengfo literaria de
Mario de Andrade no Macunaima de 1928°.

O entendimento de que a arte de Tarsila do Amaral tenha profunda relagao com a
literatura ¢ consensual e quase desnecessario insistir sobre ele. Murilo Mendes escreveu, de

modo taxativo, sobre esta relagio determinanic entre a pintora e a poesia brasileira de seu

tempo:
Partindo de Tarsila a pintura comega a influir na poesia brasileira. O quadro Abaporu
decide a vocagdo de Raul Bopp, acha-se nas origens de Cobra Norato; outros do mesmo ciclo
especificos”. “Entre el aliento mas rico de esios esfuerzos, Brasil ofrece la manifestacion mds notable

indicando Ja intimidad entre el arte visual y la literatura de esa época. v

® Tbid. p.76. No original: “ Las pinturas de do Amaral de la década de 1920 crearon imdgenes visuales cuyos
origenes pueden rastrearse a la traduccion y reescritura de lo que ella pens¢ que era o debia ser Brasil. En
el mismo periodo, Oswald de Andrade, asi como Mario de Andrade con Macunaima (1928), creo imdgenes
verbales para alterar y renovar la ideologia nacional.”

* Tbid. p.76. A citagio completa ¢ no original seria: “Do Amaral y sus colegas escritores no solo
pertenecieron a la vanguarda estética, Smo que tmbién socavaron la rivalidade rradicional entre la imagen
escrita y la imagen visual. Basandose en los eclementos sincréticos de su pais como un catalizador creativo
comiin, ellos mantuvieron un didlogo que por ultimo se dirigié a una sincronicidad productiva basada no en
una ‘separacién desolada’ de la palabray la imagen, sino en su permeabilidad. ™

S BERCHT, Fatima, Tarsila do Amaral in Latin American Artists of the 20 th New York: Modern Art
Museum, 1993
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suscitardo textos de Mario de Andrade que dedica a Tarsila ‘O ritmo sincopado’. Telas como
Distancia, A cuca, O sono, A negra, viajardo clandestinamente ao longo dos meus Poemas, (...).
A pintura pau-brasil e a pinfura antropofagica aplainam os caminhos posteriores da poesia’

Esta nocdo de permeabilidade, para usar a palavra de Milwaukee, entre a arte de
Tarsila e a literatura, ndo é nada nova. Foi intuida desde sua primeira exposi¢do individual
em Paris, 1926. Numa pequena nota, André Wamod escrevia que as telas de Tarsila sdo
como “pequenos poemas, poemas como os de Blaise Cendrars, tmpressos no inicio do
catalogo e que com palavras dizem a mesma coisa que 0s guadros de Tarsila™™,

Alias, a aproximagdo entre a obra de Tarsila e a poesia de Blaise Cendrars ¢ também
recorrente. Fatima Bercht, ao lembrar das idéias de Aracy Amaral acerca da importancia da
visita do poeta suigo francés e de sua presenca na viagem através de Minas Gerais (“com
suas cidades coloniais e igrejas barrocas”) , apomtaria a influéncia de Cendrars sobre “as
lembrangas anotadas de modo esquematico das paisagens € cidades vistas através da janela
do trem”. Para a autora do texto sobre Tarsila, publicado na exposi¢io do Museu de Arte
Moderna de Nova Iorque, mesmo 2 “celebragio da cidade industrializada nfo era apenas o
eco da geometrizagio de Léger da paisagem francesa modema, mas também encontra
paralelos com a poesia contemporanea de Cendrars™. _

A autora do catalogo de Milwaukee, entendia, da mesma manelra, a influéncia da arte
de Tarsila sobre o poeta francés, Blaise Cendrars que, “reconhecendo o impacio da arte de
do Amaral em sua poesia, em 1924, Cendrars a convidou para tlustrar sua colecdo de
poemas Feuilles de Route”. A escolha de 4 Negra para a capa do livro, sugeria que esta
pintura teria se tornado uma “figura recorrente € generativa nas artes e na literatura’.

Sem a preocupagio em estabelecer, aqui, se 0 que se deve entender ¢ muito mais a

incidéncia da literatura de Blaise Cendrars sobre a pintura de Tarsila, que o sentido inverso,

§ MENDES, Murilo. Transistor. Antologia de Prosa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1980. pp. 181 —183.

7 WARNOD, André. L’exposition Tarsila. In De Comoedia. Paris, junho de 1926. Citado em francés no
Catalogo da Exposigio Individual de Tarsila do Amaral. Rio de Janeiro, 1929.

§ BERCHT, Fatima. Op.cit. p. 54-55. A citagio mais exata € 0o original & “Amaral sketched on these
sojourns, making schematic and notational records of the lemdscape, towns, buildings, animals, and people
she saw, often from the window of the train (...). Amaral’s celebration of the indusirialized city not only echo
Léger’s geometricization of the modern French landscape but also find paralels in Cendrar’s
contemporaneous poetry.”

* MENDIOLA, Marina Pérez de. Op.cit. p. 76. “Reconociendo el impacto del arte de do Amaral en su poesia,
en 1924, Cendrars la invitd a ilustrar su coleccion de poemas Feuilles de Route. Es interesante observar que
A Negra fué seleccionada como la ilustraccion de la portada de la coleccion de poemas de Cendrars; esia
pintura se volvié una figura recurrente y generativa en las artes y la literatura.
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cabe apenas deixar clara a idéia de permeabilidade entre a palavra e a imagem. A ligagdo
entre o estilo da escrita do poeta francés e a producio pictorica da artista brasileira pode ser
entendida pelo carater taquigrafico de ambas as manifestages — tanto mais porque o atvo
continua sendo, aqui, os desenhos de Minas Gerals.

A poesia de Blaise Cendrars pode manter relagtes com os desenhos de Tarsila — nao
somente aqueles que ilustram seu Hvro Feyilles de Route, como s aponiou, mas com 08
desenthos dela de modo geral — pelo mesmo desejo de sintese, pela anotacdio rapida da
realidade imediata e fugidia. Tem-se também em Fewilles de Route a impressdo de um
digrio de viagem muito breve, onde a natureza € a arquitetura se aproximam de formas
geométricas: “casas clbicas”, “arvores esféricas” ou “montanhas triangulares”. E, talvez, a
mesma percepcdio compacta da paisagem € das vistas que se tem através do olhar de
Tarsilal®.,

O poeta escreveria em 1951, no livro Brasil: Vieram os Homens:

Fm vez de fotografias que eu nio podia trar (.. disparava imagens verbais
instantineas gragas a0 dom que possuo de imprimir ¢ de 0o dizer tudo i descricio, bilhetes
postais mentais (...) Se tivesse viajado de avizo nunca teria sido levado a fazer fotografia
verbal e a enderecar estas imagens aos meus amigos sob a forma de poemas despojados (...)
[sem grifo no original]’

Sio evidentes tanto a associagio entre poesia € imagem, quanto a satisfagdo pela
capacidade de produzir poemas breves. Insiste neste aspecto através de expressdes como
“imagens verbais instantineas” , “bilbetes” ou “poemas despojados”. Entende-se, dai, o
mesmo sentido instantineo e despojado dos desenhos-bilhetes das viagens de Tarsila, a
mesma intencio de fornecer imagens/mensagens rapidas apreendidas durante o percurso,
“poemas escritos em iransiio”.

Nos anos setenta, Alexandre Eulalio entendia, em Ete...ete... (Um livro 100%
brasileiro), que a partir da visita do poeta francés, nos anos vinte, o Brasil se tornava “a
encarnacdo definitiva do mito da viagem” : “ele [Cendrars] jamais se restringe a uma
reproducio literal da matriz. Trata-se antes da sintese radiografica, versdo livre de uma

realidade que nos textos de Cendrars se reincorpora com surpreendente agudeza (...)

19 ~ENDRARS, Blaise. Bahia in Feuilles de Route. Op.cit..
11 ~ENDRARS, Blaise. Brasil: vieram os Homens. Lisboa: & etc., 1996, 1 — O Paraiso.
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deformar para formar o trago justo, o seu retrato do Brasil ¢ fiel a esséneia, ndo ao
pormenor”'”.

.0 que se diz, portanto, a respeito desta poesia de viagem ao Brasil de Blaise Cendrars
parece coincidir com a impressdo que se tem ao examinar os desenhos de um de seus
acompanhantes: Tarsila.

Mario de Andrade observava, ainda em 1924, sobre a poesia de Cendrars, que “cada
palavra, cada frase curta, de significagio exata, essencial, concorre por justaposi¢do, em
sintese sistematica, para uma arquitetura extraordinariamente equilibrada e franca. E assim
rapida, cinematica, cria vida intensa (..)"*”. Patricia Galvio, por sua vez, diria que o estilo
deste poeta se faz de “uma tensa linha quebrada, de dngulos que ferem um ritmo veloz ¢ um
perfil tecortado”, lembrando Jean Cocteau, para quem “cada linha de Cendrars ¢ uma
tatuagem indelével”".

A proximidade entre a observacio da poesia e um vocabulario relacionado ao
desenho ¢ & imagem pode ser casual, mas as palavras de Martins de Almeida, em 25, sio
mais explicitas a respeito de Feuilles de Route: “A nova coleco de poesias de Blaise
Cendrars vem comentada pela ingenuidade construtiva do trago solido e tranguilo de
Tarsila do Amaral. Niio se pode deixar de notar a correlagdo que existe entre a arte da
pintora brasileira ¢ a do poeta francés. Ha em ambos a calma arquitetonica da linha precisa.
Feuilles de Route sio desenhos simplificados das paisagens por onde Cendrars passou”".

Ao abordar rapidamente este jogo de aproximag8o entre literatura e a arte de Tarsila ¢
inevitivel, como no catilogo de Milwaukee, ainda que com poucas palavras, dizer da
relagio com a poesia de Oswald de Andrade. Na introdugfio ao livio de poesias Pau
Brasil’s, Paulo Prado diz, de saida, que para os novos temas, para o “pluralismo cinematico
de nossa época”, “época apressada de rdpidas realizagGes, a tendéncia € toda para a

expressio rude e nua da sensagdio e do sentimento, numa sinceridade total e sintética™, para

12 EULALIO, Alexandre. Brasil, um homem chegou. In Bte....etc. . (Um livro 100% brasileiro). Debates. Séo
Paulo; Perspectiva, 1976. pp.32-33

3 ANDRADE, Mario. Blaise Cendrars. In Revista do Brasil Sfo Paulo, margo de 1924. Citado em
CENDRARS, Blaise. Etc....etc... (Um livro 100% brasileiro).op.cit. p.151

14 GALVAOQ, Patricia. Blaise Cendrars. A aventura. Antologia da Literatura Estrangeira. Didrio de S&o Paulo,
6 de jufho de 1947. Citado em CENDRARS, Blaise. Exc....etc... (Um livro 160% brasileiro). op.cit. p.193

15 AT MEIDA, Martins de. Feuilles de Routes, Blaise Cendrars. Imp. H. Fortemps. Paris. A Revista, Belo
Horizonte, 1 de jutho de 1925. Citado em CENDRARS, Blaise. Etc....etc... (Um livro 100% brasileirg). op.cit.
p. 169,

18 ANDRADE, Oswald. Pay-Brasil. Paris: Sans Pareil, 1925. Introdugdo de Paulo Prado, pp. 7, 8, 10.




49

a expressio da “concisdo lapidar” do haikai japonés, “minutos de poesia”. Esta nova forma
poética, de sintese, coincide com o estilo dos desenhos de Tarsila (e com as orientagGes de
Lhote!”). Eram no entanto, poesia ou desenho concisos, de acordo com a introdugfo de
Paulo Prado, proprios para expressar “a nossa €poca apressada”. Durante os dias de abril de
24, o poeta Oswald de Andrade e a pintora serviram-se desta poética de sintese para
expressar a visdo do passado, cendrios de “outra época’”.

A visio das cidades historicas, no Roteiro de Minas da Poesia Pau Brasil, ¢ composta
de pequenas mengdes as igrejas barrocas — como simbolos reduzidos 2o minimo, tal qual
nos desenhos de Tarsila. Sucedem-se, as igrejas, como fachadas avistadas ao longe ¢

rapidamente.

Sdo Jodo del Rey

A fachada do Carmo

A igreja branca de Sdo Francisco
Os morros

O corrego do Lenheiro

Ide a S8o Jodo del Rey
De trem

Como os paulistas foram
Avpéde ferro'®.

Os modermnistas eram como novos bandeirantes que descobrem Outro ouro €m Minas
Gerais: a riqueza material de um passado que ndo supunham e onde lhes pareceu seguro

apoiar parte de sua construgfio pacionalista. O trem €ra O veiculo veloz que dava esta

)7 Conforme se viu no capitulo anterior, para o pintor francés, o desenho era a organizagdo harmoniosa de
“signos representativos sobre o papel”. Mais do que os povos primitivos, os Orientais reduzem, segundo ele,
o modelo para substitui-to a0 omamento ou a0 signo, Nos quais sdo abolidos todos os detalhes. “Aqui, as
coisas sio reduzidas a0 ormamento absoluto unicamente pelo trage, a cor € demasiado pura para suportar a
imitagio em relevo do que quer que seja. € por isso que os objetos sdo significados ao invés de serem
imitados”. Observava ainda que os japoneses, quando criangas, aprendiam a desenhar utilizando formas
geomeélricas e acostumavam-se, assim, a ver a realidade geometricamente. Como num Jogo, circulos,
retangulos, tridngulos eram dados de antemdo parz que, justapostos, formassem figuras de homens ¢ animais.
Como as criancas orientais, os jovens pintores deveriam, segundo Lhote, habituar-se a “considerar como
insepardveis a geometria ¢ a verdade e a apresentar toda representacio da realidade como um jogo”, adotando
uma “escrita plastica geometrizada”, reduzindo as coisas a0 signo puro. O “espirito de sintese” percebe as
coisas apenas de modo geral, produzindo imagens da “sensagao global”, das “linhas dominantes”. Além das
idéias do proprio Lhote, pederiamos averiguar as idéias de vanguarda de outro importante artista francés,
Henrt Matisse que, j& em 1952, escreve em uma carta que, se nas escolas européias se aprendia o desenho
imitativo, os orientais procuravam, ao desenhar uma arvore, a “sensagdo de subir”. Ao invés de detalhar era
preciso, para ele, enconirar a sensagio do objeto na totalidade, na posigdo exigida pelos sentimentos retidos na
memeoria. Carta a André Rouveyre sobre o Desenho da Arvore. MATISSE, Henri. Op.cit. p.156, 157.

13 ANDRADE, Oswald. Pau Brasii. Op.cit. p.87
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oportunidade de ver o passado como paisagem rapida, em cidades de passagem, diante das
quais registravam, com tragos € poemas breves, suas Impressoes.

Para Antdnio Candido, a obra de Oswald de Andrade sera sempre marcada pelo tema
da viagem. “Na sua obra, escreveu o critico em 1956, talvez as partes mais vivas €
resistentes sejam as que se ordenam segundo a fascinagio do movimento e a experiéncia

dos lugares.” Continuando mais adiante:

(...} o seu estilo, no que tem de genuino, € movimento constante: rotagdo de palavras
sobre si mesmas pela fuga das imagens sintéticas, transtagio & volta da poesia (...). Estilo de
viajante, impaciente em face das empresas demoradas, grande criador quando conforma o tema
as iluminacdes breves do que ele proprio chamou de “estilo telegrafico”; ou ainda, “a estética
sransitiva do viajante que elabora a visio das coisas pela composicao divinatoria dos
fragmentos rapidamente apreendidos [sem grifo no original].'g“

Mais unia vez, como em Blaise Cendrars, associam-se poesia € imagem, 1magens
breves e arrancadas no percurso da viagem. Mais uma vez ¢ possivel enxergar nas
consideragdes acerca da poesia de Oswald de Andrade — outro componente do grupo de
_ viajantes de 1924, as cidades historicas de Minas Gerais — elementos estilisticos muito
Proximos a0 que $& ViU 1nos desenhos de Tarsila do Amaral. A viagem, como forma de
apreensdo do mundo; a passagem rapida pelo lugar, como fonte da experiéncia criativa € 0
resultado de sintese, que é tanto esséncia quanto fragmento — panorama © esboco dos
detalhes, imensidio e miniatura.

Mario de Andrade, prefacia para a edigo de 1943 seu célebre diario de viagem de 27,
com as seguintes palavras: “Mais resolvido a escrever que a viajar, tomei muitas notas {...)
rapidas, telegraficas muitas vezes, sem nenhuma intengdo de obra de arte, reservada
para elaboragbes futuras, ném com a menor intengfio de dar a conhecer aos outros a terra
viajada [sem grifo no origina}]m”. A viagem ¢ a experiéncia de onde provém as notas
rapidas, como desenhos esbogados em linhas breves.

A sintese, como valor estilistico 1deal para a poesia modermsta define-se por Mério
de Andrade em A Escrava que ndo ¢ Isaura. Talvez, assim como o artista modernista, 0
poeta “sintetiza e escolhe os universais mais impressionantes. O poeta ndo fotografa: cria.

Ainda mais: ndo reproduz: exagera deforma, porém sintetizando. {...) O poeta parte de um

19 - ANDIDO, Anténio. Oswald Viajante. Estado de Sdo Paulo. 17 de out. 1956, Suplemento Literario. N ° 4,
ano |
2 A NDRADE, Mério. O Turista Aprendiz. 2" ed. $%o Panlo: Duas Cidades, 1983.
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todo de que teve a sensagio, dissocia-o pela analise e escolhe os elementos com que erigira
um outro todo, ndo direi mais homogéneo, ndo direi mais perfeito que o da natureza mas
duma outra perfeicio, duma outra homogeneidade.” E acrescentaria ainda mais & frente: o
que existe ¢ uma necessidade de rapidez sinictica que abandona pormenores inuteis. Nossa
poesia é resumo, esséncia, substrato.?"”

Assim sdo também os desenhos de Tarsila: resumos, esséncias, substratos de vistas
das cidades marcadas pelo tempo. Com as liges do cubismo de Léger, de Lhote; com a
permeabilidade com a escrita de Blaise Cendrars, de Oswald e Mario de Andrade, como ela
poderia ter produzido outra imagem do barroco mineiro — fotografica ou historicista? O que
se fez foi aplicar esta necessidade estética de sintese 2 experiéncia da viagem as cidades
historicas, que foram , portanto, recriadas e ndo descobertas. Pelo menos ndo foram
descobertas com um olhar minucioso como o de Washt Rodrigues.

Falou-se até agora, de modo abreviado, das relagdes entre a obra de Tarsila do
Amaral (e entenda-se como sempre de seus desenhos) e a literatura, entre imagem ¢ palavra
escrita no ambito da viagem e da sintese. A idéia desta permeabilidade parece, portanto,
6bvia. E preciso ir um pouco adiante ¢ procurar entender até que ponto 0s desenhos de
Tarsila podem ser entendidos também como uma forma de escritura.

Mario de Andrade havia mesmo refletido sobre a natureza do desenho como uma
forma de escrita. O desenho seria, para ele, uma manifestagio sutil e transitoria, uma “fala”,
“mais caligrafia que arte plastica”. O desenho implicava, para ele, num desenvolvimento
intelectual maior que ndo é encontrado nem mesmo entre povos que conhecam 0s Processos
primarios da pintura. Assim como as pinturas primitivas do corpo, 0s desenhos possuem
wma “esséncia caligrafica”. S3o, portanto, “para serem lidos como poesias, haicais, sonetos.
Mesmo croquis, esbogos, como desenhos completos™. E ainda, o desenho é “a defini¢do
para a compreensdo mtelectual. E como um provérbio, uma frase feita, emprega processos
essenciais da manifestacio poética, & da natureza descrevedora e raciocinante da prosa”zz‘

. Estas idéias a respeito do cariter caligréfico da arte do desenho por parte de um dos

viajantes de 1924 tém conotagdes sugestivas. Da mesma forma, Andre Lhote, um dos

21 ANDRADE, Mario. A Escrava que ndo é Isaura. In A obra imatura. Sio Paulo: Martins, Instituto Nacional
do Livre, 1972, pp. 237, 250

22 ANDRADE, Mario. Do Desenho. In Aspecios das Artes Plasticas no Brasil. 2 ed, Sao Paulo: Martins;
Brasilia; Instituto Nacional do Livro, 1975. pp 69-77
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professores de Tarsila no cubismo, havia escrito ainda em 1910 as seguintes observagoes:
“O ritmo na arte ¢ a danca das linhas. Os académicos, tomados de paixio pelo contorno
exato, ndo podem ter idéia desta embriaguez pléstica a qual os misculos, as migas € 0s
ossos ndo podem resistir; os unicos que podem senti-lo sdo aqueles entre cujas mios um
lapis se torna o prolongamento balanceado de si mesmos, delirio espontineo, escrita
inspirada {sem grifo no original]”. Como j4 se viu antes, André Lhote apontava, em seu
Tratado da Paisagem, uma semelhanca entre o desenho e a escrita. Os japoneses,
realizavam, idealmente este cruzamento entre a escrita e leitura geométrica da realidade. A
arte de desenhar eqiiivale, neste ponto, “4 adogfo de uma escritura plastica geométrica”, a
redugdio das coisas a seu signo puro’.

A prética do desenho pertenceria a um campo intermediario entre a arte € a escritura.
Lembra-s¢ que em grego desenho e escrita tém a mesma raiz etimoldgica. O desenhista ¢,
assim, uma espécie de escriba, assim como O e€scritor emprega signos. E de dificil
determinacio o ponto em que a escrita s¢ faz caligrafia e em que o desenho se faz
escritura’™.

No que se refere aos desenhos de Tarsila, Aracy Amaral ja intuira sua relacdo com a
escrita. Ao comeniar sobre os desenhos da artista para o livro de Blaise Cendrars, Feuilles

de Route, a autora escreveria:

ilustrado por Tarsila, cujo dominio da linha plenamente adquirido a partir de 1923 ia lhe
permitia, ndo apenas a estilizaggo, como a simplificagdo, numa redugdo maxima de elementos
graficos quase que ideogramdticos. Nao-discursos, 0s desenhos realizados, sobretudo na
viagem a Minas — ¢ desse tempe em diante nos anos vinte — sfo registros rapidos, ielegraficos,
que se casam admiravelmente com o comjunto de poemas da viagem de Cendrars ao Brasil, sua
poesia, por sua vez, plena de referéncias sobrepostas, numa construgao ritmica [sem grifc no
original]®

Comentaria ainda, ao introduzir o livro de desenhos de Tarsila do Amaral, que ©
hébito do desenho havia se tornado, para a artista, como a “palavra escrivinhada, s pressas
pelo poeta”, porque Tarsila “escreve desenhando, fala pela imagem”zf’. Esta mesma autora
lembraria, no catdlogo da exposicdo da artista, em 1969, que Tarsila abandonara suas

incursdes na poesia, deixara de escrever poemas & medida em que se agilizava sua

2 LHOTE. André. Du Dessin. In Traité du Paysage. Op.cit. pp. 58, 59. A esse respeito retornar ao capitulo IL
2 oste tema ¢ evocado por GROWE, Bernd. A la Lisiére du Rien. Seurat e Vart du dessin. Op.cit. p. 24 e
rapidamente por LEIRIS, Michel. La Ligne sans Bride.op.cit. s/p.

25 AMARAL, Aracy. Tarsila: sua obra, seu tempo. Op.cit. p. 157-158.

% AMARAL, Aracy. Desenhos de Tarsila. Op.cit. Introdugio.
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capacidade no desenho, como s€ a necessidade de expressio escrita ¢ poética tivesse sido
canalizada para o desenho. No ano seguinte, Aracy ainda comentava que, nos desenhos de -
Tarsila, bichos, vegetais e pedras se confundiam “no fluir linear de sua escrita grafica
horizontal e organizada.””

Na biografia de Tarsila do Amaral, escrita por Nadia Battella Gotlib, a admiragdo que
a pintora tinha pelas palavras a havia levado a escrever poemas cujas “imagens traduzem
gestos da artista plastica, que ai verseja desenhando linha e fazendo trago™. Refere-se e cita
o pema Tédio de Tarsila: “Linha reta, infinita, onde a vista erradia/ Em vao busca tactear
um relévo que agrade.../ Vago trago de unidio entre o erro e a verdade, (...)” . Etc. Neste
poema, para a biografa, haveria evidentes elementos plasticos, de onde se poderia concluir
a relacio intensa entre palavra e imagem presente no procedimento criativo de Tarsila,
tanto na escrita guanto no desenho™.

Flavio de Carvalho observou, na homenagem a Tarsila feita através da Revista
Académica de 1946, que a arte desta pintora respondia a quatro periodos. A pré-pintura, a
poesia, a fase sombria ¢ o periodo cor de rosa. O periodo da poesia corresponderia a fase
pau-brasil, quando a “poesia invade fortemente sua vida, a sua arte”, a poesia da
simplicidade®.

SEo também inequivocas as palavras num dos pequenos artigos publicados por
ocasido da mostra dos desenhos de Tarsila do Amaral na Galeria Paulo Prado em 1980.
Em Tarsila: obra poética lia-se que “o fascinio que vem da obra de Tarsila do Amaral,
sobretudo de seu desenho, tem muito daquele limite sutil entre o desenho pedagogico ¢ a
verdadeira obra de arte que atravessa o tempo sempre carregada de beleza e misténo. Em

resumo; uma obra poética’ .

27 AMARAL. Aracy. Tarsila: Raizes da Terra. Jornal do Brasil: Rio de Janeiro, 28 ago. 1970

28 GOTLIB, Nadia Battella. Tarsila do Amaral: a_modernista. S&o Paulo: SENAC Sio Pavlo, 1998. pp.37-39.
A autora lembra que Tarsila publicou, pelo que se sabe, cinco poermas (Artista, Harmonia, Panteista, Tédio ¢
Alegria), numa revista do ginasio Oswaldo Cruz, Castdlia, enire 1918 e 1920. A bidgrafa desconsidera
qualquer valor literario a estas produgdes, mas estabelece a relagdo com a criaggo plastica e com a obra de
Gilka Machado.

 CARVALHO, Flavio de. Quatro Periodos de Tarsila. In Revista Académica n° 41.Rio de Janeiro, set. 1940
30 KRUISE, Oiney. Tarsila: obra poética. Digrio da Tarde. Sao Paulo, 10 abr. 1980,
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Frederico Morais via, ao contrario, que em certos trabalhos graficos de Tarsila “tudo
vira desenho, a linha, o vazio, a palavra e at¢ a assinatura”, o T.24 com “preciséo ¢
clegéncia”n. De gualquer forma, mais uma vez, escrita e desenho se confundem.

Mas todas estas observagdes acerca dos desenhos de Tarsila € de seu aspecto de
escrita sio desnecessarias se apenas se toma com atencio imnagens como Acrépole I, Vista
de Rodes ou Vista de Quro Preto (figs.23, 24, 43). E muito provavel que as intengdes de
produzir imagens de sintese, a partir do impacto de cidades € monumentos, na realizacéo do
desenho, contivessem para a artista uma reflexdo sobre desenho como escrita.

Alguns de seus artigos, para o Diario de S&o Paulo nos anos trinta, ainda que escrtos
posteriormente, dio margem 2 entender que a propra artista compreendesse seu trabatho ,
enquanto desenhista, como uma espécie de exercicio de escriba. Ao tratar, por exemplo, da
Pintura na Arte Japonesa, Tarsila comentaria a arte de Kano Massanobu, de principio do

século XVI, com as seguintes palavras:

Fundou uma escola nova, baseada nos processos caligraficos dos antigos mestres
chineses, adaptando-os ac verdadeiro estilo japonés. Deve-se notar que na China o desenho
pertencia as artes da caligrafia ¢ que, mesmo atualmente, todo chinés ¢ todo japonés culto
sabe desenhar, porque escrever os caracteres complicados daqueles idiomas, por meio de tinta
da China e pincéis finissimos, € desenhar. Mas agoera, que © Japio inunda os mercados
EUTrOpeus € americancs canetas tinteiros [sic], ainda continuam a escrever com pincéis. (.)

O espirito, a graga, a pureza da linha sdo 08 caracteristicos da pintura japonesa. A linha €
o que pode haver de mais convencional, ja que ela ndo existe na natureza. A esse respeito,
lembro-me da insiténcia de Robert Delaunay, o pintor da Tore Eiffel, em fazer pintura sem
Jinhas. Delaunay, quande o vi pela Gltima vez, ha quatro anos, andava obsecado por essa idéia,
mas os seus painéis decorativos de turbilbdes de cores luminosas sem pretensdo a namuralismo,
ndo puderam entretanto evitar o convencionalismo, Os pintores japoneses ndo evitam €sse
convencionalismo e servem-se dele francamente como o seu melhor meio de expressio. E esta
me parecendo que pintar ou desenhar sem linhas, como quer Delaunay, é o mesmo que falar
sem palavras [sem grifo no original ™,

O elogio 4 linha no ¢ o Unico aspecto importante deste artigo sobre arte oriental para
esclarecer o proprio trabalho da attista. Chama a atenclo seu interesse em aproximar
desenho ¢ palavra. A palavra que, para ela, “entre todos os sinais de exteriortzagio do
pensamento, tem a supremacia”. A palavra represcntava, de acordo com Tarsila, a

“expressio maxima do pensamento” ao lado das outras formas de linguagem: “o gesto, 0s

31 \JORAIS, Frederico. Onde toca Tarsila, brota o desenho. Op.cit.
32 AMARAL, Tarsila. A Pintura na Arte Japonesa. Diario de Séio Paulo, 12 jan., 193 7,p.6
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processos graficos abrangendo todos os sinais escritos — nimeros, hierdglifos, artes do

desenho, misica™”.

No artigo seguinte, sobre a Escrita, a pintora mostrava seu interesse pelo tema da
invencdo da escrita. Apesar do cansago das citagdes longas, como estes artigos nio

encontraram outra publicagio, parece importante o esforgo de fazer uma releitura do jornal:

Depois do gesto, o primeiro sinal de exteriorizagdo do pensamento, depois da palavra, a
mais completa destas exteriorizagdes, vem a escrifa, abrangendo genericamente todos os
processes graficos.

Os calculos de raciocinio se fazem apoiados na palavra mental, articulada ou escrita,
sendo esta Ultima a melhor das formas.

No desenvolver de um pensamento complexo, instintivamente langamos mic de
anotagBes para nio perder o fim das idéias. J& que a simples palavra mental ou articulada se
tornam, nesse caso, insignificantes. Esse processo ¢ o tmico eficaz para a maioriz dos espiritos,
s6 podendo ser dispensado por uma alta elite intelectual. O homem em geral prefere
concretizar o pensamento: pela palavra escrita, retratd-lo em formas sensiveis para depois
o aperfeicoar. O grande servico que a escrita presta ao pensamento vista da maneira lenta por
que é executada, obrigando o homem a medir, pesar e aftirmar 0 que escreve, enquanto a patavra
articulada retrata o pensamento num instantdneo ndo fixado. Muitos povos tém reivindicado
para a invengdo da escrita. Os chineses atribuiram-na ac imperador Fo-Hi, o filho do arco-iris
nascido 3.300 anos antes da nossa era. Conguanto seja um filho luminoso do 2 existéncia de
Fo-Hi estda comprovada por documentos, e a China da-lhe categoricamente a primazia da
invengdo na escrita composta de simples tragos combinados de diversas maneiras para
substituirem as cordas noduladas que entfio se Usavam COMO Processos mnemdnicos para as
teis e fatos histéricos. (...) Numa tal exuberfincia criadora, ndo era de admirar que Inventasse
também, por meio da escrita, a maneira de perpetuar sua memoéria.

Os historiadores na maloria estio de acordo em que a arte de escrever se deve aos
egipclos.

A escrita na sua trajetoria tem trés fases bem definidas. A figurativa, ou hieroglifica,
representando aspectos e idéias por meio de figuras, a fase {ransitoria ou simbélica, com a
representacio convencional de idéias e objetos; a fase atfabética pura ou fonética, adaptada
pela maiéria dos povos atuais com a representagao fonética da voz humana. A fese figurativa
ou hieroglifica pertencem os primeiros hieroglifos egipcios ¢ os primeiros sinais da escrita
chinesa. A. fase transitoria ou simbo6lica representa os hierdglifos egipcios chamados hieraticos,
a escrita chinesa atual, a japonesa e algumas outras. A fase fonética compreende todas as
escritas baseadas no alfabeto. Um simples traco pequeno foi desenvolvido por Fo-Hi, na
formacio de trigramas combinados de moedos diversos aos quais se juntaram mais tarde
pequenas figuras mais ou menos realisticas dos objetos, formando ¢ hieroglifo chinés,
Depois se reuniram duas ou mais figuras para exprimir uma idéia. Assim, a idéia de luz
era representada por um sol e uma lua, um homem sobre uma montanha significava vm
eremita; uma orelha e uma porta, o verbo ouvir; uma boca ¢ um passaro, cantar; wm olho
junto a :igu;, chorar; a imagem de um coragiie, a abstracio des sentimentos. [sem grifo no
original}{...)

Tarsila publica uma série de trés artigos, nestes anos, depois de ja ter publicado o

estudo sobre a pintura japonesa, tratando do tema da palavra, da escrita e dos hieroglifos,

33 AMARAL, Tarsila. A Palavra. In Digrio de Sdo Paulo: 23, mar. 1937, p.6.
¥ AMARAL, Tarsila. A Escrita. In Didrio de S3o Paulo. 31, mar. 1937, p.6
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mostrando-se muito interessada em compreender estes sistemas graficos de expressdo.
Estaria preocupada, talvez, com o processo de simplificagio dos objetos através dos
ideogramas, como forma de representagio do mundo por meto de sinais abreviados™. Os
hieréglifos egipcios lhe pareciam, portanto, também um tema pertinente nesta série de
artigos:

A pedra de Roseita foi a pedra de toque animadora que ievou o cientista Champolion, o
jovem, a estudar e a decifrar os hieroglifos egipcios. (...) Os gregos e 0s romanos, habitzados 2
escrita fonética, desorientaram-se diante do sisteme graficos dos egipcios, constituido pelos
sinais figurativos ou hieroglificos com a representagdo dos objetos desenhados ¢ pelos sinaig
simbblicos com a representagio convencional desses objetos () Champotlion demonstrou que
no tempo da dominagdio grega e da tomada do Egito o sistema gréfico compreendia um certo
pimero de figuras de valor puramente fonético, por meio dessas figuras os nomes dos
soberanos gregos e romanos foram gravados hieroglificamente em alguns monumentos do Egito
e de estilo egipcio. Afirma também que o verdadeiro alfabeto egipcio vem das épocas mais
antigas da histéria deste pove . No Précis du Systhéme Hieroglifique, publicado em 1824, ele
determina quais os sinais hieroglificos que nfio pertencem ao alfabeto fonético e divide esta
escrita através da forma natural dos sinais em trés modalidades. Primeiramente a hieroglifica
propriamente dita, que se compde de sinais representativos do munde fisico, objetos,
animais, plantas, Arvores, cuja representacio ¢ feita por desenhos a traco ou inteiramente
terminados ¢ mesmo coloridos. A segunda modalidade ¢ a hierdtica, uma verdadeira
taquigrafia da hieroglifica, assim, sé se desenhava wma parte do objeto em vez de
desenhi-lo inteiro. A terceira modalidade é 2 demdtica ou popular, igual a precedente porém
reduzida. Era empregada relativamente a vida comum.

Quanto ao valor dos sinais s#o eles figurativos, simbélicos e fonéticos. Os figurativos
exprimem simplesmente a idéia do objeto desenhado: um boi representa simplesmente um
boi. Os sinais simbélicos exprimem uma idéia metafisica através da imagem que tenha
analogia direta ou indireta com a idéia gque se queira expressar. Os sinais fonéticos
exprimem os sons da lingua falada. Todos estes sinais aparecem comjuntamente na mesma
inscrigdo e longe de complicar, facilitam a interpretacio[ sem grifo no original] %

E tentador combinar as palavras da artista sobre o processo de codificagio do mundo

no sistema de escrita hieroglifica — a representagio feita por desenhos inteiramente

35 Tarsila do Amaral nfio era, certamente, a unica artista de vanguarda a interessar-se pela arte e pela escrita
oriental. Desnecessaric lembrar que desde os impressionistas e pés-impressionistas do final do século XIX
valorizavam-se, em vérios sentidos, as estampas e desenhos orientais. O japonismo foi, sem duvida, um
importante fendmeno estético no final do XIX, incidindo também sobre estilo art rowveau. Yimos a
importéncia da experiéncia oriental como exemplo de sintese a partir das idéias de André Lhote e de Henn
Matisse. Poderiamos acrescentar, nesie ponto, o interesse pela arte oriental, sobremdo no que se refere a arte
da escrita, revelado por Mird: “Acontece por vezes que ilustro os meus quadros com frases poéticas € vice-
versa — os Chineses, esses grandes seigneurs do espirito nfo faziam exatamente o mesmo?”, citado em
ERBEN, Walter. Joan Miré, o Homem ¢ a Obra. Kdin: Taschen, 1997. p. 214. Ou, ainda, Mird escreveu
numa carta a Michel Leiris, datada de 1924, que o artista japonés Hokusai “queria tornar perceptivel uma
linha ou um ponte, simplesmente”. Mir6 tentava criar em seus quadros o mesmo efeito que ¢ haikai japonds, a
quintesséncia de uma percepgo recente ¢ breve. Sua arte mamifesta, desde o anos vinte, este desejo
caligrafico. Ver MINK, Janis. Joan Mir6 (1893-1983) Taschen, 1994. Kandinsky poderia ser outro exemplo
do interesse das vanguardas das primeiras décadas do século pela escrita oriental. Os sinais graficos de suas
telas abstratas sdo comparados & caligrafias japonesas que admirou durante toda sua vida, DUCHTING, Hajo.
Wassily Kandingky 1866-1944 A Revolucio da Pintura. Koln, Taschen, 1994, p 48

3 AMARAL, Tarsila. Hieroglifos. Didrio de Sao Paulo, 7 abr., 1937, p.6
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terminados ou por uma taquigrafia, em que s0 se desenhava parte do objeto — com sua
produgdo de sinteses das cidades historicas pelas quais viajou.

Se aceitamos como valida esta combinagdo, trata-s¢ de entender os desenhos de
Tarsila do Amaral como uma espécie de invengéo de escrita, um esforgo para a criagio de
codigos fixos — como o templo grego reduzido a tracos ligeiros ou a igreja barmoca
sintentizada em poucos elementos geométricos.

Estas idéias encaixam-s¢ na proposta de Haroldo de Campos, formulada ainda no
final dos anos sessenta, de que a obra de Tarsila seja “wma leitura estrutural da visualidade
brasileira: reduzindo tudo a poucos ¢ simples elementos basicos (...) codifica em chave
cubista nossa paisagem ambiental € humana”. Para este autor, a redescoberta do Brasil por
parte de Tarsila era mesmo esta releitura de modo seletivo. Por esta releitura, a artista
“yivenciava a realidade” que seria “decodificada™ para ser “recodificada” na tela. O
“mundo icénico” de Tarsila era, para Haroldo de Campos, constituido de “elementos
privilegiados™, “figuras demarcadas ¢ lacidas™. O carater de sintese na obra de Tarsila € a
produgio de “codigos visuais”, com valor simbolico estaria, contudo, fundamentado, a seu
ver, pelas cores “geometrizadas nas casinhas que modulam o cendrio tarsiliano, 530 também
indices (...) qualidade concreta™,

Carlos Zilio repetiu as palavras de Haroldo de Campos, em A querela do Brasil, 20
explicar o sistema de Tarsila. Adotou, portanto, a idéia de que se tem em sua obra a
constituigdo de signos38. Para o critico Mario Barata, Tarsila conseguiu justamente
“codificar os elementos da visnalidade brasileira numa sintese mental-imagistica” que
coincidia com o seu “sintetismo plastico”. Atraves do cubismo de Léger, para ele, a artista
construiu uma “viso codificada, nova, pura ¢ modernista do Brasil”®’.

Mas desde o catalogo da exposigiio de 1929, um dos textos reunidos j& apontava que
Tarsila tentava “domar a aspereza de certos simbolos naturais da nossa tefra, estilizando-os
para uma futura arte decorativa genuinamente nossa. Em sua tela que representa a bafa de
Guanabara, nota-se essa preocupagdo digna de ser incentivada. O Pfio de Agicar, ali j&

passou por varias transformacdes sem perder as suas Jinhas mestras (...) Ora, essa

37 CAMPOS, Haroldo. Tarsila: uma pintura estrutural. Catalogo da Exposicio Tarsila (1618-1968) Rio de
Janiero, 1969, Citado em AMARAL, Aracy. Tarsila sua obra, seu tempo. Op.cit. pp. 484-485.

3 7110, Carlos. O sistema de Tarsila. In A querela do Brasil. Rio de Janeiro: Funarte, 1982. p. 82

¥ BARATA Mario. A Pintura de Tarsila. Jomal do Commercio, Rio de Janeiro, 27 abr. 1969.
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maneira criadora de estilizar os motivos de arte brasileira vai proporcionar a esta terra um
novo campo de pintura [sem grifo no original]**”

_A compreensio que se teve, ja em 1929, a respeito da capacidade de estilizar os
simbolos nacionais, transformando-os sem perder suas linhas principais, tomando aqui
como exemplo o Pio de Agucar (fig.8, 59), deveria valer também para a criago de um
outro simbolo — transformado ¢ estilizado nos desenhos da viagem a Minas Gerais de 1924
- a igreja barroca. Como j& se viu, a arquitetura das cidades do ciclo do ouro nao serd
estudada pela artista com uma preocupagio documentarista ou historicista. A visibilidade
do passado produzida pela pintora modernista proporcionou a criagiio de imagens
sintetizadas que serdio repetidas — como cédigos fixos. Tarsila teria criado, assim, uma
espécie de escrita, onde uma das palavras era a igreja de duas torres e de frontdio curvo,
como um ideograma, um “hieréglifo taquigrifico”  elaborado em seus desenhos e
recorrente em seus quadros’’,

E curioso observar a maneira inesperada como este c6digo aparece, por exemplo, em
quadros como EFCB, de 1924 ou no Vendedor de Frutas, de 1925 (figs.30, 58) , observar o
modo como se extrai da realidade e se transforma a fachada da igreja colonial, erguendo-a
como um simbolo que se sobressai na vista da cidade historica, no desenho ¢ na obra final
de Lagoa Santa (figs.4, 5).

Uma vez tendo sido possivel se entenderem os desenhos de Tarsila do Amaral como
uma espécie de escrita e de criagio ideogramatica, estabelece-se por um outro caminho a
permeabilidade que se quena entre arte e literatura, entre imagem & texto. Tendo sido
entendido o desenho — os ligeiros tragos sobre o papel — quase como hieroghfos, o que
dizer do imenso vazio que o circunda? Sendo o desenho a “palavra”, o vazio do papel
ganha o sentido de siléncio. O branco, ou o nada, do papel como siléncio ja faz parte do
problema da disposigio gréfica da escrita poética. O espago “em branco™ ao redor do texto
poético pode ser percebido como uma moldura de siléncio em contraste com a palavra

escrita. De qualquer maneira, a impressdo que se tem diante de certos desenhos da pintora

4 SILVEIRA, Paulo. Pintando o diabo. De “O Paiz”. Catalogo da Exposigio individual, Rio de Janeiro,
1929. pp.44-45

31 Henri Matisse diria que “a importincia de um artisia mede-se pela quantidade de movos sinais que tiver
introduzido na linguagem plastica”. E ainda: “Um sinal para cada coisa. E um progresso do artista no
conhecimento & na expressio do mundo, uma economia de tempo, 2 indicacdio mais suméria do carater de
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paulista, especialmente aqueles que evocam cenarios do passado, ¢ de um 1mMEnso
siléncio®.

Enquanto a obra dos artistas vigjantes procurava completar o €spago da vista das
cidades do século XVIII mineiro, tomando completamente O espago de representacdo —
ocupado pelo céu, as montanhas, a arquitetura mesmo distante, representada com minicia —
a atitude moderna parece calar-se diante do passado. Enquanto a posi¢io de um estud10s0
da histéria da arquitetura colonial, que naqueles mesmos anos vinte comegava a recolher
através de desenhos, elementos para S€u documentario arquiteténico, produzia um
“discurso” excessivo, cheio de “palavras”“, Tarsila quena ser como o poeta moderno que
Miario de Andrade apresentara: “nio fotografa: cria; nao reproduz; exagera, deforma, porem
sintetizando™”.

Com es’fe procedimento de sintese, de um registro “com poucas palavras” das vistas
histricas, a auséncia de cores ¢ de tragos, as formas parecem diluidas, numa espécie de
desaparigiio formal pela rarcfagio das linhas no vazio do papel. E interessante sempre levar
em conta o exemplo significativo do desenho de Constantinopla feito sobre papel celofane
(fig.26), pois aqui a idéia de papel como vazio ¢ ainda mais literal. Toda definicdo de
detalhes foi abolida, nas vistas desenhadas por Tarsila, em nome de uma unidade que
sugere continuidade entre espagoe ¢ tempo, que sugere a desmaterializagdo da paisagem
histérica.

Repete-se que se o desenho é a escrita, 0 “nio-desenho”, o vazio do papel, ¢ o
siléncio. Oswald de Andrade havia se referido, poeticamente, a obra de Tarsila como
“siléncio emoldurado” 4 A estudiosa da obra da artista, sugeria tambem, ao comentar seus

desenhos feitos durante a viagem ao Oriente Médio, “uma horizontalidade linear muda ¢

uma coisa. O sinal. (...) Com sinais pode compor-se de uma maneira livie e omamental.” In MATISSE,
Henrs. Op.cit, p.197

42 poderiam ser lembradas, mais uma vez, as patavias de Henri Matisse acerca do desenho e do papel branco
sobre 0 qual ndo apenas se apoia, mas disloga: “modifico diferentes partes do meu papel branco, sem tocar
nelas, mas por vizinhangas™. Notas de um pintor sobre seu desenho, 1939. Ou lembrando, cutra vez, 2 afie
oriental, escreven: “Tinha ja observado que nos trabalhos dos orientais o desenho dos vazios deixados & volta
das folhas contava tanto como o proprio desenho das folhas.” In MATISSE, Hensi. Op.cit, pp. 154, 158,

*3 Fala-se aqui, obviamente e mais uma vez, de José Washt Rodrigues e seu Dacumentario Arquitetdnico,
op.ct.

“ A citagdo foi um pouco alterada, ver paginas 50 e 51 deste mesmo 1exto. ANDRADE, Mario. A Escrava
que ndo ¢ Isaura. In A obra imatura. Op.cit.

45 ANDRADE, Oswald. Atelier. In Pau-Brasil. Op.cit.
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quieta, contemplativa ¢ envolvente”, € ainda sobre esta mesma série diria da “linha
silenciosa, suspensa ¢ horizontal” 46

O poeta modernista Carlos Drummond de Andrade, que conhecera rapidamente a
pintora naquela primeira viagem dos paulistas a Minas Gerais, em 1924, escreveria muitos

anos depois:

Tarsila radar tranqiilo

captando em trago eliptico

o vazio da rua de Congonhas com zm cachorro e um galinha servindo de multiddo

2 nudez da rua de Sfo Joio del Rei com duas meninas no cenario operistico de casas
e iprejas.

o siléncio do desvio ferroviario

o sono da cidade pequena onde as casas

sio boizinhos espalhados em presépios.

Tarsila, Oswald e Mirio revelando Minas aos mineiros de Anatole®”.

[sem grifo no original]

Percebia, a0 observar os desenhos de Tarsila da viagem a Minas, o quanto captavam
a quictude das cidades coloniais mineiras e o quanto traduziam esie vazio, nudez ¢ siléncio.
A poesia de Drummond, quando se refere ao passado impregnado na arquitetura ¢ no
cenario das cidades barrocas, parece também repetir este mesmo siléncio dos desenhos de
Tarsila. Publicava, em 1930, seu livio Poemas, onde Sabara ¢ a “cidadezinha calada,
entrevada”, onde “os séculos cheiram mofo e a historia ¢ cheia de teias de aranha” € no Voo
sobre as Igrejas, os mortos pensam, s0s, em siléncio, nas catacumbas e sacristias™”.

H4 um aspecto ladico nestes poemas de Drummond gue evocam a mesma atmosfera
de alguns quadros de Tarsila. E o siléncio reaparece como atitude diante do passado

barroco™. Em Viagem de Sabard, o poeta mineiro observa “certas igrejas que envelheceram

% AMARAL, Aracy. Tarsila: sua obra, seu tempo. Op.cit. p.187

_Desenhos de Tarsila. Op.cit. introdugdo.
4T ANDRADE, Carlos Drummond de. Brasil Tarsila. Jornal do Brasil, 20 jan.1973
® _Poemas. Rio de Janeiro; José Olympio, 1959.
9 o adiante voltaremos a tratar da visdo oitocentista das cidades coloniais mineiras. Poderia se adiantar,
aqui, que o tema do siténcio aparecera nas cronicas de Olavo Bilac, como evocagio das ruinas.
O professor Carlos Eduardo Berriel fembrou, durante o exame de qualificagio deste texto (Unicamp 13
out.98) , que durante a viagem de 1924, elaborava-se ja Macunaima de Mario de Andrade, para a publicagéo
de 1928. Aqui a origem e o fim é também o siléncio. A palavra “siléncio” aparece logo ne inicio do texto:
“Houve um momento em que o siléncio foi tio grande escutando o murmurejo do Uraricoera, que a india
tapanumas pariu uma crianga feia.” E no final: “Um siléncio imenso dormia 4 beira-rio do Utaricoera” ou “S6
o papagaio no siléncio do Uraricoera preservava do esquecimento os casos € a fala Jesaparecida. 86 o
papagaio conservava no siléncio as frases ¢ feitos do herdl.” ANDRADE, Mario de. Macunaima: o heri sem
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caladas e orgulhosas no seu incomparavel siléncio; certos becos, cerias ruas tristes e tortas
por onde ninguém passa, nem a saudade; este chafanz, com sua cruz € wma data, como um
timulo; a sucessio dos Passos, muros em ruinas mesmo, sem literatura, inteiramente
acabados; tudo o que no passado nfo ¢ nem epopéia nem romance nem anedota; o que €
arte™” E ainda, “entre o templo € as catacumbas (...) esté 0 siléncio de um largo de igreja

5192

antiga, o inesgotavel siléncio e as mil coisas misteriosas que nele se agitam’ ~, nos largos

de igrejas onde

{..)) cabem todas as melancolias, todas as deliqiiescéncias, tudo o que ndo chegou a
realizar-se e também uma grande calma e resignago cristds. Na sombra ténue os pensamentos
amadurecem como frutas, sem que a gente sinta necessidade de exprimi-los; o contagioso
siléncio; saber que tudo estd vivo e calade ao redor de més; ou antes, ndo saber coisa
nenhuma, estender-se no chio e olhar a cruz enire duas torres, o relogio inatit, sem corda ndo
marcando nenhuma hora, € a outra igreja, no fundo, sem nome, que imporia o nome [sem grifo
no original).”

O poeta modernista viaja a Sabara e ali encontra o siléncio, o vazio, a calma ¢ a
melancolia, diante de um passado desolador. A cidade historica produz, sobre a
sensibilidade do viajante modernista, siléncio ou impressdes sintetizadas em poucas
palavras: becos, tuas, chafariz, muros, o largo da igreja, a2 cruz entre duas torres. AsS
imagens se sucedem como se a cidade se desintegrasse ¢ nio tivesse uma existéncia
concreta. N&o ha lugar para a descrigio dos monumentos barrocos. O poeta ndo fotografa.
Nio entra no templo de S3o Francisco de Assis de Ouro Preto, porgue ndo acredita em
Deus, porque s¢ perde na decoragdo barroca ¢ s6 a fachada the basta®. No siléncio dos
desenhos de Tarsila e nos vazios das palavras de Drummond, as cidades historicas € o
barroco mineiro nio estio descobertos, mas velados por uma poética que abrevia o passado

e que se cala diante dele.

nenhum carater. Edicién critica. Telé Porto Ancona Lopez, coord. 2* ed. Madrid; Paris; México; Buenos
Aires; Sdo Paulo; Rio de Janeiro; Lima: ALLCA XX, 1996. Coleccion Archivos. pp. 5,168

50 ANDRADE, Carlos Drummond de. Viagem de Sabaré. em Confissbes de Minas S/1: Americ, 1944. P. 153
5! bid. p. 154

*2 Ibid. Idem.

53 Estas palavras se referem ao poema de Drummond $do Francisco de Assis. “Senhor, nfio mereco isto. Nio
creio em vos para vos amar./ Trouxeste-me d Sdo Francisco/ e me fazeis vosso escravo. // Néo entrarei,
senhor, no templo,/ seu frontispicio me basta./Vossas flores e querubins/ sdo matéria de muito amar. 7/ Dai-
me, senhor, a s¢ beleza destes ornatos (...} // Mas entro e, senhor, me perco na résea nave triunfal. Por que
tanto baixar o céu? Por que esta nova cilada? (...)

ANDRADE, Carios Drummond de. S8o Francisco de Assis. Poemas, op.cit. p.274
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CAPITULO 4

Modernismo e Nostalgia

Com efeito, o movimenio de renovagdo
estélica, a que Se comvencionow chamar
modernismo, terminou, no Brasil, por uma
pavadoxal volta aoc passado e as suas
expressies essenciais.

Afonso Arinos. Roteiro Lirico de Quro Preto, 1936,

E comente que se entenda a pintura de Tarsila do Amaral como um eiogio a
modermizacio, como uma homenagem aos trems, automévels, a eletrificagiio ou aos
arranha-céus. Na exposi¢io individual da pintora, em 1929 no Rio de Janeiro, um dos
textos publicados no catélogo procurava afirma-la como “muiher dindmica do mundo super
industrializado™, “poetiza de amperagens, que marcam o ritmo das forgas, que agitam a
maquina moderna: a sinfonista das cores ¢ da miisica que chegavam aos nossos ouvidos, €
que, s neste século, comegaram a ser interpretadas""

Estas eram as idéias de Assis Chateaubriand, publicadas por primeira vez ainda em
1925 e retomadas aqui, nesta coletinea de artigos, para o catdlogo de 29. O jomalista

continuava, mais adiante, afirmando a sintonia entre a arte de Tarsila e a modernizagio.

Tarsila do Amaral sente apaixonadamente ¢ Brasil antigo, mas sobretudo, ela vibra €
diante da cidade moderna, com os arranha-céus, que desafiam as nuvens esfarrapadas, as usinas
barulhentas, os Stadiuns ensurdecedores, os rings, onde os boxeurs se esmurram, fazendo
sangue viril, ardente e generoso, as pontes metélicas, os arcos elétricos, os trens de ferro
resfolegantes, que passam, os geradores que acumulam forgas misteriosas, para distribui-las
depois a m#os largas, sob a forma de luz e de energia, a0s homens transeuntes; o espetacuio em
suma, o knock-out, dado pelo frenesi delirante do pulso mecanizado ao drama clorético da vida
contemplativa.

Ela procura na sua arte oferecer uma representagio plastica da época em que foi
chamada a agir. O S#o Paulo novo, que esta crescendo, a forga do industrialismo triunfante era
o assunto 4 espera de pintor. Tarsila do Amaral estd sendo a artista da civilizagio mec2nica, dos
homens maquinas, em que vamos entrando em 8o Panlo. (.}

E o século XX o iniciador da teagio suspirada; € os instrumentos do combate, quem os
forja, os aperfeigoa, os estandardiza [sic], € a2 América brutal, metalica, semi-barbara, criadora
ou valorizadora dos arranha-céus, da radiotelefonia, do fox-irot, da vontade de poder, da vida
intensa, do petroleo, dos musculos, do boxe, da maquina de escrever ¢ contar, a Ameérica, mie

! CHATEAUBRIAND, Assis. Como Sio Paulo esta cultivando a arte moderna. O Jornal, 1925 In Catalogo
da Exposicao Individual. Rie de Janeire, 1928, p.30
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desta civilizagio de arte, inquieta, veloz, fulminante, que ulula na trepidagso de um jazz-band,
no frenesi de uma especulagio de bolsa, na precipita¢ao vertiginosa de um side-car, ¢ na
opuléncia dos jogos de uz de um arco-elétrico.

Tarsita do Amaral é a jovem forga natural da energia brasileira, que se dispds &
interpretar a nova mecénica astistica da humanidade®.

As palavras, de um futurismo entusiastico, de Chateubriand aproximam a obra de
Tarsila da evolugio maquinica e do frenesi pelo progresso técnico. Ela €, neste
entendimento, a pintora da contemporaneidade, a artista que incorpora em sua arte a
modernizagio de Sio Paulo dos anos vinte, estetizando-a. E curioso como a agressividade
da fala de Assis Chateubriand pouco tem a ver com a serenidade dos quadros de Tarsila,
mesmo aqueles que retratam justamente os sintomas de Sdo Paulo urbana ¢ moderna.

De qualquer maneira, ndo havia duvidas de que a obra da pintora se combinava,
naqueles anos, com a expressdo da industrializagdo ¢ da aceleragdo dos ritmos urbanos.
Blaise Cendrars, o poeta franco-suigo que fizera parte do grupo que, com a pintora,
percorreu as cidades mineiras, €SCrevell nos pocmas de introdugio ao catalogo da exposi¢do
de Paris: “A alegria de viver ¢ de ganhar dinheiro se exprime pela voz das buzinas e dos
canos de escapamentos abertos”. Em seu poema, S0 Paulo era o lugar onde ndo havia mais
nenhuma tradigio e as poucas “velhas casas portuguesas que restavam eram faiangas
azuis”. A extinglio do passado em nome da efervescéncia modemizante ganhava contornos
estéticos na poesia de Cendrars, assim com na pintura de Tarsila. O siléncio e as velhas
casas eram substituidos peio ruido das buzinas e fabricas ¢ pela especulagio imobiliarta que
construia “dez casas por hora” 3

A compreensio da obra de Tarsila como expressio da modernidade percore, de
modo unanime, as leituras que se fizeram sobre ¢la ¢ sobre sua filiagio 4 estética de Leéger.
Parece pdo restar davidas para Femando de Morais: “o melhor de Tarsila estd nos seus

trabathos da fase Pau-Brasil porque neles Tarsila se mostra plasticamente mais rigorosa,

? Ibid. pp. 33, 35.

* CENDRARS, Blaise. Sdo Paulo. Poema que prefaciou o catdlogo da exposi¢io de tarsila [sic] em paris [sic].
Citado no Catilogo da Exposic3o Individual, 192¢. Op.cit. p.52 —54. No original ficaria:

Kiaxons electriques. Ici on ne conmait pas la Ligue du Silence/ Comme dans tous les pays neufs/ La jote de
vivre et de gagner de I'argent s'exprime par la voix des kigxons et des pots d’échappenments Ouverts.
Saint-paul. J'adore cette ville/Saint-Paul est selon mon coeur! Ici nulle tradition/ Aucun préjuge’ Ni ancien ni
moderne/ Seuls comptent cet appétit furieux cette confiance absolue cet optimisme cette audace ce travail de
labeur/ cette spéculation qui font construire dix maisohs par heure (...) / Les deux ou frois vielles maisons
portugaises qui restent sont des faiences bleues.



sua pintura tem um carater claramente estrutural, refletindo portanto, sua descendéncia
cubista, especialmente seu aprendizado com Fernand Léger (...) na tentativa de captacdo da
nossa realidade urbana ~ o semaforo, 0 luminoso, o poste, o automével, a vida dindmica da
grande cidade, ainda que tocada por uma certa nostalgia do mundo rural’”. Apesar deste
importante detalhe na fala de Fernando Morais sobre a nostalgia, Tarsila continua sendo,
principalmente, a pintora da modernizagdo urbana.

Carlos Zilio reafirmava também esta ligagdo entre Léger, Tarsila e a estetizaclo das
paisagens industriais. Dizia: “A atengdo de Tarsila volta-se principaimente para a pintura de
Léger, talvez pelo fato de ser ela (...) a que ird se dedicar mais intencionalmente a
incorporar a dindmica das transformagdes que a industrializagio trazia 3 vida brasileira®™. E
também:

o que ela [Tarsila] ir& absorver de determinante no sistema de Léger ¢ a utilizagdo do
modelo da méquina, (...) adotando a linguagem da maquina (assim como Oswald de Andrade se
utiliza da linguagem telegrafica) com um desejo de atualizagio, no sentido de situar a percepedo
do Brasi! a partir da otica aberta pela industrializagio. A maquina no seu trabalho ndo sera
apenas uma referéncia ao presente, serd igualmente a temtativa de apreender o UNEIVETsO
simbélico brasileiro, por um olhar compativel com seus aspectos mais contemporaneos®.

Acrescentar-se-ia, pouco depois, que a ligagdo da obra de Tarsila com Léger “se fara,
assim, ndo na utilizagdo de um €spago propriamente cubista, mas atraves do grafismo usado
para descrever 0 parque industrial nascente. Pontes, trilhos de ferro, 2 propria torre Eiffel
no carnaval da Madureira de 24 (...) utilizagéo dos varios recursos graficos para retratar o
mecanico que nos seus limites asperos ¢ linhas retas contrasta com as formas armedondadas
e fernininas da terra brasiletra (.)".

Estas idéias se repetiriam ainda, com outras palavras, no catalogo para a exposicio do
Museu de Arte de Indiandpolis. Neste texto, Tarsila, como aluna de Léger, teria respondido
ao ritmo e inovagdes da moderna cidade industrial, tomando como ideal a perfeicdo das

maquinas. “A inclinagdo pela estética tecnolégica urbana colheu frutos imediatos em seu

* MORAIS, Fernando. Tarsila: pau-brasil, antropofagia, social. Didrio de Noticias, 20 jan. 1973,
5 71110, Carlos. A querela do Brasil. Op.cit. p.79

¢ Ibid. p.81-82

7 GUINLE, Jorge. Tarsila: postais do modernismo. Folhetin, Folha de Sd0 Paulo, 16 jan. 1983
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retorno a Sio Paulo em uma série de trabathos retratando estagBes de trem, construgdes de
ferro, bombas de gasolina, sinais elétricos e prédios de apartamentos.g”

Ngo é preciso insistir mais. Parece suficientemente claro que a obra de Tarsila se
tornou especialmente reconhecida por seu esforco em estetizar a paisagem moderna ¢,
através dos ensinamentos de Léger, em dedicar-se a pintar 530 Paulo que se modermnizava
(figs.60, 61). Era preciso incluir os elementos de modernizacdo nas vistas urbanas. N&o
havia maneira de fugir dos fios elétricos, dos postes de luz e das estradas de ferro ao
registrar as paisagens. Era preciso inclui-los, estetizando-0s”.

Estas questdes nfio se referem apenas 2 pintura de Tarsila. N&o se quer afirmar que
haja uma compartimenta¢do na obra da artista no sentido de que tivesse aplicado seus
trabalhos em pintura ao tema da cidade modemnizada e que tivesse reservado a seus
desenhos o tema das cidades historicas. Ndo ¢ este o ponto. Dois tnicos exemplo sdo
suficientes para se perceber que, através do desenho, a attisia também se interessava em
registrar cenas urbanas com indicios de modernizagio. Sdo Paulo (fig.62), um desenho de
1924, registra um aspecto da cidade, com seus edificios elevados, em construgdo, com seu

bonde e luz elétrica, com seus letreiros, como um cenario desabitado. Esta imagem nao

¢ HOLLIDAY, T. Day. Ant of the Fantastic. Latin America (1920-1970). Indianapelis Museum of Art,
1987.p.68 The inclination for the technological-urban aesthetic bore immediate fruit on her return to Sdo
Paulo in a series of works depicting railroad stations, iron bridges, gas pump, electric signals, and
apartament buildings.

% Fernand Léger constroi a visio da bondade da civilizagdo € um entusiasmo com a modernizagdo. Situz-se,
assim, a meio caminho entre © cublsmo ¢ © futurismo. Sua devocdo ao mundo das maquinas difere da dos
futuristas, na medida em que nao investiga © movimento ou ¢ ruido maquinico, mas esté preocupado com a
representagiio plastica das méquinas. Nao se trata de registrar 0 movimento € ¢ som, de imprimir sensagdes
que s3o “impossiveis” & pimtura. O quadro ndo quer ser outra coisa que ndc o proprio quadro em sua
redundamte bidimensionalidade. Mesmo na natureza morta, oS objetos parecem tratades como objetos
mecinicos, Opde, no entanto, a forga dos elementos mecinicos & suavidade dos elementos naturais. A figura
humana é também reduzida a um aspecto mecanico. Mas ndo se trata de uma arte desumana e sim da
exaltagiio da forga, da poténcia do proprio corpo humano capaz de dominar & natureza através da técnica.
Aberto 2 vida moderna, Léger toma consciéncia da beleza da méquina antes da guerra de 1914, visitando,
com Brancusi ¢ Duchamp, uma exposi¢io de tecnologia da aviago. Durante a primeira guerra, Leger amplia
sua confianca na beleza plastica das maquinas. As méquinas de Léger ndo sio reais, mas inventadas. O obieto
mecinico era, para ele, um meio de conseguir uma sensagao de forca e poténcia. O elemento industrial é
elevado a dignidade de um monumento arquitetdnico. Foi, portanto, o criador de uma nova inconografia pata
a erz industrial, para a era dos objetos industriais. Os utensilios aparecem polidos e metalizados. A série dos
elementos mecanicos de 24 se relaciona estreitamente com 08 MOOres de carros, com engrenagens de bielas ¢
pistio. Serviu-se da magquina para brutalizar a tradigio. Ver, por exemplo, LAUGIER, Claude RICHET,
Michéle. Léger. ceuvres de Fernand Leéger (1881-1955). Col. du Musée National d’Art Modeme. Paris:
Centre George Pompidou, s/d. A referéncia a estetizaciio dos fios elétricos Temete novamente a leitura dos
textos do proprio pintor, em especial: 4 estética da maquina e do objeto. LEGER, Fernand. Funcdes da
Pintura. Op.cit. pp. 49-75.
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deixa de fazer lembrar a vista de Paris de Ponr Newf (fig.10), por manter um espago vazio
no primeiro plano, representado aqui como o 1o Sena €, em Sdo Paulo como uma praca
ajardinada. Sio Paulo e Paris se confundem, como talvez Ouro Preto e a Acrépole tenham
sido vistas com os mesmos othos, como ruinas miniaturizadas pela imensidiio da montanha
(figs.23 e 43). Cidade com bondinho (fig.63) mostra, em fios de nanquim, a paisagem
modema abreviada em ideograma.

O fato é que a0 mesmo tempo em que se reconhece a obra de Tarsila como uma
adequagio estética & modernizagio de S&o0 Paulo, leva-se em conta também a dose de
nostalgia ¢ bucolismo que contém. Porque parece possivel que o proprio desenvolvimento
urbano vertiginoso que $3o Paulo experimentava nos anos vinte, provocasse um sentimento
de perda e destruigio da cidade colonial. Nicolau Sevcenko demonstrou com Orfeu
Extdtico da Metrépole que, em Sio Paulo dos anos vinte, desencadeou-se uma série de
derrubadas de antigos edificios e “velbas edificagBes religiosas coloniais, feitas de materiais
pouco duraveis e ja em lastimaveis condigSes, quanto ainda dos antigos casardes € taperas
risticas'”.

Para Sevcenko, “os ltimos vestigios da arquitetura paulista dos periodos colonial e
monérquico eram demolidos as pressas, para dar lugar a uma cidade de perfil nitidamente
diverso'”. As transformacdes urbanisticas velozes gue se processavam com as destruicdes
de edificios coloniais e a abertura de novas ruas, teriam provocado, ainda segundo este
autor, um sentimento de instabilidade e ansiedade. Como no poema de Blaise Cendrars, nao
havia em Sdo Paulo dos anos vinte nenhuma tradigio, pois com apetite furieso, a
especulagio fazia construir dez casas por hora. Esta fragmentac@o do espago urbano ¢ a
perda das referéncias do passado arquitetonico podem explicar, em parte, o encanto dos
modemistas paulistas pelas cidades mineiras, conservadas com seu aspecto aparentemente
inalterado desde o século XVIIL

Os textos escritos por Mério de Andrade, no inicio dos anos vinte, relacionados com

as reflexdes e estudos realizados durante sua primeira viagem a Minas Gerals, em 1919,

10 GEVCENKO, Nicolau. Orfeu Extatico na Metrépote. S3o Paulo sociedade e cultura nos frementes anos 20,
S0 Paulo: Companhia das Letras, 1992. p.118 Sobre as transformagGes urbanas em S#o Paulo dos ancs vinte
¢ a sensagdo de fragmentagio do espago e de destruigio das referéncias do passado, ver todo o capitulo 2, Os
Maquinismos de uma Cenografia Movel.

* Thid. idem.
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publicados como cronicas na Revista do Brasil do Rio de Janeiro e reunidos como ensaio
sob o titulo A Arre Religiosa no Brasil”? | trazem o lamento do autor pelas transformagdes

urbanas de Sao Paulo, que provocavam a destrui¢io da arquitetura colonial.

A igreja primitiva, branquissima, emoldurada na verdura sombria das colinas, tem
apenas uma beleza romantica e enternecida. Ela aparece por todo o Brasil onde haja uma
sociedade de mumanos em meia-civilizagio. Realgam-nas geralmente aquetas lindas lendas
suavissimas que Arinos sabia tdo bem contar... 8. Paulo as tem piedosas e recolhidas; muitas ja,
neste enlevo ficticio de progresso, de que tanto nos arrependeremos mais tarde, nfio sio
mais que ruinaria® [sem grifo no original]

A arquitetura colonial se transformava, em S3o Paulo, em ruinas, ou era substituida
pelas construgdes historicistas, sobretudo nco-goticas ¢ ecléticas, que tanto desgostavam o
ensaista’’. O progresso era uma ilusdo que sO traria remorsos mais tarde. A constituicio do
sujeito modemo, dos autores do modernismo paulista, justamente condensa estes
paradoxais (para usar a palavra de Arnos) elogios ¢ arrependimentos diante da
modemidade”.

A obra de Tarsila reflete esta ambigiidade. Por um lado registra, ao modo de Léger,
as paisagens marcadas pelas transformagdes industriais; por outro, no campo dos desenhos
de viagem e dc certas telas, resgata, com bucolismo e nostalgia, tanto as fazendas,
povoados rurais, quanto as cidades que conservavam seu aspecto antigo. O gosto por

imagens que refletiam seu passado individual — a infancia na fazenda — se desdobrava no

12 ANDRADE, Mirio. A Arte Religiosa no Brasil. Crénicas publicadas na Revista do Brasil em 1920. Texto
Critico de Claudéte Kronbauer. S#o Paulo: Experimento, Giordane, 1993.

3 hid. p.46. E curioso notar como em vérios momentos de sua fala acerca da arquitetura colonial, utiliza-se
do recurso de humanizar as igrejas.

1 Thid. p. 82. “(...) v0s que vedes a nossa Paulicéia recobrir-se de matrizes novas, infelizmente feitas com
tanta rapidez! Estas poderdo ser boas matizes, podero ser mesmo belas, mas — insisto — nfio 540 brasileiras.
A prépria Minas, alids, ja rechaga as suas tradi¢bes! Nesse encantado reino do siléncio que & Belo Horizonte a
matriz serd gotica, ¢ a amual igreja de que se servem oS cidaddios nfo vos poderei dizer o que €, porque resume
todos os estilos. Orgutha-se com a pedanteria de ser uma enciclopédia...”. Este tema sera tratado ainda no
capitulo 5 desta dissertacio: Redescoberta ou invengdo do barroco mineiro.

13 por sugestao do Professor Carlos Eduardo Bersiel, durante o exame de qualificago desta dissertagdo, sera
interessante lembrar, neste ponto, que a cidade ¢ a modernizacdo, incorporada na figura da maquina, s&o
vistas pelo olhar dos modernistas de modo ambiguo. Desejo e rejeigdo pela modernidade parecem marcar
certas passagens do mais importante livro do modemismo, Macunaima. Aqui, o herdi fica perturbado ao se
deparar com a cidade de S3o Paulo e suas maquinas. “Eram maquinas e tudo na cidade era s6 maquina! (...)
com a maguina ninguém ndo brinca porque ela mata. A méquina nio era um deus ndo, nem possuia 0s
distintivos femininos de que o heroi gostava tanto. Era feita pelos homens. Se mexia com eletricidade com
fogo com agua com vento com fumo, os homens aproveitando a forca da natureza {..) A Maquina era que
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gosto por imagens que refletissem o passado nacional - a cidade colomal. E, por que ndo,
desdobrava-se no gosto por imagens que refletissem o passado universal — os templos
gregos. Ela dizia ter encontrado em Minas as cores da infancia. As cidades marcadas pelo
passado colonial repercutiam-s¢ em lembrangas de crianga. O passado era infantilizado por
vistas que se parecem a desenhos infantis (fig.42).

No depoimento dado pela artista a Flavio de Carvalho, em 39, para a Revista do I
Saldo de Maio de Séo Paulo, sintetizava a importincia da viagem a Minas de 1924 como o
reencontro das cores da infincia, através do colorido das casas simples, das pinturas das
igrejas, do Aleijadinho, proibidas pelo gosto erudito. Os esbogos da viagem, que tanto
influenciaram sua obra posterior, religavam-se 2 sua infincia vivida no bampolﬁ. A vida
rural, as lembrangas de crianga ¢ o passado artistico nacional combinavam-se num efeito de
oposi¢hio ao presente, & modernizagio € a0 Progresso urbano.

Sergio Milliet sugeria, nos anos cingfienta, que a cidade grande do litoral mdo
interessava muito a Tarsila. “Nio a sente a pintora com aquela ternura que pde nas
composicbes de pequenas aldeias atingidas pelo progresso, espantadas com o trem e 0
automével, de feiras abarrotadas de frutas tropicais, de casas de colonos nas fazendas de
café (...) Tarsila, nestas telas, reflete bem o interior do Brasil, principalmente da zona
central que abrange Sdo Paulo e Minas'’.”

Algumas telas da pintora foram lidas, ndo como homenagens a industrializagdo e ao
progresso, mas justamente ao confrario, como cenas bucolicas, marcadas muito mais pela
nostalgia de um passado que pelo entusiasmo por um progresso transformador. “Pelo
menos ¢ o zum-zum que corre naquelas casinhas fechadas. As maes invisiveis — mulheres
antigas — conversas piedosas, enquanto 0s meninos pretos pulam alegres € nus em frente
aos muros cor de Tosa: cor da felicidade'®.”

Os sentimentos nostilgicos por parte da pintora em relagdo s cidades se lia nos
iextos sobre Toledo, a “surpresa diante das casas subindo pela encosta at¢ as igrejas de

torres altas”, e ainda sobre as cidades ameacadas pelas destruigdes da guerra, “velhas ¢

matava os homens porém os homens é que mandavam na Maquina (...y". E assim por diante. Ver ANDRADE,
Mario. Macunaima: o herdi sem nenhum carater. Op.cit., pp.40-41.

1 BARATA, Mirio. Tarsila nos anos 24-28. Jomal do Commercio, Rio de Janeiro, 13 abr, 65

" MILLIET, Sérgio. Tarsila do Amaral. Op.cit, p. 16

' COUTO, Ribeiro. Prosa arbitraria sobre Tarsita. In Revista Académicz. Op.cit. s/p.
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queridas cidades ricas de tradigdo”. Ao recordar Veneza, evoca o lugar “onde os ruidos
mecanizados das grandes capitais sdo substituidos por vozes humanas ecoando pelas
ruazinhas tortuosas ou pelas pequenas pontes que ligam aquela infinidade de pequenas
ilhas. Que delicia nfo ouvir o ronco dos bondes e dnibus fumacentos! Resistirdo com as
suas riquezas de arte as pequenas cidades (). E certo que estas palavras foram
proferidas muito tempo depois do frenesi pelo progresso dos anos vinte. Mas € como s¢ 0S
desenhos das cidades coloniais, por exemplo, pressentissem esta vontade de conservagao
das riquezas de arte, das ruas tortuosas ¢ do siléncio das pequenas cidades histoncas,
vontade que afirmaria mais tarde com suas palavras.

A pintora escrevera, em 1938, também sobre as cidades brasileiras:

O espirito de uma cidade se concretiza na sua arquitetura; igrejas, ieatros, escolas,
estadios, palacios, moradias senhoriais, casas pobres. Ha cidades que se desenvolvem e giram
em torno da & religiosa. Um exemplo delas é a Bahia. No cenario delicioso que se avista ao
largo do mar, ela se apresenta vertical cOMO um pano de teatro e, as torres das igrejas se estiram
no azul empurradas pelas oragbes dos crentes suplicantes {...)

A crenga religiosa despejou nelas o ouro pesado e generoso da iema milionaria. A
imponente igreja de Sdo Francisco é esmagadora na sua riqueza de contos de fadas. O estilo
barroco, que no Brasil tomou uma feiglio bem tipica expandiu-se ali nos adomos carregados.
Quro por todos os lados, ouro nos altares, nos pulpitos, nas colunas, no 1eto, nas asas daquele
mundo de anjos gorduchinhos, bem presos a terma, dizendo a Deus ao céu distante. A f&
supersticiosa, as promessas interesseiras da gente rica, materializam-se em donativos prodigos,
num destumbramemnio estonteante. A religifio, adaptando-se ao meio, numa terra nova de
riquezas incaleuldveis, tinha forcosamente que produzir a Igreja de Sio Francisco, a do Senhor
do Bonfim ¢ tantas outras, assim como a Idade Média na austeridade da fé cristd, no dominio do
espisito contra a matéria, produziu a maraviitha das catedrais goticas no simbolismo das linhas
misticas.

A Bahia, cidade viva, conservande as reliquias arquitetdnicas do passado, acompaniia
pela lei da evolugdo o progresso mundial, com as suas novas construgbes, teatres, cinemas,
medidas higiénicas de urbanismo, com 0§ caracteristicos da vida moderna. Mas a sua topografia
maravilhosa faz com que a genie pense, ac avista-la do tombadilho distante de um navio
nostalgico, que ela ainda continua a ser um presépio brasileiro de capital ¢ de confirséo
deliciosa e de casinhas brancas que moldadas no verde alegre das arvores gordas. Os
automéveis que correm dos bichos gue vao saudar o menino de Jesus, escondido num ninho de
ouro. Os aeroplanos s3o anjos alados que IThe trazem flores, ao ronco mecinico de “Gloria a
Deus nas alturas e paz na terra aos homens de boa vontade™.

Enguanto & Bahia vai crescendo, vai-se alargando, vai-se expandindo na conquista das
alturas, os seus arranha-céus viio subindo como blocos de siléncio, esmagando & rua que grita,
buzina, briga, cote, estafada numa fadiga obrigatéria na cidade viva. Bem contrastada com ela
esta escondida entre montanhas, escondida em serenidade, dorme nas terras pioneiras a cidade-
museu que € Ouro Preto. Ali tudo se conserva com a pureza dos tempos coloniais. As novas
casas que se constroem obedecem rigorosamente ac estilo estabelecido. As cores alegres, muito
rosa, muito azul, os beirais das casas, de tantas curvas, crespa como babados, as vidragas de
caixilhos pequeninos ou entdo para obrigar a gente a viver retrospectivamente, participando de

12 AMARAL, Tarsila. Que restara depois? In Diarioc de Sio Paulo, Sio Paulo, 10 maic 1944, p.4
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um mundo distante em que um dia contava de fato vinte e quatro horas e as horas davam tempo
para o trabatho moroso, para meditagdo prolongada, para o descanso inltil porque 2 vida em si
jé era um descanso. La estio as magnificas igrejas construidas pelo Aleijadinho, com as
esculturas admiraveis deste grande artista do século XVII. Este esculpidor andnimo que
consagrou sua vida a um trabalho conscencioso, s6 agora vai tendo a repercussdo que seu nome
merece. Sio Jodo del Ret, Tiradentes, Congonhas do Campo, também sdo depositarias da obra
grandiosa desse artista que marca um século.

Estas cidades tradicionais, onde os arranha-céus ainda ndo se implantaram com o seu
espirito de progresso mecanizado, s30 o espelho da alma primitiva do Brasil™.

Eiste artigo é uma espécie de resumo de uma série de idéias que se vém discutindo até
aqui. De saida, representa quase uma descrigio dos quadros da pintora por ¢la mesma.
Assim como Toledo era vista, talvez inconscientemente, através dos quadros de El Greco,
a Bahia parece ressurgir, no discurso de Tarsila, de seus proprios quadros. A cidade
tradicional parece recriada, na fala da artista, como ¢ também recriada por sua arte, onde as
palavras guardam o mesmo tom suave ¢ lidico de suas imagens: sdo “cenarios deliciosos
que se avistam ao largo do mar”, “verticais como um pano de teatro e, as torres das igrejas
se estiram no azul empurradas pelas oragdes dos crentes suplicantes”. No interior das
igrejas barrocas os anjos sdo “gorduchinhos” e a riqueza ¢ “de comtos de fadas”. A
“topografia maravilhosa” avistada do “tombaditho distante de um navio nostalgico”, deixa
ver “um presépio brasileiro”, “a confuso deliciosa e de casinhas brancas moldadas no
verde alegre das arvores gordas”. Ouro Preto dorme “escondida entre montanhas,
escondida em serenidade, com cores alegres, muito rosa, muito azul”. As cidades
tradicionais sdo cendrios, panos de fundo de teatro, presépios, museus, espelhos.

Os elementos de modernidade, arranha-céus ¢ aeroplanos, misturam-se as riquezas
arquitetdnicas do passado. Salvador parece integrar estes dois movimentos — a mesma
ambigiiidade presente em alguns quadros de Tarsila — de progresso ¢ nostalgia. Mas Ouro
Preto ¢ as outras cidades historicas mineiras conservavam-se lmutdvels como museus,
cidades adormecidas, capazes de produzir no visitante uma volta no tempo, fazendo-o
“viver retrospectivamente, participando de um mundo distante ¢m que um dia contava de
fato vinte € quatro horas e as horas davam tempo para o trabalho moroso, para meditagéo
prolongada, para o descanso inutil porque a vida em st ja era um descanso”. Este tempo
perdido que, magicamente se desvendava na viagem as cidades histéricas de Minas Gerais,

faz parte de uma construgfio ainda oitocentista, em que estas cidades eram ruinas de um

2 AMARAL, Tarsila. Cidades Brasileiras. Diario de Sdo Paulo, 19 jan. 1938, p. 6.
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passado de riquezas ¢ de abundancia de ouro, esquecidas e abandonadas pelo progresso,
adormecidas entre montanbas, museificadas.

" Com os anos, a nostalgia em relagio as cidades histéricas que se perdiam, acumulava-
se com o saudosismo pessoal em relagiio a seu proprio passado: “Estio construindo um
mundo diferente do meu. Até a Furopa me dizem que hoje ¢ tdo diferente, Paris esta
mudada, para pior, que ndo vale a pena ir at€ 14. Paris foi a que eu conhecl na mocidade®'”,
diria a pintora em seus Wltimos tempos. Paris era aquela cidade cristalizada por sua pintura,
suas cidades eram aquelas capturadas por scu deserho, poderiamos acrescentar.

A visdo de um passado em ruinas, no que se refere as cidades mineiras do ciclo do
ouro, nio era uma atitude inaugural por parte dos modernistas paulistas. Encontram-se uma
séric de falas anteriores, onde estes povoados sfo vistos como lugares tomados pela
decadéncia ¢ pelo abandono.

José Vieira Couto, aquele mesmo viajante de 1801, que quisera um dia apreender
Ouro Preto de uma so vista, escrevia em sua Memdria @ maneira de Itinerdrio:

Espanta ao viajeiro observador a suma decadéncia destas povoagdes de Minas, transita
arraiais em arraiais, vé que tude sdo ruinas, tudo despovoagdo; nota que so muite poucos
lugares de longe em longe ainda se sustém (...} Estes arraiais, povoagdes todas de mineiros, que
em tempos atras foram fundados e levantados de sues alicerces a custa do ouro extraido de suas

lavras, que foram florentes, hoje arruinadas, scus habitantes nem ainda podendo os conservar,
que decadéncia de mineragio! [sem grifo no originaf)”

Deixando de lado o interesse fisiologista de defesa da agricultura que se seguira, ¢
importante entender que a partir do século XIX, com o esgotamento do ouro na regifio da
mineraciio, passa a haver uma espécie de convengio historiografica segundo a qual estas
cidades do ouro viviam em ruinas € em decadéncia®™. Interessante observar até que ponto a

convengdo tornou-se também poética A contemplagio das ruinas provinha do gosto

21 AMARAL, Tarsila. O que seria aquela coisa? Entrevista. Revista Veja, 840 Paulo, 23 fev. 72

Depoimento de Tarsila do Amaral, citado em LUIZ, Macksen. Tarsila do Amaral: a Musa Ausente. Jornal do

Brasil, Rio de Janeiro, 18 jan. 73.

22 COUTO, José Vieira. Op.cit. p.77 .

2 A historiografia cldssica consagrou esta nogdo de decadéncia. Ver, por exemplo:

ABREU, Capistrano de. Capitulos de Histéria Colonial (1500-1800) & Os Caminhos Antigos ¢ 0 Povoamento do Brasil
Brasilia: Fd. Universidade de Brasilia, 1982,

PRADO JR_, Caio. Evolucdo Politica do Brasil: colonia e império, Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. A primeira edigiio
deste livro classico da historta economica do Brasil foi em 1933,

A idéia de decadéncia como convengdo historiogrifica foi sugerida pelo professor Francisco Eduarde de Andrade,
durante o curso de Historia Social de Minas Gerais Colonial no ¥ Curso de Cultura ¢ Arie Barroca — IFAC (Instituto de
Filosofia, Artes & Cultura) UFOP (Universidade Federal de Ouro Preto - Minas Gerais, Brasil) . Janeiro, 1997.
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romantico e da atitude poética do sublime, como convite & solidao ¢ ao siléncio, como
possibilidade de evocagio romantica do declinio ¢ de um tempo de riquezas perdido.

O relato de Burton deixa tramsparecer um pouco esta impressdo de cidades
desabitadas e arruinadas. “A mineragdo do ouro explica 0 motivo, casas desertas ainda
mostram o escudo entalhado de algum velho fidalgo (...) O viajante, no Brasil,
freqiientemente encontra, em lugares desertos, solidas e majestosas construgdes que nao
poderiam ser tentadas nos dias de hoj e,

Auguste de Saint-Hilaire, o viajante francés que estivera no Brasil entre 1816 ¢ 1822,
escrevia em seu relato que a vila de Sabara, durante alguns anos, “foi rica ¢ florescente.
Entdo seus arredores forneciam ouro em abundincia, que se tirava da terra com tanta
facilidade, que os habitantes da regifio dizem que era bastante arrancar um tufo de mato e
sacudi-lo para ver surgir pedagos de ouro. Atualmente isto néo ¢ mais assim.>”

Muitos anos depois, quando o imperador viajante percorre Minas Gerais, dialogando
em seu dirio com o viajante francés Saint-Hilaire, escreveria: “Todos os povoados revelam
mais ou menos decadéncia. St.Hilaire diz: ‘En peu d’années un petit nombre d’hommes
auront ravagé (pela mineragdo) une immense province et ils pourront dire: He ferra
acabada™®

Em 1894, o escritor Olavo Bilac refugiava-se em Minas Gerais por motivos politicos.
Escreveu entdo uma série de cronicas, reunidas mais tarde como as cronicas de Vila Rica
ou Chronicas ¢ Novellas (1893-1894)”. Seu othar sobre a velha cidade da mineragdo
emxergava ali também um ambiente desolado, de ocaso, crepusculo, pobreza, cicatnzes e
morte. O ouro exaurido comparava-se a0 pdr-do-sol e as casas velhas sugeriam um CEnario
em ruinas:

O ouro fulvo do ocase as velhas casas cobre;
sangram, em laivos de ouro, as minas que a ambico

na torturada entranha abriu a terra nobre:
e cada cicatriz britha como um brasio.

O angelus plange ao longe em doloroso debre.
o tltime oure do sol morre na cerragio’.

2 BURTON, Richard. Op.cit. p. 153.

25 GAINT-HIL AIRE, Auguste. Viagem pelo Distrito dos Diamantes ¢ Litoral de Brasil. Bele Horizonte:
Tratiaia; Sao Pauio: Edusp, 1974, p.74

26 1) Pedro I1. Diario da Viagem do Imperador a Minas, 1881. Op.cit, p.100.

¥ BILAC, Olavo. Chronicas e Novellas 1893-1894. Rio de Jareiro: Cunha & Irmdos, 1894.



73

E, austero, amortalhando a urbe gloriosa e pobre,
o crepusculo cai como uma extrema unc¢io.

Agora, para além do cerro, 0 céu parece
feito de um ouro anciiio que ¢ tempo enegreceu. ..
A neblina, rogando o chio, cicia em prece,

como uma procisso espectral gue se move...

Dobra um sino... Schiga um verso de Dirceu...

Sobre a triste Ouro Prete o ouro dos astros chove.”®
[sem grifo no originall

Na comemoracgiio do bicentendrio da cidade de Ouro Preto, Olavo Bilac escreveu
mais uma vez sobre a cidade, observando-a também sob este mesmo aspecto de tristeza,
morte e decadéncia. Em suas palavras: “Vila Rica, com sua estranha beleza de cidade
quase morta, conservando na decadéncia gloriosa, a magestade de um nobre orgulho. E
essa, de fato, a impressio que Vila Rica deixa no espirito de todos os artistas que a visitam:
¢ impossivel deixar de ama-la e respeita-la, vendo-a serena € resignada no seu alto solio de
montanhas verdes, abandonada das gentes que ali se formaram e criaram™. Se no poema,
Olavo Bilac evocava o abandono da cidade pelo ocaso do ouro, agora o fazia pela mudanga
da capital da provincia para Belo Horizonte. A partir da mudanga da capital, a seu ver, Vila
Rica “recolheun-se ao seu orgulho com a serena resignagio dos herdis que acham a morte
calada mais nobre que a vida queixosa. Mas serd para Minas ¢ para todo o Brasil um crime,
um crime imperdodvel, um verdadeiro matricidio, o deixar que, entregue a decadéncia

progressiva, aquela cidade ancestral caia na ruina completazg”

. [sempre sem gnfo no
originat].
A cronica Marilia inicia com as seguintes palavras: “A caminho de Vila Rica de

.)30”. E mais adiante, descrevendo as ruas de

outras eras, que ¢ hoje um montfio de ruinas (..
Antdnio Dias: “Vistas de ¢ima, algumas casas que se sust€ém a custo, pequenas, com o
arcabougo roido aparecendo o desmantelamento do barro esburacado, - parecem, descendo
juntas e invalidas as ladeiras, uma procissdo dessas vethinhas tripegas ¢ trémulas que as

romarias atraem aos adros, em dias de festa, dando-se amparo mittuo, na solidariedade do

2 BILAC, Olavo. Vila Rica. In Minas Gerais, Brasil .Terra & Alma. Selegio de textos de Carlos Drummond
de Andrade. Rio de Janeiro: Ed. do auter, 1967, P.67

¥ BILAC, Olavo. Quro Preto. In Polyanthéa commemorativa do Bi-Centenério de Quro Preto {1711-1911)
organizada por Alvaro da Silveira e Mendes de Oliveria, Quro Preto, 1911. p.4
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infortinio ¢ do medo das quedasgl”

. As casas sio frageis e resistem ao tempo com aspecto
desmazelado.

"Em outra das cronicas, Bilac visita os arredores de Vila Rica. “E, de um lado ¢ de
outro, nesta parte hoje abandonada da venerada Vila Rica, amontoam-se ruinas disformes,
cavam-se furnas de minas esgotadas, rasgam-se despenhadeiros, abismos talhados a pique
nas rochas. Quanto mais se sobe, mais ruinas aparecem: palacios de entrada larga, portas

imensas, cujos pilares trabalhados em um s6 bloco de pedra furam ainda o ceu, isolados,

negros {...)*2.”

E em Sdo José del Rei, hoje Tiradentes: “Ndo creio mesmo que o viajante, que
percorre as ruinas de Pompéia desenterrada, sinta a impressao de tristeza inenarravel que
senti, percorrendo as ruas desta cidade morta, onde moram vivos, onde nfo se vé ninguem,
mas onde se adivinha que uma populagdo melancélica e cheia de tédio arrasta uma vida
muda de espectros...”. No final da crénica Bilac ouve o 6rgio da matriz como “o céntico
fiunebre dessa cidade morta...*”.

Associado 4 redundante imagem das ruinas, apresentada nas cronicas de 1893 e 1894,
reaparece o tema do siléncio. Escrevia o cronista: “Quando saio, o ocaso arde. Declina a
tarde: e ja, em baixo, os céncavos dos vales se vio enchendo de sombras (..) ¢ uma
quietagdo melancolica, um siléncio doce pesam sobre tudo™.” O ocaso, como no poema
Vila Rica, é a atmosfera que se combina as ruinas € ao siléncio. Assim, tamb&m a “cidade
morta” de Sio José del Rei esta amortalbada pelo siléncio, por um “siléncio de
cemitéric®™”.

Na cronica Entre Ruinas, apenas o sussurro do voo leve das abelhas “povoa a solidéo
destes sitios ermos”. “As gameleiras — as amigas de todas as ruinas — estéo quietas e mudas,

sem uma so palpitagio de fotha, com a ramaria dura, irrompendo dos escombros desta rua

% BILAC, Olavo. Marilia. Chronicas & Novellas. Op.cit. p.19 As citagbes de Olavo Bilac foram transcritas
livremente com ortografia atualizada, para nfio interromper 2 leitura do fexto.

31 {dem. pp.23-24. Aqui as casas estdo humanizadas como as igrejas de Mario de Andrade, como as casas que
morrem no poema de Drummond.

*2 1dem. S&o Jodo do Ouro Fino, p.49.

%2 1dem. Sao José del Rey, pp. 81, 84.

34 Idem. S3o JoZo do Ouro Fino, p.54.

3% Tdem. Sio José del Rei, pp. 78, 81. A citaciio completa seria: “Um siléncio de cemitério amortalha Szo José
del Rei (..)"
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fantastica e deserta, como uma rua de sonho, cujo calgamento antigo de grandes lageas
avermelhadas, quase desaparece sob um tapete espesso de mato curto™™”.

"No entanto, ao lade do efeito de tristeza, melancolia, ocaso, morte, siléncio e solidéo,
provocado pela contemplagdo das ruinas, surge o desfrute estético diante destes escombros.
Anotava Bilac em Entre Rufnas: “Estamos entre as ruinas da rua da Agua Doce, em Ouro
Preto, artéria principal da vida de ha duas cenienas de anos (...). De todas as ruinas, entre as
quais a minha extravagdncia andou por sete meses de solidiio passeando, € esia a mais
triste, ¢, 20 Mesmo tempo, a mais bela.*™

Se as ruinas e as velhas cidades sio fonte de experiéncia sublime, 0 progresso que as
devora sera, portanto, entendido como algo perverso:

Por Sio Paulo, pelos outros Estados do sul, pelos Estados do norie, a corrente
estrangeira alaga a tera, desnacionalizando o povo. As ruas das cidades, alargadas, cheias de
construcdes modernas, ao gosto italiano, ao gosto alemdo, a0 gosto francés, rolam uma
populagio heterogénea, em cujo sussurro de mar agitado se reconhecem todas as linguas, como
no vozear afanoso dos operarios de Babel. O progresso, que rasga montanhas ¢ gaiga abismos,
ndo cuida dos vestigios de gerages mortas que a sua passagem apaga. No Rio, j4 ¢ rarissimo 0
canta da cidade em que wma construgio colonial se anteponha aos olthos, reavivando a
recordacio das primeiras épocas da nossa historia>.

Além da beleza das ruinas, despertavam ainda o sentimento de nacionalidade: “Vir a
Minas ¢ vir ao coragio do Brasil. Porque, nesta terra, perdura, religiosamente conservada, a

recordagio dos primeiros brasileiros” e, mais adiante, “Eu, pelo menos, sé me sinfo

39
E]

verdadeiramente brasileiro, quando deixo perdida ao longe a vozeria da rua do Ouvidor
em Ouro Preto.

Assim como no diario de Dom Pedro I, o carater histérico da cidade do século XVIII
ja esta confirmado pelo entender do poeta oitocentista’®. O sentido da ruina, no entanto,
deixa de ser negativo, deixa de ser mera decadéncia, para gaphar um valor positivo €

herdico - ¢ adequado ainda & elaboragfio poética.

3¢ Jdem. Entre Ruinas, p.55.
¥ Tdem. ibid.
3 Tdem. Liminar, pp. 13-14. Foi sugerida por Sandra Mara Stropparo, professora de Literatura Brasileira da
Universidade Federal do Parand, a interessante relagio entre o gosto pelas cidades mineiras de Olavo Bilac,
num momento de grandes transformagbes urbanas no Rio de Janeiro de final do século XIX e dos modernistas
paulistas, com as transformacoes de Sic Paulo dos anos vinte do sécuto XX, As relagSes entre a visdo do
passado de Otavo Bilac ¢ dos modemistas ¢, aqui, de carater ensaista e interpretativo, mas poderiam ser
tentadas de modo mais direto, através de encontros como os de 1917, nas conferéncias que Bilac profere em
Sio Paulo, no Conservaiério Dramatico, assistidas por Oswald de Andrade e por Tarsila do Amaral, que nem
;rglesmo se conheciam, sugeridos por GOTLIB, Nadia Battella. Tarsila do Amaral_a modernista Op.cit.p.40.
Ibid. idem.
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Para Benedito Nunes, “a primeira recepgiio do barroco mineiro, por volta do final do
século XIX, manifestou-se por um respeitoso sentimento de vencracio para com oS
testemunhos, os vestigios, da suntuosa civilizagdo do Ouro, que registravam as cronicas do
estarrecido viajante Olavo Bilac”. A ténica destes escritos €, segundo Benedito, “a mesma
compungida tristeza” do soneto Vila Rica acima mencionado, “a tristeza das ruinas
disformes”, “do siléncio do cemitério” e “melancolia sibita”. Para Nunes, ainda, na
percepeio de Olavo Bilac “a gléria do passado se estiolara da decadéncia do presente,
capitulo final de uma prosperidade econdmica exuberante, que a exaustdo do ouro
aluvional, desmedidamente explorado, determinara” A recepgdo do barroco — que néo
aparece como conceito nas cronicas de Bilac — “denomina a reveréncia historica pelos
restos, pelas ruinas, de um passado esplendoroso, testemunhos silentes do irrecuperavel
surto de extraordinaria riquezas cedo exauridas pela cobiga dos reis portugueses {...)epela
mania de luxo religioso das gentes de Minas (...) por incontido &nimo festeiro, 2 organizar
préstitos alegéricos ¢ a acender luminarias nas celebrages religiosas™’.

Foi também na comemoragio do bicentenario da cidade de Ouro Preto que Diogo de
Vasconcelos escreveu 4 Arte em Quro Preto. No prefacio para esta publicacio, Anibal

Matos escrevia, sobre o barroco mineiro:

Entalhadores e toréuticos foram todos orientados por esta escola, mesmo 0s que jamals
puderam sair do pais. E esta arte, afinal, parece ter se adaptado as antigas e repousantes cidades
de Minas. As suas linhas severas, a patina, seus vincos rudes de velhice, longe de nos darem a
impressio desagradave! do carrancudo, descansa a nossa vista, principalmente quando saimos
das cidades de pouca expressio arquitetdnica.

E que a nossa sensibilidade é tocada de uma estracha e nova vibracio, em nds desperta
um sentimento admirativo, um sentimento que se assemeiha ac provocado pela grandeza dos
tempos majestosos, com a vantagem talvez de liberdade de expansio, que nos ¢ vedada nos
interiores religiosos.

O cenario é contudo envolvido e beatifico na sua alegria simples ¢ comunicativa que
nos di veootade de ser como esse passado, simples, aventureiro e alegre, no
espriguicamento espiritnal com que nos adaptamos, nos amoldamos, afinal, ao propric
ambiente. Ao comtririo do que se pensa, as cidades coloniais de Minas sd¢ de uma alegria
um tanto solene, mas comunicativa; uma alegria cheia de luz e de sol que nos di s
impressio de cemografia. Nada dessa tristeza gritante dos poetas desolados, que nunca viram
Ouro Preto nem Sabard, nem S#o Jodo del Rei ¢ muito menos Diamantina, dos poetas que
fazem versos fechados em casa, que nio olham o céu, e ndo sentem o calor estonteante do sol
das montanhas e nio conhecem Minas. A melancolia das velhas cidades montanhesas ficou
apenas marcada na ruina arquitetbnica, na decadéncia evidente do fausto dos tempos

% Trata-se aqui dos comentérios sobre o diario de Dom Pedro II feitos anteriormente, no capitulo 2.
I NUNES, Benedito. Barroco: cronica de uma sedugéo. Suplemento 3. Didrio de Minas, fevereiro de 1998.
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aureos da mineragio. Deixou de ser o nucleo agitado dos aventureiros ou arraial de lutas
sangrentas de fidalgos () [sem grifo no origina]"™

" As palavras que introduzem o livro sobre a arte em QOuro Preto ddo a idéia de um
discurso de transigiio entre a vis#io oitocentista (do estigma da decadéncia no olhar dos
viajantes, da melancolia das ruinas do final do XIX_ das vistas documentaristas dos pintores
viajantes, etc) e uma visio alegre e ludica que se encontrara na fala modemista de Tarsila
do Amaral. no Roteiro de Minas de Oswald de Andrade ou nos Poemas de Drummond de
1931. No entanto, o texto de Diogo de Vasconcelos estard preocupado em descrever
minuciosamente os monumentos barrocos, fazendo lembrar os desenhos de Washt
Rodrigues. E, sintomaticamente, encerraria seu livro sobre a arte em Ouro Preto com as

seguintes palavras:

Nao hé portanto casa ou rua em gue ndo vibrem recordagBes as mais caras de um povo.
Como nos cantos de Ossian refilgem nestas montanhas os luares da tradi¢Ges ¢ das lendas, e
retocam-se de alegrias o novo século. Cidade que foli o cérebro organizador da casa mineira,
oficina das leis ¢ da ordem, é o maior monumento de seus monumentos. Quando mesmo a
¢atalidade das circunstincias fizesse um dia eclipsar a civilizagdo bastaria o testemunho mudo
de nossas ruinas para se reatar ¢ passade ae futuro, ¢ 0 povo mineire achar ¢ segredo
perdido de suas epergias.

Se as nossas estatuas s3o guardas mudas, mas vigiliantes da liberdade, as nossas 10TTES,
os fardis luminosos que hiio de enireter o culto 20 passado, na marcha animosa do fowk,
afugentando o cepticismo e guiando as orengas de vossos destinos {sem grifo no original] 3

O passado sera entdo, agui, monumentalizado, ¢ as construgdes do tempo colonial ndo
sio mais a triste recordagdio — na visdo republicana ¢ positivista — de um passado de
vergonhas, de dependéncia politica e ccondmica de Portugal, de escravidio, ndo mais a
decadéncia desoladora do ouro esgotado, mas evocativos das lutas mineiras inconfidentes.
Como em Bilac, ruina ¢ glorias passadas s¢ combinam num efeito retorico.

E preciso ponderar a idéia de uma nova visio das cidades historicas mineiras € uma
nova recepgiio do barroco minciro a partir da viagem do grupo modernista de 1924,

percebendo até que ponto seu olhar diferia das percepgdes anteriores.

2 NMATTOS, Anibal. Introdugdo ao livre VASCONCELLOS, Dicgo. A Arte em Quro Preto. Publicada no
livro comemorativo do bi-centenario de Ouro Preto. Belo Horizonte: Edigdes da Academiz Mineira de Letras,
1934, pp.12, 13

43y ASCONCELLOS, Dioge. A Arte em Ouro Preto. Publicadz no livro comemorativo do bi-centenario de
Ouro Preto. Belo Horizonte: Edigdes da Academia Mineira de Letras, 1934, p.102.
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No Roteiro de Minas proposto por Oswald de Andrade, como nfo poderia deixar de
ser, a linguagem de sintese remete ao tema da decadéncia e da ruina das cidades historicas.

No poema Sdo José del Rey:

Bananeiras

O sol

O cansago da ilusdo
Igrejas

O our na serra de pedra
A decadéncia™.

Reaparece a imagem de decad@ncia, associando-s¢ talvez o sol e o ouro, como se

tinha em Olavo Bilac. E ainda, em Sabara:

Este corrego ha trezentos anos
Que atrai os faiscadores
Debaixc das serras

No fundo da bateia lavada

O sol brilha como ouro
Outrora havia negros a cada margem
Para virar o rio metalico

Que ia no dorso dos burros

E das caravelas

Borba Gato

Os paulistas traidos
Sacrilégios

O vento™®

O roteiro termina no poema chamado Ocaso, que sugere outra vez o fim do “sol-
ouro”. O passado ¢ evocado com certa nostalgia de tempo perdido ¢ envolto, nestas

pequenas cidades historicas, por um ambiente rural € por um sentimento bucélico.

Casa de Tiradentes

A Inconfidénca

No Brasil do ouro

A histéria morta

Sem sentido

Vaziz como uma casa imensa
Maravithas coloniais nos tetos

A igreja abandonada

4 espetaculosa tranquilidade de Minas*

+ ANDRADE, Oswald. Pau-Brasil. Paris: Sans Pareil, 1925, p.90
* Thid. p. 97
* Tbid. p. 92
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Quro Preto

Vamos visitar Sio Francisco de Assis

Igreja feita pela gente de Minas

O sacristdo que ¢ vizinho da Maria Cana Verde
Abre e mostra o abandono

Qs pilpitos de Aleijadinho

O 1eto de Athayde

Mas a dramatizacio finalizou
Ladeiras do passado
Esquartejamentos e conjuragdes
Sob o Itacolomy

Nos pogos mecénicos policiados
Da passagem

E em alguns mauns alexandrinos

S6 no morro da Queimada
Fala do Conde de Assumar”®’

Congonhas do Campo

H4 um hotel novo que se chama York

E 14 em cima na palma da mio da montanha
A Igreja no circulo arquitetdnico das Passos
Painéis quadros imagens

A religiosidade no sossego do sol

Tudo puro como ¢ Aleijadinho

Um carro de boi canta como um 6rgio™.

Fica ainda algo da mesma melancolia em relagio ao passado, mas expressa com
palavras minimas, ou mais, que se deixa sentir pelo proprio siléncio — 0 mesmo siténcio que
se observava nos poemas de Drummond ou no vazio dos desenhos de Tarsila. A historia
esta morta ¢ sem sentido, esta vazia. As igrejas se encontram abandonadas

Tudo é muito mais denso, no entanto, nos estudos que Mario de Andrade realiza
desde sua primeira viagem as cidades histéricas de Minas Gerais, em 1919. Pouco depois
publicaria alguns artigos e ensaios importantissimos sobre o escultor mineiro Antdnio

‘Francisco Lisboa. O texto mais significativo, entre estes, seria o ensaio escrito em 1928 e

7 Ihid. p.98
* Thid. 1dem.
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publicado em diferentes ocasides nos anos seguintes’ . Aqui, o autor estabelece um didlogo
com os vigjantes do século XIX, acusando sua indiferenca ou recusa em relagfio a obra do
escultor mulato. Recupera, também, o papel cultural do mulato, enquanto grupo social
desclassificado e, portanto, livie para cmar — na musica, nas letras € nas artes — com
desprendimento em relagéio aos padrdes europeus.

Um dos temas que marcam a inser¢do da obra de Antdnio Francisco Lisboa,
pretendida por Mério de Andrade, no coniexto histdrico de Minas Gerais do final do século
XVTI e inicio do XIX, € também a decadéncia da economia ¢ da sociedade mineira com 0
esgotamento do ouro. O ensaista explora esta aparente contradigfo entre a nqueza artistica

e a decadéncia econdmica da regifio, como um tempo de falso esplendor:

O préprio esplendor das terras de mineragio era falso (...) O gue vinha fazer essa técnica
tardonha? O que vinha completar esse poder de artistas itusires? A que forga real da Coldnia
tudo isso correspondia? A quasi nenhuma ja. Eram o eco atrasado da grandeza econbmica.
Toda essa gente chegava tarde; ¢, depois da festa acabada, € que se punhz o saldo (...) Em
Minas, 0 ouro jA guase que occupava apenas os faiscadores (...} no momento em que o
Aleijadinho ali pelos trinta anos de vida ou talvez mais, impds o génic dele, Minas decaia como
quem despenca () que preservava era apenas o brilhe exterior. E este, essa tradigio de fausto, é
gue alimentou e gragas-a-deus fez funcionar Antdnio Francisco Lisboa, ¢ o parceiro dele na
pintura, Manuel da Costa Ataide (...) Por debaixo do brilho roncava uma insatisfagio medonha.

O que se enxergava era a ‘bela viola™.

A localizagdio da obra de Aleijadinho neste contexto historico, salienta, talvez, pelo
contraste com a decadéncia de seu tempo, a grandeza, o heroismo de suas realizagdes. O
maior artista do barroco mineiro era, para Mario de Andrade, um “aborto lumineso”, um
acontecimento atrasado em relagiio ao passado de riquezas. Desde o século XIX se
desenvolve, portanto, no imaginano dos viajantes ¢ historiadores esta visdo de um passado
de riguezas perdido e de uma sociedade decadente. O ensato de Mario de Andrade de 1928
admite esta concepgdo de que a arte das cidades mineiras chegou a seu esplendor num

momento de degeneragio, evocando uma atmosfera caética:

“ ANDRADE, Mério de. Aspectos das Artes Plasticas no Brasil 2ed. Sdo Paulo: Martins, Brasilia:
Ministério da Educacio € Cultura, 1975. p.15-46 O texto do qual tratamos aqui, escrito em 1928, foi
publicado inicialmente como artigo, com o titulo Aleijadinho. Posicdo historica. In O Jomal. Ed. especial
consagrada a Minas Gerais. Rio de Janeiro, 1929 Posteriormente como ltivro, com o titulo: O Alefjadinho e a
sua posigiio nacional. In: O Aleijadinho ¢ Alvares de Azevedo. Rio de Janeiro, R.A., 1935. p. 5-36.

* Tbid, pp. 22-24
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Passeavam, Tezavaly, mapiavam, nem se imaginando decadentes, festanga ali. E no meio
da noite chegada, cada vulto, varapau magrugo meio curve, gente mineira banzava nas nuas
carcundas, fazendo relumear nas lumindrias das janelas e portas, os botdes de ouro do colete e
as botas de couro alvinho (...) AmbigGes, desilusdes, quedas bruscas, estaduanismo, mat-estar
profundo ()"

A obra de Aleijadinho aparece envolvida, pelo autor do ensaio, num ambiente
decadente, mas ao mesmo tempo, camavalizado. E curioso notar, entdio, como esta
sensibilidade modernista para a percepedio da arte barroca estava ainda impregnada da
visdio oitocentista, em certa medida romantica, de cidades em ruinas e despovoadas.

Assim como o esplendor da arte barroca surgiu no momento em queé Minas
“despencava”, a narrativa biografica de Aleijadinho propds que o melhor de sua obra fo1
possivel depois de sua doenga. “Depois doenga chegou... E foi Congonhas. O génio sofre
fisicamente demais, € si ndo decai propriamente, doenca e vethice o perturbam. A obra de
Congonhas, freqiientemente genial, varias vezes sublime ainda, turtuveia®”. A idéia do
auge do artista quando se acentua a doenga € s¢ aproxima da morte, reforca a imagem
proposta para a sociedade colonial como um todo: a riqueza artistica na decadéncia. O
artista corporifica a decadéncia do mundo da mineragio, atraves da doenca e da morte. O
corpo do artista ¢ tomado como metifora da decadéncia da mineragiio, decadéncia
positivada ¢ camavalizada.

O ensaio de 1928 de Mario de Andrade representou, segundo Benedito Nunes, a
abertura de uma nova fase de investigagdo, ensaistica, da arte mineira do século XVIII, ao
defender a originalidade artistica brasileira. Mano de Andrade conseguiu captar, de acordo
com Barroco: a cronica de uma Sedugdo, aquilo que Nunes chamou de “dialética da
civilizagio do Ouro”, na qual “o barroco mais se aperfeigoou e refinou quanto mais ¢la se
exauria ¢ empobrecia”, desvendando o “lado paradoxalmente fecundo da decadéncia’™.

Mesmo nas cronicas de 1920, escritas para a Revista do Brasil, Mario de Andrade
havia escrito sobre a decadéncia de Minas Gerais e sua efémera civilizagdo do ouro:

“Rapidamente cresceram, explodiram, em faiscas de civilizagdo ficticia, para decairem, am

5! Thid, pp.25. Poderia ser interessante aproximar as idéias de desilusdo e de mal estar provocados pela
mineragio, com as cbservagdes breves de Paulo Prado em Retrato do Brasil; “Foi essa simbolicamente a a
histéria do ouro no Brasil. Durante dois séculos o sacrificio de vidas ou o esforgo dos homens foi imitil e
infrutifero (...) O resto era miragem, dnsia de riqueza, ambigdo insatisfeita” PRADO, Pavlo. Provincia e
Nagiio. Retrato do Brasil. Rio de Janeiro: José Olympio, 1972, p.132

*2 Ibid, p.40
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século mais tarde, marasmadas no cansago, morbidas na desilusio, exauridas no esforgo
sem lazer. Suportando as aventuras dessa malta flutuante algumas cidades conseguiram
sobreviver, depauperadas embora pelo citime brusco da terra ( i

Gastio Penalva, que escreveu em 1933 O Aleijadinho de Vila Rica, retomaria o
aspecto festivo da decadéncia latente: “Nesta era, escrevernia, enquanto ndo s¢ registrava,
pelo rijo teor dos mimeros, a aterradora decadéncia do ouro, Vila Rica desfrutava o
maximo esplendor. O povo divertia-se em extraordinarias festividades (...) as pomposas
festas de ane, ainda provocavam gastos incalculdveis, ainda se engalanavam da fabulosa
suntuosidade com que por fim se tornaram lendarias.””

E curioso lembrar a Conferéncia para divertir os socios do automove! clube, de 1925,
onde Mario de Andrade narra uma espécie de lenda mineira de uma cidade submersa.
Contava, nesta ocasido, que durante um passeio de barco na viagem de 1924 (com Tarsila
do Amaral e Oswald de Andrade, entre outros viajantes) um barqueiro lhe falou que no
fundo da Lagoa Santa havia uma cidade. “(...) no tempo da mineragdo tudo era terra firme.
Comeo tinha muito ouro a vila foi crescendo ¢ ficou uma cidade muito bomita. A gente dela
luxava que era uma sem raz&o! Também com tanto ouro!...Entdo Nosso Senhor Jesus Cristo
mandou uma chuva, grande mesmo! Afogou tudo e fez esta lagoa. Na noite de Natal a
igreja catedral toca os sinos 14 em baixo. A gente v€ ela subindo, aparece que ndo aparece,
até bolir com o cruzeiro da torre nas folhinhas da agua-pé™”.

Parece que esta narrativa popular, inventada ou compilada por Mario de Andrade,
pouco importa, tem algo da metéfora do fim de uma civilizagdo perdida ¢ de um tempo
dourado, um passado de Quro submerso, que ressurge magicamente da agua, detxando
emergir apenas o cruzeiro da torre da catedral.

A invencdio da cidade historica, mesmo a mitificagio de seus monumentos — como o
cenario, o pano de fundo de teatro ou o pres€pio, que se lia nas palavras de Tarsila — parecia
fazer parte também de wm projeto histérico-hiterdrio do poeta franco-suigo que

acompanhava aos modemistas na viagem de 1924, Blaise Cendrars alimentou durante

* NUNES, Benedito. Barroco: crénica de uma seducio, op.cit. p.3

** ANDRADE, Mario. A Arte Religiosa no Brasil. Op.cit. p. 78.

5 PENALVA, Gastio. O Aleijadinho de Vila Rica. Rio de Janeiro: Renascenga, 1933, p. 66

% ANDRANDE, Mario. Uma Conferéncia Condescendéncia pra divertir os sécios do Automével Clube, p.23.
Revista do Brasil, jan -abr. 1925. Citado em CENDRARS, Blaise. Etc.. Etc... (um tivro 100% brasileiro)
op.cit., p. 184,
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muitos anos a idéia de escrever um romance sobre a regiio de Minas Gerais, a historia de
um “leproso construtor de Catedrais”. Tentou reunir documentos sobre a vida ¢ a obra de
Aleijadinho para a redagiio deste livro que nunca se concluiu. De qualquer forma, o

Aleijjadinho ou a Histéria de um Santudrio Brasileiro - projeto de um romarce, seria

. “ .- e . . s . 574
recriado num “cenario melancolico, angustiado, de decadéncia da Capitama Real’”.

Era preciso encontrar um lugar onde depositar a inventividade modernista, € seu
desejo de criaglio enconirava nestas cidades “esquecidas”™ a possibilidade de construgdo de
um cenarno mitico.

Outro importante texto revelador da sensibilidade modermista em relacéio as cidades
histéricas do ouro e, por extensdo, ac barroco mineiro, € o Guia de Ouro Preto, esciito pelo
poeta Manuel Bandeira. Aqui a cidade de Ouro Preto € aprescntada por sua historia,
seguida das impressdes dos viajantes do século XIX. Procura datar alguns monumentos, a
construgio das pontes, chafarizes e algumas igrejas. Para Bandeira, Ouro Preto era uma
“cidade de ontem”, “a cidade que nao mudou”, e sua feicio de “nobre antiglidade™ s¢ devia

a decadéncia da arquitetura tradicional em todo o Brasil. Em suas palavras:

Como se v, a cidade cujo ar de prestigiosa vethice tanto nos enternece, pode-se dizer
que & de ontem. O que the deu aquela feicfio de tio nobre antigiiidade foi a decadéncia rapida e
stibita da nossa arquitetura tradicional por todo o Brasil. (...) Ouro Preto € a cidade que ndo
mudou, e tisso reside o seu incomparavel encanto. Passada a época ardente de mineragdo (em
que foi, de resto, um arraial de aventureiros, a sua idade mais bela como fendmeno de vida), e a
salvo do progresso devorador, pelas condigbes ingratas da situacio topografica, Ouro Preto
conservou-se tal qual, em virtude mesmo de sua pobreza (...) Na sua decadéncia econdmica, que
remonta s Gltimas décadas do sécule XVIL nio houve dinheiro para abrir ruas, alargar becos,
restaurar monumentos, Nas reparagbes dos prédios envelhecidos a economia levou sempre a
alterar o menos possivel. (...}

Para nos brasileiros, o que tem for¢a de nos comover so justamente esses sobradoes
pesados, essas frontarias barrocas, onde alguma coisa de nosso comegou a se fixar. A desgraca
foi que esse fio de tradigdo se tivesse partido.

Mas os prédios novos sio excegio em Quro Preto. Ela conservou, mercé de sua pobreza,
uma admiravel unidade. De todas as nossas velhas cidades ¢ ela talvez a Ginica destinada a ficar
como reliquia inapreciavel do nosso passado. (...) Quanto & cidade de Salvador, o progresso,
que tudo renova fara com ela o que j4 fez com o velho Rio e o vetho Recife®®.

57 EULALIO, Alexandre. A_Aventura Brasileira de Blaise Cendrars. Sao Paulo: Quiron; Brasili: Instituto
Nacional de Livre, 1978,,p.41

¢ BANDEIRA, Manuel. Guia de Ouro Preto. Hlustragdes de Luis Jardim. Colegdo Prestigio. Rio de Janeiro:
Ediouro Tecnopsint, s/d pp. 27, 33-40, 43-46 A guia foi escrita em 1928. Antes disso o poeta Manuel
Bandeira ja se dedicava a estudar o barroce mineiro, pois suas idéias sdo citadas por Mario de Andrade no
ensaio de 1928.
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S0 vArios os pontos em comum, entre estes trechos do Guia de Ouro Preto € ©
artigo de Tarsila, Cidades Brasileiras. Salvador e Olinda sao tomadas como exemplo de
cidades historicas, onde o passado vai sendo devorado pelo progresso, “fadadas a
renovagio sem cura”, enquanto Ouro Preto “dorme”. Sua decadéncia nfo ¢ mais apenas
carnavalizada ou positivada por ser o ambientie propicio a fomentar a arte barroca mineira €
os génios de Aleijadinho e Ataide. A decadéncia e o empobrecimento das cidades mineiras
com o esgotamento do ouro passa a ser a condiciio de sua preservagio. A cidade museu de
Tarsila ¢ aqui cidade reliquia — preservada das transformagdes avassaladoras do progresso.
Como uma Veneza, sem camnais, ela flutua sobre as nuvens e entre as montanhas,

Convém lembrar também que a nogio de que a arquitetura tradicional vinba sendo
destruida rapida e subitamente tinha a ver com a modernizagio das cidades brasileiras nos
anos vinte — sobretudo S3o Paulo — como se vin.

Durante a viagem dos modernistas, em 1924, trechos de uma entrevista com Oswald
de Andrade foram publicados pelo jomal Didrio de Minas, onde Carlos Drummond
trabalhava como redator. Confessava que ele, Oswald, ¢ o grupo de viajantes, estavam

encantados com as cidades mineiras.

Ag cidades antigas que visitamos, apesar da criminosa devastagdo que vém sofrendo, séo
as mais belas do mundo. A arguitetura de Sfo Jodio del Rei, Tiradentes e Sabara e de outras que
vamos percorrer, esta ai como uma censura viva a0s inconscientes que pretendem transplantar
para nosso clima o horror dos bungalows e das casas de pastelaria. As cores vivas € o aspecto
solido e calmo das casas mineiras ¢ a melbor ligio que pode ser dada aos nossos construtores.
Como é um crime substituir nos altares as velhas imagens maravilhosas feitas 4 mao pelos
nossos meihores santeiros, por uma série de santos atmofadinhas e sem cardter definido, saidos
da industrializagio italiana ¢ alemd. E outro crime desprezar a cor de rosa das fachadas, o
abrigo dos beirais e o azul das janelas nascidos da paisagem bramleua e da tradigic e téo
naturalmente de acordo com elas — pelas cores cinzentas da Europa

O poeta parece quase descrever um quadro da pintura pau-brasil de Tarsila (“as cores
vivas ¢ o aspecto sélido e calmo das casas mineiras”, “o cor de rosa das fachadas, o abrigo
dos beirais ¢ o azul das janelas nascidos da paisagem brasileita e da tradi¢do e tdo

naturalmente de acordo com elas”™).

% ANDRADE, Oswald. Embaixada artistica histérica através da visfio de um esteta moderno. Entrevista.
Diario de Minas. Belo Horizonte, 27 abr. 1924. Publicado como Oswald de Andrade. O modernismo comega
nas velhas cidades de Miras. Suplemento Literario, Belo Horizonte, 8 jul. 1972.
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O jornalista — que talvez fosse, € provavel, o préprio Drummond - perguntou ainda
a0 viajante se acreditava que Minas tivesse um “verdadeiro tesouro artistico”, ac que ele

respondeu.

As pessoas que viajam conosco conhecem a fundo as cidades antigas da Franga, da
Tialia, de Portugal e da Espanha e nenhum de nds, inclusive o grande Cendrars, pde em divida
que a civilizagdo do ouro, representada pela velha Minas, seja inferior a qualquer das
civilizagdes correspondentes na Europa.

As nossas igrejas sem ter os materiais nobres das igrejas européias, colocam-se pela sua
arquitetura, pela sua pintura, pela sua esculiura e pela sua tradigiio de misica antiga, a0 lado dos
mais célebres santuarios, (...)

Idéntico milagre de harmonia e bom gosto se repete nos velhos palacios ¢ nas moradias
que ViSHamos.

Ao falar sobre a nova capital de Minas, Belo Horizonte, demonstrava a mesmna falta
de entusiasmo pelas novas construgdes ¢ pelo progresso urbano que se viu em Tarsila ou

em Manuel Bandeira.

A primeira impressdo que tive da capital ndo foi das melhores. Vé-se na sua construgio
uma desordem banal copiada de todos os estilos como infelizmente em S50 Paulo e no Rio. O
que salva este aspecto cadfico € neologico da vossa capital € a sua provisoriedade. Toda a
pastelaria dos edificios atuais desaparecera pouco a pouco absorvida pelo progresso formidavel
que se anuicia e realiza em Minas.

O cimento armado matari com certezz os versalhes de estuque. E como a cidade foi
possantemente rasgada e o seu jocal muito bem escolhido, os arranha-céus se instalardo
admiravelmente aqui. Assim, tenho esperangas de que Belo Horizonte vird a ser uma das mais
belas cidades do sécuto XX, sendo do seu tempo, entrara por isso mesmo na tradiglo.

O que ¢ preciso ¢ defender as cidades gue tém um carater marcado e antipe. Nessas nfo
ha necessidade de transformagdes. Que se adapte o vetho e lindo estilo colonial as necessidades
de conforto ¢ aumento.

A mesma defesa mais severa ainda, deve ser imediatamente organizada para as igrejas,
imagens, mobilias restantes e demais monumentos atestadores do nosso opulento e maravilhoso
passado. Feito isso, o turismo que Minas merece seri com certeza uma das suas methores fontes
de riqueza e vitalidade,

A defesa da cidade colonial se fazia, por um lado, contra a arquitetura eclética e, por
outro, pelo valor do “carater marcado” que uma cidade deve possuir: antigo (colonial) ou o
mais modemo possivel, o cimento armado e os arranha-céus. Fra preciso preservar as
cidades e seus monumentos como testemunhas do passado e impedir a devastagao iminente.
E ainda evitar a substituigio das imagens antigas nas igrejas. Os monumentos das cidades
mineiras sio elevados, como em Diogo de Vasconcelos, “a testemunhos mudos de nossas
ruinas para s¢ reatar o passado ao futuro”. Na fala de Oswald de Andrade transparece a
mesma ambigiidade, de que se falava antes, com relagdo a obra de Tarsila. Por um lado a
adaptacdo a modernizagho, a0 avango do progresso ¢ um elogio futurista ¢, por outro, uma

inseguranca pela destruigiio do passado colonial.
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No ano seguinte, durante a2 viagem ao Nordeste, Oswald de Andrade defendia em
uma palestra a beleza de Recife — “aos pernambucanos compete lutar para que ndo
desapareca”. Falava, ainda, que as cores das casas antigas eram excelentes e que a

arquitetura devia refletir a paisagem —

por que niic aproveita-las no cadinho da arte? Por que abandona-la pela importagio
estrangeira? E nfo pense que ha incoeréneia nas minhas expressbes porque sou modernista.
Sou-o sobretudo por ser brasileiro. Quero, por isse, a formagio de uma arte nacional, que se ha
de extrair, sem divida, da obra dos antepassados. (...) Apreciando o Recife, penso quantos
motivos interessantes existem para o pintor, para ¢ poeta nacional. Em SZo Paulo, Tarsila do
Amaral, que ¢ , incontestavelmente, 2 expressio mais moderna da pintura brasileira, trabalba
intensamente no preparo de varios quadros inspirados em motivos nossos para expor em Paris.
(...) Eu desejo que em Recife {...) conservando-se o que deve ser conservade e, ao reformar o
que for imitil, ser de forma que a obra nova surja com tragos fortemente nacionais. ®

Deixando-se de lado o aspecto fortemente nacionalista da palestra de Oswald de
Andrade no Recife, € preciso aqui destacar a valonizag@o da arquitetura das casas anfigas, €
o aproveitamento de suas cores para a poesia ¢ a pintura modernistas e, ainda, a
necessidade de sua conservagio.

Na poesia de Drummond, por sua vez, a cidade histérica aparece, em seu confronto

com a modernizacio, humanizada, como mendigo que, em trapos, insiste em permanecer:

Mas tudo tudo € inexcravelmente colonial:
bancos janelas fechaduras lampides.

() casario alastra-se na cacunda dos morros,
rebanhe docil pastoreado por igrejas:

a do Carmo - que éioda de pedra,

a Matriz — que € toda de ouro.

Sabara veste com orgulho seus andrajos...
Faz muito bem, cidade teimosal

Nem Siderargica nem Central nem roda manhosa de forde
sacode a modorra de Sabara-bucu.

Pernas morenas de lavadeiras,
tdo musculosas que parece foi o Aletjadinho que as esculpiu,
palpitam pa igua cansada.

O presente vem de mansinho
de repente di um salto:

cartaz de cinema com fita americana.

E o trem bufande na ponte preta

% ANDRADE, Oswald. Uma palestra com o escritor modernista Oswald de Andrade. In INOJOSA, Joaquim.
O Movimento Modernista em Pernambuco. Artigo recortado no arquivo Oswald de Andrade do CEDAE, s/l
s/d. pasta 14
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: - &1
& um bicho comendo as casas velhas.

_ Aqui, a imagem da cidade histoérica, mesmo “comida” pelo progresso, pelo salto do
presente ¢ da tecnificago, representada pela figura do cinema ¢ do trem — como um bicho,
esta ainda guardada com certa tranqiilidade. As casas velhas sio ovelhas guardadas, tendo
as igrejas como pastores. Seu universo €, ainda, apaziguado, € 0 confronto entre passado ¢
modernizacio surge com um tom lidico que mais uma vez faz lembrar certos quadros de
Tarsila do Amaral, da fase pau-brasil, como EFCB (fig.30).

Em Viagem a Sabard, Drummond ainda escrevia: “Fecho os othos para ver a cidade
presepe; dir-se-ia decalcada nas estampas ingénuas do Natal, em que as casas se alastram
numa desordem aparente ¢ um rio raso — dois rios 1asos — serpenteiam muito convencidos
de sua fungfio decorativa; as ruas tortas sio obscuros caminhos de Deus, ¢ todos conduzem
a igrejas , no alto dos morros®”. Até aqui € retomada a idéia da cidade-presépio, cenario e
cartio de Natal, que ja havia sido evocada por Tarsila em seu artigo Cidades Brasileiras,
mas ¢ também cidade imagindria, porque ¢ vista de olhos fechados.

A relagio entre a cidade historica ¢ os indicios do progresso parece, neste trecho,
apazignada. Drummond continua: “(..) em todo presepe que s¢ preza, pululam
anacronismos: um chalezinho catita, um Ford, um cinema, uma joalheria, de novo casas
coloniais subindo a rua em procisséo o e

Contudo, em Morte das casas de Quro Preto, poema publicado na mesma coletdnea
de 1931, a ruina e a destruiciio da cidade antiga ganha um teor tragico que faz lembrar, sem
querer, ndo o Ocaso de Oswald de Andrade, mas a melancolia da Vila Rica descrita por

Olavo Bilac, no século anterior.

Seobre o tempo, sobre a taipa,
a chuva escorre. As paredes
que virarm morrer os homens,
que virarn fugir o ouro,

que viram finar-se o reino,
que viram, reviram, viram,

51 ANDRADE, Carlos Drummond de. Poemas. Op.cit. pp. 9-10. Lembrar que esta edigfio ¢ de 1959, mas fol
Eublicado pela primeira vez em 1931
62 ANDRADE, Carlos Drummond de. Viagem a Sabar3, op.cit., pp.62-63

Ibid, idem.
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ja ndo vém. Também morrem.

Assim plantadas no outeiro,

menos rudes que orgulhosas

na sua pobreza branca, azul e rosa e zarcao,
ai, pareciam eternas!

Nio eram. E cai a chuva

sobre rétula e portéo.

Vai-se a rotula crivando
como a renda consumida

de um vestido furerario.

E ruindo se vai a porta.

S4 a chuva monotritmica
sobre a noite, sobre a histdria
goteja. Morrem as casas.

Al, como morrem as casas!
Como se deixam morrer!
E descascadas e secas,
hei-las sumindo-se no ar.

e dissolvendo a cidade.
sobre a ponte, sobre a pedra,
sobre a cambraia de Nize,
uma colcha de neblina

(34 ndo € a chuva forte)

me conta por que misteric

o amor se banha na morte **

A idéia de morte da cidade, pela ruina de suas casas, ¢ retomada aqui, nfio mais pela
imagem do por do sol — como metafora do esgotamento do ouro — mas pela chuva, que,
como o tempo, vai consumindo a arquitetura colonial. A visdio da ruina, das casas animadas
como se tivessem vida (e morte, portanto) s¢ ¢ompara, Como nos andrajos de Sabard, a
destruicdo dos tecidos, a “renda consumida”. O uso continuo de um vocabulario finebre faz
com que este poema de Drummond, especialmente, perca o tom sereno e infantil do
conjunto, ¢ ganhe muito de sua melancolia em relagdo ao passado e porque “toda histéria €
remorso”. Como na conclusio do livro de Diogo de Vasconcelos, a cidade € testemunho da
historia: as casas viram fugir o ouro.

Ainda que a parte do poema que diz: “Assim plantadas no outeiro, menos rudes que

orgulhosas na sua pobreza branca, azul ¢ rosa € zarcao, ai, pareciam eternas!” traga 4 mente

 fbid. p.276 E curioso como o tema da cidade flutuante, como uma recriagdo de Veneza, aparece mais tarde
na dedicada obra do pintor Alberto da Veiga Guignard.
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outra vez a pintura pau-brasit de Tarsila, parece ser nos seus desenhos que a poesia de
Drummond encontra a correspondéncia perfeita. Assim como o tema do siléncio diante do
passado remetia a sensacio de Imensos espagos em branco, provocada pelos desenhos das
cidades mineiras de Tarsila, aqui a cidade de Quro Preto “dissolve-se”, ¢ suas casas
“somem no ar’. A cidade desaparece, como a cidade submersa no discurso de Mario de
Andrade, como nos desenhos de Tarsila desaparecem poique sio marcas minimas de lapis
ou nanquim sobre o papel.

Assim como a poesia, o desenho da cidade historica a0 mesmo tempo em que capta a
dissolugio das casas ¢ igrejas, pelo tempo ou pelo progresso, parece querer reter o “salto do
presente”, promete conservar a cidade, ainda que sob a forma simbélica {(como 1deograma
ou hieroglifo).

Na Viagem a Sabard, numa pequena passagein, Carlos Drummond de Andrade diz
contemplar os “sobrados decrépitos, que pareciam estar esperando a visita do desenhista
Marnuel Bandeira para depois cair aos pedagos (.0 . A fung8o do desenhista €, neste
ponto, a de registrar as velhas casas fadadas & ruina ¢ & destruigéo, congelando, assim, 0
tempo em sua obra. No Guia de Ouro Prefo de Manuel Bandeira, varios edificios sdo
descritos em estado de ruina e desiruicdo momentinea. A idéia de uma cidade prestes a
desaparecer fica ainda mais nitida quando o autor acrescenta, em notas de rodapée, nas
edigbes posteriores 4 primeira (de 1928) que uma ou outra determinada casa ruu €
desapareceu depois da primeira publicagdo. No entanto, a referéncia ao sobrado
desaparecido continua fazendo parte do texto do Guia, como se assim, na palavra estivesse
preservado. Para Bandeira, Ouro Preto estava também tombada na obra do pintor Alberto
da Veiga Guingnard.

O registro das paisagens urbanas produz-s¢ como uma espécie de museificacio do
lugar. N@o apenas reconstitui o passado, como pretendiam 03 desenhos de José Washt
Rodrigues, mas paralisa, simbolicamente, a aciio do tempo e do progresso. O presente €
devastador e barbaro (“o trem € um bicho que come casas”). A beleza da paisagem urbana

que a poesia e arte procuram conservar esta quase toda no passado.

65 ANDRADE, Carlos Drummond de. Viagem a Sabari. Op.cit. p.151 Drummond refere-se a BANDEIRA,
Manuel Guia de Ouro Preto. op.cit.
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Uma experiéncia muito anterior a dos modernistas, em relagio ao impacto da cidade
setecentista, de onde talvez remonta a sensibilidade da perda da arquitetura colonial, ¢ a de
Emile Rouede (1848-1908)°¢. Este pintor francés, que chegara ao Brasil em 1880,
acompanhou a Olavo Bilac em sua fuga para Minas Gerats, por motivos politicos,
igualmente — & provavel que tenha sido pela oposicéo a Floriano Peixoto ou pela publicacdo
de charges satirizando alguns componentes da Cimara. Instalou-se em Ouro Preto, em
1894, onde teria dado aulas de desenho e pintura, além de realizar algumas vistas da
cidade®”.

Considerado como um dos primeiros a compreender a imporidncia do patrimdnio
historico e artistico das cidades setecentistas mineiras, Emile Rouéde escreveu algumas
crdnicas bastante interessantes durante sua estadia em Ouro Preto, para o jornal Le Brési
Républicain, com o titulo Correspondance de Owre Preto. Dirigidas a um suposto

interessado em estudar a historia da arte mineira:

Alguém que, em methores condiges, queira dedicar sen tempo, sua atividade, e sua
inteligéncia a uma obra tac til quante agradével, deveria vir a Minas instalar seu atelié e seu

% Heélio Duque Estrada definiria de modo curioso 2 personalidade de Emile Rouéde: “o marinhista, o pintor
“a la minute’, o boémio i la dizble, o fotdgrafo, o zincografista que reunia estes dotes ainda mais os de
inimitavel jogador de bilboquet, dramaturgo, comedidgrafo, cozinheiro, pasteleiro. Estreou nesta capital com
alguns pequenos quadros onde se reconhecia boa disposigio para o cultive da pintura. Francés por
nascimento, espanhol por educagio, dedicou-se a pintura de marinhas (._.)”

DUQUE ESTRADA, Hélio Gonzaga. A Aste Brasileira: Pintura e Escultura. Rip Grande do Sul: Lombaerts,
1888. Cap IX, p.199.Ver também GULLAR, Ferreira et allii, 150 Anos de Arte Brasileira, op.cit. p. 120
LEITE, José Roberte Teixeira. Diciongrio Critico da Pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Artlivre, 1988, p 452,
BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. O Brasil dos Viajantes, op.cit. apéndice, p.181.

MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES, Rio de Janeiro. Emilioc Rouéde (1848-1908) Apres. de Alcidio
Mafra de Souza. Texto de Marcus Tadeu Daniel Ribeiro. Rio de Janeiro, 1988.

7 Com respeito as aulas de desenho e pintura de Emile Rouéde em Ouro Preto tem-se um depoimento
contemporineo que diz que o pintor organizou uma escola de desenho que ndo € uma academia, mas esta
baseada nos “principios modernissimos da arte”. “Desde a primeira ligfo, fol o natural o inico modelo (...} em
pouco mais de dois meses todos os discipulos de Emilic Rouéde sabiam olhar para o natural. {...) ele prdprio
constrdl os cavaletes, moi as tintas, prepara os cartGes; é finalmente um verdadeiro Faz-Tudo”. Minas Gerais
— 05/08/1894. RIANCHOQ, Alfredo. Por montes e vales. In Revista do Arquivo Publico Mineiro. Ano
XXXVI, Belo Horizonte, 1985, pp.124-127. Depois de atuar como professor do pequeno atelié de pintura em
Curo Preto, fundou o Ginasio Santa Rita Durfio em Itabira do Mate Dentro. Partiuv para uma excursdo
fotografica a Diamantina, em 1896, e no ano seguinte decidiu viver em S&o Paulo, tornando-se jornalista do
Correio Paulistano. Em 1898 muda-se para Santos, como redator do jornal Cidade de Samtos, onde morreu na
obscuridade completa. Cf. RIBEIRO, Marcus Tadeu Daniel. Texto do catalogo. MUSEU NACIONAL DE
BELAS ARTES, Rio de Janeiro. Emilio Rouéde (1848-1908) Apres. de Alcidio Maita de Souza. Texto de
Marcus Tadeu Daniel Ribeiro. Rio de Janeiro, 1988. As telas pintadas por Emile Rouéde em Ouro Preto
encontram-se em colegio particular no Rio de Janeiro. Uma das telas “Inauguracio do Monumento a
Tiradentes em Quro Preio” foi doada a casa Brasil-Franga. Ver CARELLI, Mario. Os Pintores Viajantes, a
Travessia da Diferenca.
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centro de pesquisa no lagar dos 1esouros. E aqui, tendo nas mios os documentos auténticos,
cercado por belas construgbes dos séculos XVII [sic] e XVI, em meio a obras de arte
originais, de méveis antigos, de armas historicas e de amigos hospitaleiros, escrever um livro 20
qual se poderia dar o titulo: Origem da arte ha regidio do oure.

Aquele que realizar este trabaiho prestaria um importante servico a este belo pais. Ouso
afirmar — e pego perdio por minha franqueza — que é tempo de se dedicar a esta obra, porque 0s
documentos de valor desaparecem, os monumenios historicos ameagam arruinar-se, escultaras
admiraveis se perdem, guadros de mérito se deterioram; e sobretudo porque a morte atinge
diariamente velhinhos centenérios, cujos avos, chegados com as bandeiras paulistas trabalharam
na construgdo das primeiras igrejas, e por conseqiiéneta assistiram & infrodugdo da arte nestas
montanhas.

As narrativas destes netos dos primeiros habitantes civilizados desta parte do Brasil,
esclareceria as dividas e desvelaria os mistérios aquele que tomasse a decisio de fazer este
interessante historice.

(...}

Se por um cumulo de alegria eu obtivesse das autoridades locais um pouco de atengdo
para os objetos de arte, um pouco de cuidado pelos documentos que s€ deterioram em
reparticdes do Estado, um pouco de respeito pelos monumentos que desmoronam, € enfim, a
criacio de arquivos para preservar as preciosas paginas dos séculos passados ¢ a fundacio de
um museu ¢,

Sugeria, portanto, a necessidade de estudo da arte mineira e temia o problema da
deterioragio dos documentos e dos mONUMENIOS, assim como a morte daqueles que
poderiam testemunhar sobre a origem daquela arte. Para Rougde, os templos mineiros, ao
contrario do que poderia esperar-se pela humildade de seus construtores, estavam marcados
pelo gosto europeu da época, “dignos de nota ¢ de um estudo sério”. O pintor intuia um
caraier nacional, anténtico ou “mineiro” para aqueles templos, pela influéncia climatica ou

indigena. Defendia a riqueza de arte e de historia das igrejas as mais simples ¢ pequenas,

68 ROUEDE, Emile. Correspondance de Ouro Preto. Le Republicain, 23 mai, 1894. Publicado em Revista
Rarroco n ° © . Belo Horizonte. A citagdo € tradugao livre. No original: Celui qui, dans des meilleures
conditions voudrait dédier son temps, son activité et son intelligence & une veuvre aussi ulile qu ‘agréable,
devrait venir & Minas, installer son cabinet d’étude et son cenme d’investigation au pays des trésors. k1, ici,
ayant sous la main des documents authentiques, entouré des belles constructions du XVII et du XVIII siecle.
au millieu d’ouevres d’art originales, de meubles anciens, d’armes historiques et d'amis hospitaliers, éctrire
un livre auguel el pourrait donner comme fitre: - Origine de l'art au pays de !'or. Celui qui réaliserait ce
travail rendrait un important service a ce beau pays. J'ose affirmer ~ et je demande pardon de ma franchise —
qu’il est le temps de s'occuper de cet ouvrage, parce que des documents de valeur disparaissent, des
momunments historique menacent ruine, des sculptures admirables se perdent, des tableaux de mérite se
détériovent: et surtout, parce que la mort frappe jouwnellement des veillards centenaires doni les aieux,,
arrivés avec les bandeiras paulistas, onta travaillé a | contrction des premieres églises, et par conséquent ort
assisté & Vintroduction de I'art dans ces mantagnes. Les narratives de ces petits fils des prémiers habilants
civilisés de cette partie du Brésil éclairerait bien des doutes et dévoileraient bien des mystéres a celui qui
prendrait la résolution de faire cet intéressant historique. (...) Si, pour comble de bonheur, j 'obtenais des
autorités locales un peu d’attention pour des objets d'art, un peu de soin pour les documents qui potirtissent
dans les bureawx de 'Etat, un peu de respect pour les monuments qui §'écroulent, et enfin la crétion
d’archives pour y conserver les précieuses pages des siécles passés, et la fontation d'un musée pour ¥
rassembler les meubles, armes, costumes, bijowx, tentures, broderie, tableaux et statues qui se perdent ou qui
vont enrichir les collections de Rio de Janeiro, je me considérais le plus heureux des mortels.
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analisando também uma série de obras ¢ edificios, adotando uma diferenciagio entre o
exterior simples e o intenor rebuscado®.

E ainda, Rougde pretendia que, na faita de documentos, a histona dos monumentos
coloniais se reconstituisse a partir dos proprios monumentos. “Aqui onde os documentos
histéricos faltam (¢ em Minas eles sdio dificeis de serem encontrados) ¢ sobre os
monumentos que se devem ler os mistérios dos tempos passados. E observando-os com
aten¢iio que se reconstituird a hist6ria’ .

E possivel deduzir que Rouéde tenha se dedicado a limpar algumas obras. Olavo
Bilac, em uma de suas cronicas de Ouro Preto, criticava a desastrosa restauracio de
algumas pinturas de uma igreja da cidade: “Os santos aparecem com OS labios
violentamente pintados a vermelhdo como labios de cocorte, pestanas enormes ¢ grossas
como arames, cabelos horriveis, roupagens hediondas™. Acrescentava, em seguida:
“Pacientemente, a pinceladas habeis de aguarras, Emilio Rouéde conseguiu destruir em um
dos quadros a camada profanadora das tintas movas ¢ a pintura primitiva apareceu,
deliciosa, finissima, de incomparavel precisio de colorido e irrepreensivel corregio de
desenho’'”.

Com a mudanga da capital de Ouro Preto para Belo Horizonte, Emile Rougde
evocava o passado de riqueza daquelas velhas cidades, mas o avango do progresso se
obstruia, ali, pelos terrenos demasiado acidentados. A cidade colonial, “mais fraca, foi
vencida”. “Eu adoro Ouro Preto, confessava o pintor francés, € pego perddo aqueles que
ndo a4 amam, ou que nFo a amam mais!” E continuava: “Tendo eu nascido com o amor pela
arte ¢ natural que eu prefira os lugares pitorescos € acidentados, ao invés dos planos ¢
monotonos, que nio inspiram nenhum sentimento artistico. E mais, esta cidade tem uma

tradiciio, lemos, em seus monumentos, a historia do paisn”‘

% Ibid. Le Republicain, 8 et 29 aodt, 1894.

7 Toid. idem, 8 juin, 1894. No original: La o# les documents historiques font défaut (et a Minas, ils sont
difficiles & trouver) c'est sur les monuments gue 'on doit lire les mystéres des temps passés. C'est en les
observant avec attention que 1’on reconstruirdg I'histoire (...)

" BILAC, Olavo. Chronicas & Novellas. Op.cit. p. 53.

7 Ibid. idem, 3 oct. 1894. No original: (...) Quro Preto se trouva la plus Jaible; il fut vaincu, il fut sacrifié.
J'aime Quro Preto. J'en demande pardon & ceux qui ne I'aiment pas, ou plutét qui ne I'aime plus! Etant né
avec Pamour de P'art. il est tout naturel que je prefere les endroits pittoresques et accidentés, aux plaines
monotones, et n'inspirant aucun sentiment artistique. Et pouis, cetie ville a une tradition; on lit, dans ses
monuments, I 'histoire du pays.
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Comentava, ainda, neste mesmo artigo sobre a mudanca da capital, as transformagoes
que se vinham processando no Curral del Rey, a vila sobre a qual se construiria a nova
cidade de Belo Horizonte. “O que fazer contra a fatalidade?”, “Tudo se transforma”,
escrevia, ¢ “o Curral del Rey , Belo Horizonte, metamorfoseia-se em capital (...) Lamento
ver que para criar a nova Minas deve-s¢ renegar a antiga Vila Rica””.

Defendia a cidade por seu aspecto pitoresco, por ser o lugar onde o artista pode se
inspirar para a criagdo ¢ porque ali se tinha, como num livro, a historia do pais. Com estas
idéias, de certa forma melancolicas, acerca da inevitabilidade das transformages trazidas
pelo progresso; com uma consciéncia bastante formada do valor historico ¢ artistico das
construcdes do século XVII foi que Emile Rouéde presenciou a desiruicdo do pequeno
povoado do’ Curral del Rey para a construgio da nova capital. Mais do que 1sso, fo1
chamado pela propria Companhia Construtora da Nova Capital (CCNC) para pintar trés
telas, tegistrando aspectos do velho arraial antes de sua extingéo’~. O pintor resguarda a
pequena cidade condenada pela modermnizagio em trés imagens: Largo da Matriz de Nossa
Senhora da Boa Viagem do Arraial de Belo Horizonte, Panorama do Arraial € Rua do
Sabara. (figs.64, 65, 66). O aspecto rural do vilarejo prevalece a qualquer sentido historico,
sendo que a arquitetura da igreja barroca e das casas velhas aparece cOmo um cenano para
4 atividade cotidiana € o transporte de cargas e animais, assifn COMO para as passagens. a
estrada de terra ou a ponte.

A tela de Rougde, pintada em Ouro Preto, Inauguragdo do Monumento a Tiradentes
(fig.67) mostra a praga tomada por uma multiddo de espectadores e a cidade, cujo colorido
dos edificios chama a ateng#io, mas funciona apenas como cenografia para a festa civica e
republicana, em 1894. [ curioso notar como, através de um recurso romantico, a escala do
monumento ¢ irreal, produzindo um efeito de gigantismo € grandiosidade sobre a cidade ¢
sua populagao, como as gravuras de festas de ascensiio de baldes do século XVIIL

No entanto, muito mais interessantes, para esic estudo, sdo as duas telas de vistas da
cidéde de Ouro Preto, Igreja de Sdo Francisco € Igregja de Sao José (figs.68, 69). Na

primeira, o templo e poucas casas s30 avistados de longe, das margens de um corrego entre

™ Tbid. idem, 29 aoit, 1894. No original: Que faire contre la fatalité? (..) Et pourtant tout revient, 1out
rendit, tout se transforme.

MBARRETO, Abilio. Belo Horizonte Meméria historica e descritiva Historia Antiga. Beio Horizonte: Rex,
1936, pp. 169-171
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rochas. Sugere o passeio pelos arredores que permitem angulos especiais sobre a cidade,
onde a natureza, o céu completam-se com 0s monumentos, € a montanha ¢ coroada pela
igreja. A igreja e suas torres vistas ao alto parecem estabelecer, justamente, a comunicagio
entre Terra e Céu ou entre terra e céu. A visio da igreja ao longe, voltada para cidade ¢
indiferente ao pintor, evoca os mesmos passeios de Olavo Bilac, dos quais extraia 0s temas
de suas cronicas.

Assim também, na tela Igreja de Sdo José (fig.69), o pdr-do-sol imprime sobre o
casario colonial o efeito poético do ocaso associado & ruina e ao siléncio da cidade
despovoada, evocado pelo companheiro de fuga de Rouede. Ao contririo da tela
Inauguragdo do Monumento a Tiradentes, a cidade nfio ¢ aqui apenas o cenario da festa
civica, nem mesmo o complemento das montanhas ¢ do céu. As casas mesmas sdo 0
espetaculo, iluminadas pela luz do entardecer. Como no anoitecer do Didrio do Imperador,
de 1881 “Fui 4 Igreja de Sdo Francisco de Paula sobretudo para mostrar a vista de Ouro
Preto & imperatriz (...) Era ja escuro, mas a noite clara por causa das estrelas tornou poético
o passeio ao reflexo das aguas que borbulhavam. A subida da cidade iluminada também era
um belo espetaculo’”.

A pintura fixa e torna ainda sélidos os monumentos sobre os quais se “devem ler os
mistérios dos tempos passados%” ou retém a destruicio das “casas que se sustém a custo,
pequenas, com o arcabougo roido aparecendo o desmantelamento do barro esburacado, (...)
descendo juntas ¢ invalidas as ladeiras, uma procissio dessas velhinhas trépegas e trémulas
que as romarias atraem aos adros, em dias de festa, dando-se amparo mutuo, na
solidariedade do infortimio e do medo das quedas’”.”

O exemplo de Emile Rouéde faz pensar, novamente, nas relagdes entre a pintura, o
desenho da vista urbana e a preserva¢do (através da imagem recriada) da arquiietura
histérica. Como se através do desenho ou da pintura se pudesse cristalizar a imagem da

cidade que 0 tempo consumiria.

™Digrio da Viagem do Imperador a Minas - 1881, In Anuério do Museu Imperial,vol. XVIIL Petropolis:
Ministério da Educagio e Cultura, 1957 . op.cit. p. 106

6 ROUEDE, Emile. Correspondance de Quro Preto. op.cit. 8 juin, 1894. No original: L& our fes documents
historiques font défaut (et & Minas, ils sont difficiles a trouver) ¢ 'est sur les monuments que 'on doit lire les
mfvstéres des temps passés. Cest en les observant avec attention que I'on reconstruird I'histoire {...)

77 BILAC, Olavo. Marilia. Chronicas & Novellas. Op.cit pp.23-24.
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Tembrando a descrigio, por Tarsila do Amaral, de Toledo atraves da tela de El
Greco; € suas palavias sobre a esséncia, a entidade de cada uma das cidades cheias de
tradi¢do, as quais temia ver demolidas pela guerra; lembrando suas palavras sobre as
cidades brasileiras ¢ seu cuidado em registrar as vistas de Constantinopla, Rodes ou Atenas.
tem-se provavelmente um conjunto de intengdes que apontam 0S desenhos das cidades
histéricas mineiras como Tegistros de lugares que, poética ou realmente, dissolviam-s¢. A
cidade em ruinas ganha, nos desenhos de Tarsila, o aspecto das linhas que se desfazem. A
aparicio da cidade histérica ¢ também desaparigio. A arquitetura colonial parece
representada sob a ameaga da auséncia e do vazio .

Seria uma terrivel ironia lembrar, neste ponto, o desenho feito sobre o papel celofane
com a vista de Constantinopla (fig.26). A tinta alcalino - ferrosa corréi o plastico
irreversivelmente. Pouco a pouco, o proprio objeto artistico se desmancha ¢ perde sua
materialidade fragilima. Aqui o desentho mesmo se torma ruina.

Ninguém antes de Tarsila havia realizado este esforgo de sintese da paisagem
histérica brasileira — ninguém, segundo Sérgio Milliet “seria capaz de sintetizar em tdo
poucos tragos a esséncia da fisionomia local. Ou se perderiam em defalhes ou cairiam na
caricatura. (...) o verdadeiro requinte estético esta em aboli-lo. No fundo todo artista aspira
4 nudez de alma da crianga, a qual nunca se aplica em copiar uma realidade, mas cria um
mundo novo — se ndo mais teal pelo menos mais comovenie - Com elementos
caracteristicos do mundo velbo”. Para ele, por mais paradoxal que pudesse parecer, a obra
de Tarsila era uma realiza¢do poética, mas tambem documental”™.

A orientagio do professor parisiense a aluna brasileira poderia ter sido: “ndo €
refazendo textualmente o que ja foi feito que mostramos nosso respeito pela tradigdo”,
mas sobretudo buscando na tradi¢fo (...) uma “utilizagdo inesper w7

Uma vez Tarsila escreven sobre a origem do desenho, retomando “a roméntica ¢
conhecidissima historia, contada pela Grécia Antiga, em que uma bela moga, fitha de um
cerdmico de Sicione, chamado Dibutade, ao separar-se do bem amado que pariia para

longes terras, desenhou-the o perfil, conformando com wm carvio a sithucta querida,

78 MILLIET, Sérgio. Tarsila do Amaral, op.cit, pp.16-17
7 | HOTE, André. Les Invariants Plastiques, op,.cit. p.169
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projetada como uma sombra numa parede branca®

. Esta era a versdo que lhe parecia mais
simpatica, porque talvez permitisse associar o desenho — desde sua origem — com a idéia de
conformar um perfil, perfazer o contorno com uma linha, para fixar a silhueta de alguém
que partiria, como Tegistro para a memoria, como o perfil de uma velha cidade adormecida
¢ que um dia desapareceria.

Ao escrever, em outro artigo, sobre a obsessfo de Dalaunay em pintar a Torre Eiffel,
Tarsila comentaria, com relagio a versdo de uma destas imagens que possnia em sua
coleclio: “A tela de 1911 ¢ turbilhonante, a torre dindmica, fragmentada como se fosse vista
de relance 4 passagem de um trem rapidissimo ou um aeroplano®'”.

S#o estas, em certo sentido, as duas operagdes que a artista realiza em seus desenhos:
o registro minimo como memoria, ¢ 0 registro rapido como viagem. Consegue aproximar,
assim, a duragdo ¢ a fugacidade, o etemo e o efémero. Em Tarsila, o histérico se torna

momentineo.

0 AMARAL, Tarsila. Fotografia. Diario de S3o Paulo, 8-01-1946, p.4
81 AMARAL, Tarsila. Delaunay e a Torre Eiffel. Didrio de Sdo Paulo, 20-05-1936, p.6
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CAPITULO §
Redescoberta ou Invengio do Barroco Mineiro

No dudo de que efectivamente haya sido el barroco
un estilo de rebuscada complejidad. (...) N'i por un
momento voy a intentar la reinvindicacion en bloque
de esta etapa artistica. Enfre ofras cosas porgue no
se sabe aiin bien qué es, no se ha hecho su anatomia
ni su fisiologia.

José Ortega v Gasset, 1913.

Parte da historiografia costumou entender a histéria da arte brasileira como uma
trajetoria marcada por dois momentos de expressio auténtica, alternados por um tempo de
dominagdo absoluta da influéncia estrangeira. De acordo com esta construgdo
historiografica, o século XVIII — e especialmente o barroco mineiro — ligava-se através de
uma “ponte hermenéutica’ a0 movimento modernista dos anos vinte. Nesta ligagdio sdo
banidas tanto a arte do século XIX, notadamente o neoclassicismo e o ecletismo, bem
como suas opinides estéticas desfavoraveis acerca do barroco. Reconhece-se, assim, que o

barroco mineiro vai, através do esforgo modemista, deixando de ser uma incOmoda

' O conceito de ponte herméutica é um empréstimo da Teoria da Recepgdo de Hans Robert Jauss. Na
perspectiva da recepdo, toda obra € também uma resposta is perguntas formuladas pelos intérpretes. Em
cada novo contexto historico, outros leitores vém propor novas questdes para encontrar um sentido diferente
na resposta inicial que n3o mais satisfazia. A recepgfio dispde das obras, modificando seu sentido, suscitando
a opormunidade de produzir sobre a mesma obra uma resposta totalmente nova Estas sobrevivem Jjustamente
na medida em que sdo acolhidas por novas recepgdes. A recepgiio depende do destinatario ativo e livre que,
Julgando segundo as normas estéticas de seu tempo, modifica por sua existéncia presente, os termos do
didlogo. A recepgdo se refere a novas compreensdes que atribuem a obra um valor atual, “A obra de arte
auténtica emerge do passado ndo apenas por sua forma imemporal, mas porque sua forma, sua qualidade
especificamente artistica, transcende & fungdio pratica da lingnagem de uma época determinada, € mantém
aberta e presente sua significacio como resposta implicita. O efeito da obra e sua recepgio se articulamn num
dialogo entre um sujeito presente e um discurso passado.” Assim, se a obra € o resultado da convergéncia do
objeto artistico e de sua recepgio forma-se uma estrufura dinimica que 6 pode ser definida nas
congretizages histdricas sucessivas. O estudo da recepgdo das obras deve reconhecer este dialogo, este jogo
intersubjetivo onde uma obra do passado continua a suscitar interesse, de forma latente ou deliberada, da
posteridade que prossegue a recepgdc e renova o seu significado. A obra de arte em si, entendida como
organizacéo semidtica, sofre em cada momento da historia diferentes leituras, semantiza-se no consumo. O
valor da obra em seu tempo € refratado até o presente. Este valor flutua ¢ em cada época se tem uma mutagio
de visibilidade. A obra em si possuit um wvalor que seria o diferencial entre a leitura em seu tempo e a
somatéria de leituras posteriores. A ligagio de um presente a um passado, através de uma nova interpretacio
das obras de arte, € o que se entende como “ponte hermenéutica”. JAUSS, Hans Robert, Pour une esthétique
de la récepction, Paris: Gallimard, 1978
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lembranca do passado colonial e da decadéncia da mineragdo. Transforma-se em
monumento ¢ em testemunho histérico.

O critico Masio Pedrosa, para se ter um idéia, elaborou um estudo nos anos cingilenta,
como tese para o concurso da cadeira de Histéria do Colégio D. Pedro II no Rio de Janeiro:
A Missdo Francesa, seus Obstdculos Politicos”. Nesta revisio sobre a vinda da Missdo
Francesa 2o Brasil, em 1816, insere-se uma citago de Araijo Porto Alegre, discipulo de
Jean-Baptiste Debret ¢ fiel 4 estetica neoclassica: “Novo futuro se abre, o Rio de Janeiro se
enfeita com ornatos de uma outra Atenas; a arte dos David e dos Percier encontra dignos
intérpretes; galerias, arcadas, arenas erguem-se, € 05 monumentos inspirados pelos Le Brun
¢ os Bemini sio eclipsados”. Aratjo Porto Alegre lamentava que este futuro tivesse sido
limitado pela politica portuguesa, atraves da nomeagdo de um pintor portugués, José
Henricue da Silva, para a diregio da academia que sc formava’.

No entanto, o que especialmente interessa ¢ a reagio de Mério Pedrosa diante ‘das
afirmagdes de Porto Alegre, que acabava de citar. Para o critico, este eclipse sobre o0s
monumentos de Bernini correspondia a alteragdo artificial que os davidianos exerceram

sobre

nossa verdadeira tradido artistica, que era barroca, via Lisboa. Os portugueses estavam ainda
muito mais proximos dessa tradigdo do que talvez qualquer outro povo europen da época. Os
methores pintores potugueses daquele tempo (...) ja comegavam a beber na Inglaterra as fontes
de wma nova inspiragdo que ia, pouco tempo depois, ganhar contra o neoclassicismo e contra
David-Ingres, a batalha do romantismo em Paris. Dessas mesmas fontes ia, mais tarde, dentro
do coragio da grande metropole, jorrar uma nova revolugdo estética, muito mais profunda, alias
do que o neoclassicismo: a revolugo impressionista“‘

Por estas palavras se nota que Mano Pedrosa propunha uma espécie de evolugéo para
a arte brasileira, que partia do barroco — como a “yerdadeira tradigio” adquirida pela
colonizagio portuguesa — passava pelas fontes do romantismo Inglés para chegar ao

impressionismo. Neste processo de evolugdo da aric a caminho da modernizagio, o

? PEDROSA, Mario. Da Missdo Francesa, seus obstaculos politicos. Tese apresentada para o concurso a
cadeira de Historia do Colégio D. Pedro 1L Rio de Janeiro, s/d. Como o proprio titulo indica este texto € mais
propriamente de politica cultural que de historia da arte. A questdo estética que envolve a vinda da cotdnia de
artistas franceses de escola neoclassica é deixada de lado. O gue interessava, para Mario Pedrosa, era revisar &
versio francesa sobre a Misslo e mostrar como 038 artistas bonapartistas vieram, antes, refugiar-se no Brasil
da perseguigfo politica que ocorria em seu pais, tendo sido apenas acolhidos pela Corte Portuguesa no Brasil,
e nio oficialmente convidados. Segundo a pesquisa de Mario Pedrosa, a Corte estava muito mais interessada
em criar uma Escola de Artes e Oficios para a formagao de mfo-de-obra para a incipiente industrializagao que
se iniciava. Além disso, os portugueses temiam perder o monopolio cultural sobre o Brasil em seu progesso de
emancipagio, diante das investidas francesas.

3 Thid. citagdo p. 34
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neoclassicismo seria como uma espécie de incidente. Esta “interrup¢@o” de uma evolugéo
auténtica da arte brasileira, tdo criticada pelos modernos, teria levado aos historicismo,
ecletismo ou academicismo. A critica modernista sobre a arte do XIX, como uma derivagéo
decadente do neoclassicismo, formulou-se em parte por esta idéia de interrupgdo do
desenvolvimento da estética barroca. Esta construgfo sera fundamental para a idéia de que
a revalorizagio da arte setecentista s6 foi feita a pariir dos anos vinte, pelos proprios
modernistas.

A idéia de que a Missdo Francesa e suas conseqliéncias estéticas significaram uma
intercepgiio do processo de adaptagio do barroco e uma linguagem nacional, tornou-se
comum entre varios autores. Bastava lembrar que Manoel da Costa Ataide encontrava-se
em plena atividade quando da chegada dos franceses, tendo solicitado em 1818 uma
autorizacdo para ensinar desenho e pintura em Mariana. O neoclassicismo teria aberto uma
fenda entre a cultura popular e outra oficial, fria, sem nenhuma relagdo com os sentimentos
elaborados na coldnia’.

Por outro lado, considerar que a Missdo Francesa tenha introduzido de modo artificial
o neoclassicismo no Brasil significa esquecer que a tltima fase do barroco brasileiro, ja
dentro do estilo rococd, apontava para a busca de uma depuragiio formal, no sentido de
recuperar gradativamente os valores classicos, a simefria € uma maior definicdo dos
elementos arquitetdnicos. Seria também anti-historico pensar que o barroco pudesse ter-se
prolongado indefinidamente € que a estética neocldssica, via missdo francesa, tivessem
provocado o rompimento da tradicio barroca — a qual 0s modernistas teriam a missio

L. I3
historica de recobrar .

% Ibid. idem.

5 Este tipo de interpretagio da histdria da arte brasileira pode ser conferida em obras de referéncia como o
PONTUAL, Roberto. Diciondrio de Artes Plasticas no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1969
ou em ARTE NO BRASIL. S3oc Paulo. Abril, 1979. v 1.

¢ o neoclassicismo correspondeu, mo campo estético, ao processo politico de independéncia no Brasil e ¢

barroco passaria a ser considerado como correspondente estético do espirito colonial. Mas néo se deve atribuir

simplesmente a vinda da Missiio Francesa ao Brasil a exclusividade da introdugdo do nzoclassicismo. Aiém
da depuragio formal do rococd — mesmo em Minas Gerais, ja aicangavam o Brasil os projetos de engenheiros
militares portugueses que haviam experimentado timidamente as formas neoclassicas na reconstrugio de

Lisboa, apés o terremoto de 1755. A Casa de C&mara de Ouro Preto ¢ um dos exemplos de uma recuperagao

do classicismo, assim como as obras do arquiteto italiano, Antonio José Landi, em Belém do Para. Ver, por

exemplo: ZANINI, Walter, Historia Geral da Arte no Brasil. Sdc Paulo: Instituto Walther Moreira Salles,

1983.
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De qualquer maneira, parece consagrar-s¢ esta concepgdo de ruptura da tradigdo
barroca em outro estudo acerca da Missdo Francesa realizada por Robert Coustet: La
Mission Francaise au Brésil’. O autor encerrou seu texto com um breve “balango da mssio
francesa”, que relevava a criagio da Academia no Brasil. No entanto, o sistema da

Academia:

diretamente importado da Franga e brutalmente aplicado em um mundo estranho, deveria ter
uma conseqiéneia grave: a ruptura entre  arte oficial, a da Academiz, e a tradi¢ao local e
popular. Até entdo, o meio colonial tinha produzido, por osmose entre 2 sociedade escravista
brasileira ¢ os permanentes esforcos da metropole lusitana, uma cultura especifica na qual
predominava o elemento portugués: o Brasil aparecia como uma provincia portuguesa distante,
original ¢ exdtica. A partir de ent#o os artistas formados pela Academia serfio penetrados de
doutrinas que ignoram a saborosa heranca colonial e durante todo o século XIX a afte
brasileira (_..) vai se desenvoiver sob o modelo francés [sem grifo no originall®

E o que eré, para Coustet, esta tradigio local e popular, esta cultura especifica ou a
saborosa heranga colonial se nfio a arte barroca, a inspiragio berniniana que se queria
eclipsar? Se o neoclassicismo e, mais tarde, a Academia, tinham rompido ou simplesmente
ignorado a tradigio barroca no Brasil, aos modernista coube, de acordo com esta construgio
historiografica, a recuperagdo ou a redescoberta desta mesma tradigdo. A funcio de
descobridores de um Brasil artisticamente verdadeiro caberia, portanto, aos viajantes
modemistas.

Lourival Gomes Machado que, 2 partir dos anos cingiienta se tornard um dos mais
importantes estudiosos do barroco mineiro, j& havia publicado em 1947, mas escrito em
1945, seu livio Retrato da Arte Moderna do Brasil. Depois deste trabalho, onde Minas
aparece como a “Provincia misteriosa”, Lourival passa a dedicar a maior parte de seus
estudos, justamente, ao barroco mineiro’.

No entanto, ainda naquele primeiro trabalbo sobre a arte moderna no Brasil, Lourival
defendia uma historia ciclica para as artes brasileiras. A idéia aqui defendida era de que,
com a arte académica, “ficara para tras o periedo de manifestacGes auténticas nascidas
da conjuncdo do conguistador com a conquista; de agora em diante, semna o

funcionamento dum maquinario artistico importado com a mesma frieza com que s¢

7 COUSTET, Robert. La Mission Frangaise au Brésil. In Actes de I’ Académie Nationale des Sciences, Belles-
Lettres et Arts de Bordeanx. Se. série — Tome XXI — Année 1996. Séance du 22 février, 1996
8 .

Thid. p.74
% IGLESIAS, Francisco. Introdugio ac livio MACHADO, Lourival Gomes. Barroco Mineiro. 4 ed.Série
Debates. Sio Paulo: Perspectiva, 1991. p.21
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importam as maquinas industriais, sem dar atenco as necessidades duma nacionalidade

10

que comegava a se definir  [sem grifo no original]. Continuava, mais adiante:

O retardamento mumificador que nos prenden por um século inteiro & formula duma arte
falsa e inexpressiva, adianta um dos porqués daquela quitagdo geral com o passado artistico ¢
literario, que foi a Semana de Arte Modemna de 1922. 86 cem anos depois da emancipagdo
politica do pais, tornar-se-iam independentes os homens e exigiriam para si esta soberania
espiritual, este individualismo exuberante que nos livraria do vote de submissio ac papado
artistico do enstne oficial. ...) Depois do primeiro movimento de rebeldia, os modernistas pdem
um olho na tradigdo colonial e outro no movimento parisiense. A redescoberta adquire a dupla
dimensao dos navios que levam ac Havre ¢ dos trens que conduzem a Ouro Preto™.

A arte moderna assume, neste discurso, um papel libertador que redime o passado
barroco da opressdo provocada pela dominacdo académica do XIX — um século de “aric
falsa e inexpressiva”. Em seus estudos em tomo do bamroco mineiro, Lourival em alguns
momentos trard & tona o didlogo com os “descobridores” do barroco, os viajantes
modernistas. Ao analisar as obras do barroco mineiro ird reportar-se ao Guia de Manuel
Bandeira, 4 poesia de Oswald de Andrade ou de Carlos Drummond'.

A missdo modemista, redentora do barroco mineiro, tormou-se assim uma espécie de
convencdo regularmente repetida. No nlimero especial da Revista Occidente a respeito do
Brasil, Frederico Morais ndo deixaria de afirmar, ainda que de passagem, esta proposicao.
Aqu, “devorar atropofagicamente” as novidades ¢ influéncias externas foi possivel “na
medida em que os modemos redescobrem a realidade brasileira, resgatando o barroco de
Minas Gerais, os mitos amazdnicos, etc. .

Da mesma maneira, Affonso Avila, na nota a terceira cdi¢io de O Ludico e as
Projecdes do Mundo Barroco, indicaria a importdncia da “contribuiciio util e em alguns

casos preciosa de quantos, a partir principalmente da década frutuosa de 1920 se

' MACHADO, Lourival Gomes. Retrato da Arte Moderna no Brasil. S3o Paulo: Departamento de Cultura,
1047, p.21

"' Toid, p.27 Aproxima-se, mais uma vez, da idéia de Murilo Mendes, em que Tarsila inaugurava o eixo Paris-
Sabara. As palavras exatas de Murilo Mendes sdo “Tarsila inaugura um eixo inesperado: Sabara-Paris.
Encontram-se num terstdrio ideal Henri-Rousseau, Léger, Gleizes, Lhote e nossos ingénuos decoradores de
capelas, arcas, bals, muites deles andmimos.” MENDES, Murilo. Transistor. Antologia de prosa op.cit.,
pp.181-183.

“ MACHADO, Lourival Gomes. Barroco Mineiro, op.cit. pp. 179, 338, 340,

5 MORAIS, Frederico. Nacionalisme ¢ internacionalismo en e} arte. In Revista de Occidente, n°1 74, Brasil
desde Brasil. Madrid, nov.1995, pp 73-85. Cit.p.79
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debrucaram sobre o desafic do barroco brasileiro, do barroco mineiro'*”. E ainda, num
artigo de 1968, propds que “somos uma arte adulta porgue soubemos, com o modemismo,
reencetar a linha da tradicio da inventividade, da abertura de formas que nos legou o
barroco’™”. Como um projeto de interpretagdo ciclica da historia da arte brasileira, o
modernismo seria o movimento responsével pela criagiio do elo com o barroco.
Reatava-se o fio rompido da tradigdo. Manuel Bandeira guiava, assim, os visitantes
por Ouro Preto, em 1928: “Para nos, brasileiros, o que tem forga de nos comover s&0
justamente esses sobradbes pesados, essas frontarias barrocas, onde alguma coisa de nosso
comegou a se fixar. A desgraca foi que esse fio de tradigHo se tivesse partido™®”.
Ha mais. “S6 com o modernismo comega o estudo da produgdo do barroco, que passa
o ser valorizado cada vez mais. Antes visto como degenerescéncia da arte ou manifesta¢io
priméria, os viajantes do século passado mal notaram essas obras, ou tiveram palavras
reveladoras de precario entendimento (...)”, escrevia Francisco Iglésias ao apresentar o livro
de Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira'.
Para a Revista Barroco, Femnando Correia Dias escrevia o artigo 4 Redescoberta do
Barroco pelo Movimento Modernista. Comegava assim:
O inicio do processo de revalorizagdo critica do barroco mineiro, segundo tese que
partilho com outros estudiosos, se verificou a partir da redescoberta das velhas cidades mineiras
pelo movimento modernista. Foi o grupo pioneiro de Sio Paulo que realizou, de forma

consciente, essa tarefa de desvendamento. Primeiro Mario de Andrade: 1919. Depois, uma feliz
associaco de escritores e artistas plasticos: a caravana paulista de 1924,

De acordo com estf:'autor, a redescoberta significou a definigdo da oniginalidade da
arte barroca mineira e a elevagio de um tema regional ao plano nacional e internacional.

Se, com estes exemplos, tem-se a idéia da convengdo em tomo da descoberta do
barroco mineiro, de uma forma ou de outra, mas sempre pelo olhar dos modernistas,

comega-se a apontar o quanto esta descoberta (ou redescoberta) € sobretudo invengao.

14 AVILA, Affonso. Q Lidico ¢ as ProjecGes do Mundo Barroco I- uma linguagem a dos coftes, uma
consciéncia a das Juces, 3 ® ed. Série Debates. 830 Paulo: Perspectiva, 1994. Nota & terceira edigio.

15 Ihid. Barroco: um elo no processo criativo, 1968, p.37

16 BANDEIRA, Manuel. Guia de Ouro Preto. Op.cit. p4>

17 |GLESIAS, Francisco. Apresentagdo ao livro: OLIVEIRA, Myrian Andrade Ribeiro. Aleijadinho: Passos e
Profetas. Belo Horizonte: Itatiaia, S3o Paulo: Edusp, 1984.P.8

18 DHIAS, Femando Cormreta. A Redescoberta do Barroco pelo Movimento Modernista. Revista Barrogo n ° 4,
Belo Horizonte.
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E claro que o interesse pelo barroco e sua definigdo enquanto estilo oposto ao cldssico
nio era, no imicio do século XX, uma exclusividade da sensibilidade modemista
brasileira’’. Mas, no caso brasileiro, esta recuperaciio assumiu um carater de ficgdo, de
criaciio plastica e literdria, muito mais do que historiografica.

Nos anos quarenta, Lourival Gomes Machado entendeu que o contato com a tradiggo

e 08

enormes saltos geograficos do grupo inicial [dos modemistas], buscando os deméntos
amazdnicos ou a paisagem mopumentalizada pelo Aleijadinho, foram sim, retomadas de
contato com o passado e com o pais imenso, terra € histdria que, contudo, se sabiam vivas e
contra cuja mumificagdo se pregava uma cruzada. E para canté-la em versos € cores, qualquer
memdria ensinade, qualquer valorizagio dogmatizada, qualquer atentado a autonomia da
inteligéncia ou a confianga cega no poder de captagdo sensivel dos individuos, néc era s6
incdmoda € inadmissivel, mas até mesmo clara e expressivamente repudiada®.

Isto, parece, quer dizer que a viagem aos lugares distantes no espaco e no tempo, os
“deménios ¢ paisagens” ali recolhidos, nfio deveriam ser reproduzidos pela “memétia
ensinada” ou pela “valorizagdo dogmatizada” — nfio deveriam ser estudados de modo
antropolégico ou historiografico, mas sim recriados, “cantados em versos e cores”, com
autonomia. Isto &, deveriam servir como matenial para reelaboragdes na poesia ¢ na arte.

Ha pouco tempo se compreendeu de modo mais claro que a descoberta do barroco
mineiro pela percepcdo modernista ndo fol e ndo poderia ter sido neutra, mas se tratou,
antes de mais nada, de uma recriagio. Guilherme Simdes encerrou um artigo intitulado £m
torno da nogdo de Barroco no Brasil, que resume algumas idéias de sua tese Barroco:
palavra peregrina, com as importantes observagses:

O juramento de fidelidade do moderrismo brasileiro, a0 menos ¢ de Mario de Andrade,
implicava um compromisso a fim de retragar a historia brasileira conferindo-lhe nova
identidade. Para perfazer este largo caminho, Mario percorreu varas pequenas sendas. Uma
delas foi esta do resgate da arte da época colonial brasileira, na qual fincou posigie, desde cedo,

que nio abandonaria até o fim. O complexo artistico e arquitetdnico religioso colonial brasileiro
¢ra o nico monumento de alta civilizagiio em um pais de passade 140 curto € tdo desleixado no

¥ Bastaria lembrar, por exemplo, o interesse de Pablo Picasso pela obra de El Greco, Rubens e Velazquez.
Mas o tema vai muito além disso. Segundo Victor Tapié: “A Guerra de 1914-1918 renovou o interesse pelo
periodo em gue o barroco triunfou e a visdo que dele se podia captar. Na Boémia, Novak consagrou a Praga
Barroca (1915) um ensaio em que descobria esta arte condenada pelos historiadores de seu pais como um
tempo sombrio, como ‘auténtica expressdo dos sofrimentos e esperangas dos ancestrais’. {_..) Pavi Klee no seu
diarto de 1915, estabelecia relac@o aniloga entre as experiéncias do barroco e as do tempo atual.™ E assim,
Tapi¢ recorda que também nestes anos Wolfftin, Weisbach, Eugenio d’Ors, Benedetto Croce, Henri Focillon
formulam suas diferentes teses sobre o barroco. Convém acrescentar ainda, entre outras, as idéias estéticas de
Ortega y Gasset TAPIE, Victor Lucien. O Barrogo; trad. Armando Ribeiro Pinto. Sdo Paulo: Cultrix, Edusp,
1983. p.8

* MACHADO, Lourival Gomes_Retrato da Arte Moderna do Brasil, op.cit. p.59
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plano da cultura. Era o pouco que se tinha edificado com possibitidade de durar ¢, postanto,
com capacidade de dizer, pela propria monumentalidade, algo que pode ser traduzdo em uma
expressio como esta: ‘foi assim que tudo comegou’. Danado mal estar para modernistas que
pregavam razio e clareza, como Mario de Andrade, gue viveram o mesmo impasse que Aradjo
Porto Alegre com seu projeto neoclassico: ter de realizar um acerto de contas com uma certidao
de batismo barroca’ .

Em sua tese, Guitherme Simdes aponta este aspecto de um passado retragado, refeito
ou manipulado de acordo com uma necessidade presene, qual seja, a construgdo de uma
nova tradigio que se passa a reconhecer em Outros monumentos — a arquitetura religiosa
colomial.

“S30 todos modernistas, homens do futuro. E a um poeta de vanguarda que nos visita,
escandalizando os espiritos conformistas, o que vao eles mostrar? As velhas cidades de
Minas, com suas igrejas do século XVIIL, seus casardes coloniais e impernais, numa
paisagem tristonha, onde tudo € evocagdo do passado ¢, em ultima analise, tudo sugere
ruinas.” Escrevia o critico literario Brito Broca, em 1952. Para cle havia uma “logica
interior” neste aparente contra-senso. O desconhecimento da realidade brasileira por parte
daqueles artistas, “fazia com que a paisagem de Minas bafroca surgisse aos olhos dos
modernistas como qualquer coisa de novo e original, dentro, portanto, do quadro de
novidade e originalidade que eles procuravam™. Procuravam, assim, segundo o critico, uma
“yolta as raizes da nacionalidade” e um “fildo que os conduzisse 2 uma arte genuinamente
brasileira”. E teriam encontrado, “nas ruinas mineiras”, “as sugestdes dessa arte”.

Benedito Nunes, em seu j4 citado artigo, Barroco: cronica de uma seducgiio, entende
que as edificagdes barrocas de Minas Gerais, as “ruinas disformes” de Bilac, serdo
retomadas como “testemunhos do passado capazes de revigorar o presente, sao tomadas
como sugestiio para uma arte nova, que se chamaré pau-brasil nos quadros de Tarsila ¢ nos
poemas de Oswald do periodo”. Trata-se aqui de uma “continuidade do passado no
presente, que permeara esta segunda fase de Tecepgdo”. A primeira tinha sido a de Olavo
Bilac e a de Emile Rouéde, poderiamos acrescentar. “(...) os turistas do modemnismo véem

0 outrora irompendo no agora, um € outro pobres ¢ suntuosos, no desvalimento que

21 GOMES JR., Guitherme Simdes. Em torno da nogfio de Barroco no Brasil. In Cultura Brasileira: figuras de
alteridade. S3o Paulo: Hucitec, 1996, p. 31. Ver também a tese completa: Palavra Peregrina: idéias barrocas €
o pensamento sobre aries e letras no Brasil, defendida em 1996, na area de Historia Social da USP, sob
orientacio do Prof Elias Thome Saliba.

22 titado em PONTUAL, Roberto. Entre dois séculos. Arte Brasileira do Século XX na Colegdo Gilberto
Chateaubriand. Rio de Janeiro: Ed.JB, 1987, p.54.

& também em AMARAL, Aracy. Blaise Cendrars no Brasil e os Modernisias. SZo Paulo: Martins, 1968, p.47




1G5

acompanhou uma decadéncia nfo calamitosa de obras a recuperar. E o modemo que
redescobre o antigo ¢ que o reenobrece sob um olhar novo, no terra-a-terra da vida
cotidiana, como monumento da arte nacional”. O autor entende, de acordo com as
categorias de Nietzsche que, entre as trés atitudes possivels em relagio ao passado ( a
antiquéria, a monumental ¢ a critica), a recepg@o modernista foi, portanto, monumental®.

Os desenhos das cidades mineiras por Tarsila do Amaral sfo, talvez, o exemplo mais
puro do sentido desta redescoberta do barroco de Minas. Ali parece muito mais evidente
que ndo se tratava de um estudo minucioso da arquitetura religiosa colonial, nem mesmo
das esculturas; nfio se tratava de uma recuperagfio historiografica ou “arqueoldgica™ do
barroco, mas sim de uma reinven¢do baseade nos principios de sintese, de cnagdo
simbdlica e ideogramatica, de reduciomsmo.

A rapida viagem a Minas nfo constitufa uma expedicdo de estudiosos, mas de artistas
interessados em recolher materiais para suas criagbes. Nfo se pode, a rigor, repetir a
convencdo de que os modernistas paulistas descobriram o barroco minetro, ndo tanto
porque Dom Pedro II, Olavo Bilac, Emile Rouéde ou Diogo de Vasconcelos os
antecederam no interesse ¢ na valorizagdo daquelas obras, mas porque tomaram o barmroco
mineiro como motivo a ser adequado a seus interesses de criagiio poética e pictérica, de
modo muito breve e fugidio — inventaram-no. Tarsila, certamente, estava muito mais
preocupada em captar os monumentos de modo a encaixa-los em seu projeto de sintese ¢ de
desenho-escrita, do que em resgatar de modo revivalista o barroco em sua obra.

Em seus textos em torno da Arte Religiosa no Brasil, Mario de Andrade propunha,
em 1920, abertamente, que era preciso classificar esta arte que “repousa em paz no
moimento do passado”, como um féssil de que “pouca gente ouviu falar e ninguém se
incomoda”. Mas a tarefa de classificar a arte que entenderia como barroca, ou de pelo
menos mostrar que ela existiu era como a miss3o de recuperar “um tesouro abandonado

2924

onde os nossos artistas poderiam ir colher motivos de inspiragio™. A arte barroca €

2 NUNES, Benedito. Barroce: crénica de uma sedugdo, op.cit. p.2

? ANDRADE, Mario de. Arte Religiosa no Brasil Op.cit, p.44. A citagio completa é: A arte cristé, no
Brasil, repousa em paz no moimento do passado. “E um fossil, necessitado ainda de classificagio, de que
pouca gente ouviu falar e ninguém se incomoda. No entanto ela existe ou melhor, existiu. A mim tomei a
tarefa, € apenas essa, de MOStrar-vos que se a nossa arte cristi ndo tem uma importincia decisiva nem marca a
eclosio dum estilo, 20 menos existin vivida, com alguns tragos originais, e ¢ um tesouro abandonado onde os
nossos artistas poderiam ir cother motivos de inspiragio. Bastaria para tamto darem-se o trabalho de separar a
ganga onde se recatarem as pepitas...”
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timidamente exaltada. Seu estudo nio se justificava tanto pelo valor das obras em si
mesmas, desdobrava-se, contudo, no interesse em encontrar temas para oufras criagoes:
plasticas, poéticas ou literarias (ou arquitetbnicas). A arte do passado ganhava valor na
medida em que pudesse ser recriada, pudesse ser usada como “fonte de inspiragdo”, cantada
em versos e cores como escreveu depois Lourival Gomes Machado.

A atitude moderna em direcdio ao passado ndo foi movida, nestes casos, por motivos
historicos, mas estéticos. Os dados do passado ndo s3o interpretados num sentido
revivalista, mas o que viram foi radicalmente transformado, como se o passado fosse
mesmo irrecuperavel®>. Dai, talvez, o novo aspecto das ruinas que, nos desenhos de Tarsila,
sdo as cidades que se desmaterializam.

Os monumentos histéricos, vistos pela janela do trem, como Delaunay vira a Torre
Eiffel, sdo apreendidos de modo fugaz. Alguns trechos da cronica que Réné Thiolliers,
acompanhante do grupo, escreveu pouco depois, fazem saltar aos olhos esta velocidade

com que as cidades viio sendo apreendidas, como impressdes fugidias:

{...) nessa viagem hoje, para mim, prodiga de evocacOes coloridas, que empreendemes,
na Semana Santa, pelas cidades decrépitas de ancianidade do Estado de Minas.

Eramos um grupo. A todos honrava com sua presenca a Excelentissima Senhora Dona
Olivia Guedes Penteado {..); a pintora Tarsila do Amaral, um bem fadado temperamento de
artista, de uma intensidade espontanea sempre muito refugiada no seu sopho, a manejar, nos
rapidos croguis, que apanhava, & beira do caminho, vm lapis de uma elegincia facil e fluente,
Masio de Andrade, o autor da “Paulicéia Desvairada” (..); Oswald de Andrade (..); Blaise
Cendrars e eu.

O que foi essa nossa viagem!... Um engolfar a fio de exultagdes intimas, numa intensa
palpitagio de vida ! Gamas de emogGes! Emocdes, por vezes, efémeras de doce beatitude; por
vezes, de suprema volitpia, extaticas ¢ profundas!

25 Para ndio derivar mais, vale a pena citar algumas palavras de Giulio Carlo Argan acerca do revivalismo:
“Entre o final do século XIX e principio do XX a arte dos paises industrializados esta marcada por constantes
apelagdes ao passado, langadas as diregles mais disparatadas, e justificadas ndio mais com motivagdes
historicas, mas puramente estéticas. Este € o caso do miguelangelismo inconsiante e abertamente moderno de
Radin ou de Holer, o arcaismo de Puvis de Chavannes, o barbarismo outra vez no auge de Moreau, ©
romdnico de Berlaje e o bizantinismo de Klimt. Nao havendo perspectiva historica algume, ndo existe
nenhum limite 3 diversidade de pintor de referéncia: em nome de una meta-histdrica essencialidade da arte,
os expressionistas e os fauves verdo na escultura negra a expressio de um pré-historico, originério, intacto €
perene classicismo. Os mesmos dados que por aleuns s3o interpretados em sentido revivalista, outros os
interpretam em um sentido totaimente aposto. Mudando de maneira radical a estrutura da operagio e da
representagio artistica, o cubismo declara caducas, irrecuperaveis todas as tradigBes (...) As vanguardas
propde o problema da histria no mesme momento que O NEgAM com uma grande violéncia polémica.
Conservam uma certa tensio romantica que explica sua turbuléncia a exasperada vontade de tentar o salto
histérico, de projetar-se totaimente ao futuro, com uma perspectiva escorgada niio muito diferente, salvando o
dado de que se tratam de diregdes opostas, da dos revivals romanticos.”

ARGAN, Giulio Carlo. et ailii. ElPasado en ¢l Presente: ¢l revival en las artes plasticas, la arquitectura, el
cine v el teatro. Col. Comunicacion visual. Barcelona: Gustavo Gill,
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(..) Em baixo, os trens cruzavam-se com mido. As locomctivas relinchavam,
abeberavam-se exaustas, como que ansiadas. Em seguida apitavam. Soprava uma fomaga em
rolo, que entrava pelas janelas, cobrindo tudo de um carvio negro, espesso.

(..) Mais alguns quilémetros pelo Estado do Rio, € entrariamos em seguida pelo Estado
de Minas, ¢ Estado mais santo do Brasil! (..} A vista do dia, provavelmente, ocorreu-me &
Jembranga a minha primeira viagem a Italia. A emogio de indefinivel encantamento com que
Ihe transpus & fronteira acesa numa primavera em lirismos. A mesma com que viajava agora. E
ali toscanejante a um canto do vagio, a medida que via galopar a paisagem, fui rememorande
com ternura esses bons tempos (...).

Mirio de Andrade que, em tempos, ja havia feito a mesma viagem, explanava-lhe sobre
pontos da nossa historia. {...) Aprumet-me no meu lugar; alongue: acarinhante a vista pela
paisagem. Desdobrava-se ela sob lufadas de sol, encantadora e ndente! {...) basta-me penetrar
num Estado vizinho, para que imediatamente pulse meu coraciio de um modo diferente, e eu
veja, entéio o quanto sou brasileiro?.

Ao chegarem a Juiz de Fora, desceram. “Tarsila de cademo e lapis em punho. (...) Em
frente, do outro lado do cais, uma locomotiva arquejou, soltou um silvo agudo. Despediu
baforadas de fumo. Num trepidamento de e1xos ¢ ferragens, 14 se fo1, arrastando atras de si
uma enfiada de carros, em que havia, nas portinholas, caras apinhadas. E uma praga, cuja
vista nos ela vedava, apareceu-nos polvilhada de sol, como num palco de teatro, aparece
um cendrio” .

O trem ocupa um espaco lmportanie na movimentagio da narrativa. Como uma
cortina de teatro, parte abrindo a visdo dos viajantes, na estagéio, para a cidade que surge

como um cenano, Depois de Barbacena, partiam para Sio Jodo del Rei:

Como nos sentiamos invadidos de um quebrantamento de fadiga, assim que se pds o
trem em marcha, nos recostamos moles e silenciosos nos nossos lugares. {amos com as janelas
abertas, gozando da aragem da tarde — uma tarde linguida e serena, em gue o sol se estirava, em
raios obliquos e afogados pelo cabego dos montes ao longe. No céu, a lua parecia acompanhar-
nes. Seguia também para S3o Jodo. E, de um lado e de outro da estrada — sucessivamente e de
espago — surgiam casas acagapadas, sob telhados antigos, hirsutos de ervas, varandas
alpendradas; gameleiras copadas em docel, langos de mwros de taipa, sebes floridas, jardins
escalonados em tatude... (...} ~ Somos chegados! — bradei por fim, pondo-me de pé ao divisar a
certa distdncia o casario amontoado de S. Jo#io del Rei?®” .

As casas, ali “padeciam todas do mesmo mal”, eram vethas. A noite, antes de dormir,
o cronista, em seu quarto: pensava “Nisto, um sino tangeu. Tangla numa toada plangente.

Dir-se-iam baladas de agonia. Estanquei o olhar: sustive-me a escuta-lo. Dentro em mim

** THIOLLIER, Réné. Nés em Sao Jodo d’el Rey. In terra roxa e outras terras. Ano I, n ° 1, Sdo Paule, 20 jan.
1926, p.2 Reproducio fac-similar ano I n ° 1-7. Sdo Paulo: Martins, Secretaria de Culkera, Ciéncia e
Tecnologia, 1977,

*7 Toid, idem.

8 Ihid, p.3.
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suspirou funda uma saudade; a comego vaga © imprecisa; depois ¢ aos poucos, dos meus
tempos de menino, da minha travessa em 530 Paulo. Aquele mesmo sonido tinha o sino da
¢

A viagem ¢ marcada pelo ritmo do trem. As passagens pelas cidades sdo breves. Ao
ritmo de viajantes velozes, o cronista intercala impressdes fugidias dos lngares visitados ¢,
as vezes, & surpreendido por recordagdes distantes: a primeira viagem 2 Italia, a infincia.
As “cidades decrépitas de ancianidade” remetem o viajante a seu passado pessoal. Mas as
impressbes de Réné Thiolliers, além de vagas sdo interrompidas. Ele nfio acompanha o
grupe no restante da viagem € ndo alcanga a ver os mais importantes conjuntos de
arquitetura colonial.

Nas Crénicas de Malazarte®®, a de niimero oito, Mério de Andrade retoma, em certo
sentido, o ritmo da narrativa de Réné Thiolliers. As frases s@o curtas, as idéias se sucedem
rapidamente. O frem, como veiculo que determina a sensibilidade dos viajantes reaparece”‘
Narra também alguns aspectos da viagem a Minas Gerais, de 1924. Estes dois relatos € 0s
desenhos de Tarsila, constituem, assim, os dnicos documentos de registro da experiéncia —

ngio incluindo os poemas pau-brasil e Fueilles de Route”.

? Tbid, idem.

3 ANDRADE, Mario. Cronicas de Malazarte — VIIL. América Brasileira. Rio de Janeiro, 1924 Recortes
Miario de Adrade. Instituto de Estudos Brasileiros. Publicado em BATISTA, Marta Rossetti; LOPEZ, Telé
Porto Ancona e LIMA, Yone Soares de. Pesquisa, selegdo, planejamento._Brasil: 1 ° Tempo Modernista —
1617-29. Documentagdo. Instituto de Estudos Brasileiros: Sdo Paulo, 1972, pp. 109-115.

31 Curioso lembrar aqui também a importancia do trem como transporte 3o passado utilizado no Roteiro
Iirico de Ouro Preto de Afonso Arinos de Melo Franco que narra sua viagem 3 cidade historica em 1936: “Ja
o trenzinho indeciso e laborioso serpenteando pelas margens caprichosas do antigo Guaiaqui dos indios, se
transformava, aos poucos, numa espécie de maquina de expiorar 0 tempo. Insensivelmente 0s passageiros
abandonavam as esperangas e os temores ferroviarios. O bamboleio guinchante das velhas ferragens, os apitos
esganicados, desfechados de surpresa nas ¢urvas, para assustar, ndo assustam ninguém. Nota-se logo que o
trenzinho terno ¢ incapaz de violéncias, de desastres, naquela lentiddo acalentadora, resmungande mal
humorado (...) Mesmo que fosse chegar emn OULTOS tempos, €M Outro mundo. Chegar essa noite, ou em outra
parecida, porque o passado € o presente s¢ confundem.” FRANCO, Afonso Arinos de Melo. Roteiro Lirice de
Quro Preto. op.cit., p.19

37 «()g documentos existentes sobre a ‘tour’ as cidades mineiras do apogeu de nosso ciclo de ouro no século
XVITL, centralizam-s¢ como imagem visual na pintura posterior de Tarsila, feita sobre as dezenas e dezenas
de esbogos rapidamente regisirados em todo o decorrer da viagem sobre cada um dos lugares por que
passavam ou se detinham. Téo numerosos sao estes desenhos da viagem a Minas que ¢ como se Tarsila nao
houvesse munca interrompido, em sua linha fina, sensivel e fluida, o caminho de seu lapis ligeiro por seus
cadernos de apontamento. Ao mesmo tempo, as impressdes recolhidas por Oswald em suas anotagdes seriam
reunidas depois, constituindo — com os poemas duranie © carnaval no Rio — o nucleo basico de Pau-Brasil,
editado em 1925 em “Au Sans Pareil”, em Paris; Réné Thiolliers escreveu um breve relato intitulado “De Sido
Paulo a Sic Jodo del Rei”, em seu livro “O Homem da Galeria”, e de Maro de Andrade ficaria ¢ belo poema
“Noturno de Belo Horizonte”. AMARAL, Aracy. Blaise Cendrars no Brasil e os Modemistas. Op.cit. p. 46
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Tarsila do Amaral é n'alma a simplicidade nativa e encantadora do Brasil.
Principaimente agora, abandonando o cubismo. Nao set, mas tudo o que faz quadros como
esbogos & a propra simplicidade destes céus tupinaquis. Este azul que tanto influl na fantasia
decorativa dos pintores mineiros. Falo do pintores bem mineiros, legitimos primitivos, criadores
de algumas obras primas que se estragam lentamente. Na Matriz de Sdo José del Rei, por
exemplo, ha uma tela corredica do altar mor que ¢ maravilha. Infinitamente superior, como
comogEo € como pintura, aos dois quadros laterais, italianizantes gabios sem valor. H4 em
Minas toda uma série de primitivos admiraveis. Escola que morreu inibil, porque os ouros
escoaram no lamento dos ribeirdes € o esplendor morren prematuro. (...)

Mas voltando ao assunio, que maravitha caida do céu a nossa Tarsila ! Tomou-a agora
um fogo sagrado... 0s olhos brilham. A voz firmou-se enérgica, verdadeira. Que € Paris? Que €
do cubismo?

Nio Malazarte. Volto a Pars, mas para me aperfeigoar ainda mais nos processos de
restauragio de pinturas. Depois venho para Minas. E preciso conservar tantos tesouros. Eu
estou pronta. E sem nenhuma paga. Que remuneragio melhor para mim que Testituir 4 pequena
e maravilhosa Rosario de S8o Jos¢ del Rei o esplendor passado do seu teto? Toda minha vida
que se resumisse nisso... eu seria feliz! Gosto das grandes empresas.

(...) Nos andamos em busca de arte e de passado*. Chegamos 2 exasperar a ambigio
cansada daquela gente. Tomaram-nos até por negociantes de quinquilharias antigas. (...) Tarsila
adquirira vma Santa Ana. Eu, o quadro.(...)

O arraial antigo aparece, que lindo! A igreja sempre no alto... o casario branco, de teto
levemente chinés, desvia as lagrimas do Senna. A paisagem comega a interessar outra vez . (...)

Nas nossas recordagfes quase tanto como o interior de Sto. Antdnio. “Quelle merveilie!”
Na cidade morta, o deserto , modoira, a grande igreja eleva as torres curtas. Nada que ver por
fora. Nio tem a onginalidade do Rosario de Ouro Preto, nem a graca amaneirada de Sdo
Francisco de Assis de Sio Jo#io del Rei. Mas nenhuma outra igreja destas Minas gnarda o
melhor exemple do faustoso séc.18 mineiro. Sua capela mor € a Unica obra de tatha no Brasil
que se possa comparar, como perfeigio de acabamento a Sao Francisco da Peniténcia do Rio.
Obra de reindis, ndo ha divida. Destaca-se completamente como técnica e mesmo como estilo
dos outros altares de Igreja. Igualmente ricos. Mas o entalhe ¢ mais tosco, a invengdo mais
pobre, ou, por outra, menos sabida. E o esplendor do coro, o luxo pictural das sacristias!t Oh!..

Diante disso que papel fazem as nossas igrejas modernas de S. Paulo! Nio se poderia
aproveitar dessa abunddncia, que € j4 nossa também, elementos que néo fossem goticos! Mas s6
o gotico ¢ mistico, ndo €? E esse alejjao de nossa catedral se construiu. Aleijdo antes de
nascer. E a sua capula, que ¢ também a seu modo “une merveille”! que ha também as
maravilhas de estupidez (OLIVEIRA). Esta maquina faz tal barulho aos meus ouvidos... Irrat
Magquina dos quintos! Vai pro inferne com todas as Goticidades Arquitetdnicas que nac
enumerei na minha “Paulicéia”!

Estou irritado. Verifico esta raiva ¢ paro. E paro... Cronica dificil esta... Comego o0s
assuntos... Mas para que continuar? Tudo esta na ventura do comego. (...) Eu, queria ainda dizer
gue os arquitetos neo-cotoniais sdo quase t3o idiotas como as Goticidades Arquitetdnicas... Pois
é ndo vé que estdio a encher as avenidas de S@o Paulo de casinholas complicadas, verdadeiros
monstros de estagdes balnearias, de exposigdes internacionais. Porque nio aproveitam as
velhas manses setecentistas, t8o nobres! tio armoniosas! E sobretudo tao modemas pela
simplicidade do traco? Em vez, ndo; sujam a Avenida Paulista com leicengos mais parectdos
com pombais (...} >

% tbid. pp. 110-114

* Sobre a viagem etnografica pelo Nordeste e pala Amazbnia, Mario de Andrade escreveu: “Eramos um
grupo de amigos paulistas, curiosos de conhecer cutros brasis, viajando cada qual por conta propria, pela
vaidade de conhecer coisas novas.” (ANDRADE, Mario. O Turista Aprendiz, op.cit. p.150.) e, recordaria em
sua célebre conferdncia de 1942: “(...) semanas-santas pelas cidades velhas de minas, viagens pelo Amazonas,
pelo Nordeste, chegadas 4 Bahia (..) Doutrinérios, na ebriez de mil ieorias, salvando o Brasil, inventando o
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As idéias sio entrecortadas. Ndo ha nenhuma seqiéncia narrativa. Os pensamentos
passam como paisagens pela janela do trem. No entanto, alguns elementos da cronica
namero oito sio importantes para compreender o tipo de sensibilidade com que os
modernistas absorveram as paisagens historicas de Minas Gerais.

A associagdio indireta entre o azul do céu, os quadros de Tarsila e os forros das igrejas
mineiras, sugere a comum idéia de que, durante esta viagem, Tarsila descobriu suas cores.
Maro de Andrade privilegia ainda os pintores mineiros, “legitimos primitives”, em
detrimento de algumas pinturas “italianizantes” que havia observado. Estes artistas, porém,
“primitivos admiraveis”, formavam uma escola que se extinguiu antes do tempo. O
esgotamento do ouro fez com que aquela arte promissora fosse interrompida em sua
evolugiio. Trata-se da mesma idéia de “aborto fuminoso™ que o autor havia proposto no
ensaio sobre Aleijadinho™, da civilizagio que no seu auge decai, como a cidade
submergida.

Interessante ainda é o diglogo de Malazarte com Tarsila — real ou imaginario, pouco
importa — onde Paris € o cubismo sio deixados de lado, porque Minas ¢ as igrejas barrocas
se tornam mais importantes. A pintora declara querer dedicar-se apenas ao trabalho de
restauragdo dos forros daquelas igrejas. Parecia atender ao convite que Emile Rougde fizera
trinta anos antes.

Os viajantes sdo confundidos com compradores de “quinquilharias antigas”, porque
viajavam a procura de arte ¢ de passado. Mas n&o iam apenas para comprar antigiidades
mas principalmente ao encontro de um passado. O olhar de Mario de Andrade, mesmo aqui
na velocidade da cronica, serd sempre mais cuidadoso, mais interessado nos detalthes
artisticos e arquitetdnicos. Seus desenhos das fachadas das igrejas indicam esta forma de
observagio que se aproximou, mais do que qualquer outro viajante, ja que esta era sua
segunda viagem a Minas, de um estudo histérico. A igreja barroca aparece em seu discurso,
ora como nos desenhos de Tarsila — “sempre no alto”, “na cidade morta a grande igreja

eleva as torres curtas” — ora como objetos de estudo e de classificagéo estilistica.

mundo, e a nés mesmos, no cultivo amargo, quase delirante do prazer” (ANDRADE, Maric. Conferéncia na
Biblioteca do Ministério de Relagdes Exteriores do Brasil, 30 abr.1942.)
3 ANDRADE, Mério. O Aleijadinho. Op.cit.
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A medida em que admira as construgBes coloniais, suas criticas recaem sobre o neo-
gotico das modernas igrejas de Sfo Paulo. Os revivals pareciam todos abomindveis
tentativas de imitag&o do passado. Para os modernistas o passado parece ser irrecuperével
como modelo literal para uma nova arte, mas passa a merecer a recuperagdo do proprio
objeto artistico do passado. A arquitetura historicista, eclética ou neo-goética parecia, aos
othos de Mario de Andrade, pastiche, construgbes de balnearios, provisérias como
pavilhfes - cenarios de exposigles internacionais. O passado barroco deveria ser
recuperado em si mesmo: as velhas casas setecentistas deveriam, a seu ver, ser aproveitadas
(“Porque ndo aproveitam as vethas mansdes setecentistas, 3o nobres! tdo armoniosas! E
sobretudo tio modernas pela simplicidade do trago?”). Esta idéia remete nfo apenas ao
processo acelerado de modernizagdio da cidade de S&o Paulo, nos anos vinte, como seu viu,
com seus desmoronamentos em cadeia e as construgdes das dez casas por hora pela
especulagio imobilidria. Remete também as intencOes de Tarsila em trabathar como
restauradora dos forros das igrejas mineiras e, de modo algum, reproduzir literalmente
aquela arte do passado em sua obra.

Em A Arte Religiosa no Brasil, Mano de Andrade escrevera que se via “nossa
Paulicéia recobrir-se de matrizes novas, infelizmente feitas com tanta rapidez”. Poderiam
ser até boas ou belas 1grejas, “mas ndo séo brasileiras”. Criticava também a nova matriz de
Belo Horizonte, que seria construida em estilo gotico e a matriz atual que, pedante,
considerava-se como uma enciclopédia, referindo-se certamente a seu historicismo ou
ecletismo, a seu acimulo de diferentes estilos™. A arquitetura eclética lhe parecia
“apavorante, desconcertante, acabrunhadora, inconcebivel na disparidade de cores e
estilos”™”. E ainda

O erro nosso de construir igrejas nos mais estrangeiros dos estilos propaga-se com
rapidez permiciosa por todo o Brasil. Quebrou-se bruscamente a cadeia da arte religiosa
nacional: todos os estilos penetraram a praga numa sarabanda de mistificagBes. Na Bahia, em
Minas, na Capital Federal, no Ric Grande do Sul, em toda parte, se houver uma capelinha por
construir, € preciso que seja helénica ou secessionista. E o nosso barroco’ ?

Recupera-se, aqui, a idéia do fio rompido da tradicio que se observou antes em

Manuel Bandeira, por exemplo. Sugere uma quebra brusca da cadeia da arte religiosa

> ANDRADE, Mario de. A Arte Religiosa no Brasil op.cit, p.81
;5 Thid. p.93 Mirio de Andrade se refere aqui , especificamente, 4 Igreja de Sio José de Belo Horizonte.
T g s
Ibid. p.92
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nacional, barroca, em nome de estilos internacionalistas, néo inspirados em Portugal — “que
nos deu o que possuimos” — mas imitagbes sem altivez, copias sem engenho, plagios de
Karnak , Santa Sofia, do gotico, ou ainda inspirados no helenismo: neoclassicas, ou em
estilo art nouveau. O barroco lhe parecia, naguele momento, a melhor resposta para uma
arquitetura religiosa atual, mas regional ¢ tradicional, ligada ao passado, mas que
correspondesse s inspiragdes do presente38.
Segundo Telé Ancona Lopez, Mario de Andrade, 0

viajante 4 roda de seu quario, acompanhando no século XVIII a procissio mineira do Triuafo

Eucaristico em Conferéncia na Congregagdo Mariana, parte, em 1924, na *Viagem de

Descoberta do Brasil’. Néio vai sozinho, integra a caravana dos modermnistas de S#o Pauio (...)

percorre & Minas Gerais da tradiciio, destumbrando-se com cidadezinhas, cores e formas, as

histérias, a misica, a imaginaria religiosa. E percebendo que o primitivismo estético perseguido

pelas vanguarda da Europa, seria, para nos, simplesmente o reconhecimento de nossa
sensibilidade™”.

Apesar da viagem a Minas e do contato com 0s conjuntos arquitetdnicos coloniais
que ali se conservaram terem provocado marcas sobre a obra € o pensamento de Mano de
Andrade, além dos textos para 4 Arte Religiosa no Brasil, de 1920; além da 8 *Crénica de
Malazarte, o resultado mais importante, em seu caso, talvez tenha sido o ensaio de 1928
sobre o escultor mineiro Antdnio Francisco Lisboa.

Enquanto preparava-s¢ para escrever sobre o Aleijadinho, solicitou, em algumas
correspondéncias para Carlos Drummond de Andrade, informagdes sobre o escultor.
Pretendia escrever um livro sobre ele, que nunca foi realizado, para o centendrio de 1930.
FEm varias cartas ao amigo, Mario de Andrade manifestou o desejo de voltar a Minas e
“rever as velhices mineiras”. Escrevia em 1931: “’E muito provéavel que vé até Minas, me
den essa vontade outro dia e de certo vou mesmo por uma semana, quando muito duas.
Quero rever o Aleijadinho, ver uma ou duas cidades que ainda ndo vi (...)”. S6 voltaria em
1944, mas nfio se sabe se chegou a revisitar as cidades coloniais. “La se foi a minha viagem
pra Minas mais uma vez! (...) Minas sem pelo menos seis dias, ndo me convém. Era
impossivel gastar o dinheirfio da viagem sem pelo menos refazer Ouro Preto, Congonhas,

Mariana e Belo Horizonte® ”

* Thid. pp. 90-94. As citagdes sdo todas indiretas.

¥ | OPEZ, Telé Ancona. As Viagens e o Fotografo. O Turista Aprendiz, op.cit. p.109

4 ANDRADE, Mario. A LigGo do Amige. Cartas a Carlos Drummond de Andrade; anotadas pelo
destinatario. Rio de Janeiro: José Olympio, 1982, pp. 101, 105, ¢ cartas dos dias 15-10-28, 22-10-28, 04-11-
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Na reconstitui¢do do passado barroco através dos desenhos de Tarsila do Amaral, dos
poemas de Oswald de Andrade ou de Drummond, através do Guia de Manuel Bandeira,
havia sempre uma recriagio plastica ou poética (o cantar em cores e versos de Lourival
Gomes Machado), ¢ em nenhum caso documentarista. Os conjuntos arquitetdnicos eram
transformados em cendrios para estas recriagdes. Afonso Arinos confirmaria esta tendéncia
em seu Roteiro Lirico de Owro Pretfo, de 1936, planejado para ser um roteiro “critico e
vagamente erudito, saiu lirico, porque sé liricamente, na express3o etimol6gica ¢ pura da
palavra, se poderia traduzir o que foi, para nés, Ouro Preto, naquela molvidavel Semana
Santa''”. Assim, estaria estampada sobre as cidades histéricas esta impossibilidade de um
olhar critico e erudito, de um olhar histdrico, por parte dos modemistas, em nome de uma
atitude lirica, poética e extremamente criativa.

Para este pano de fundo, para estas cidades miticas, criou-se também um importante
personagem: Antdnio Francisco Lisboa. N&o seria dificil. O Aleijadinho ja fazia parte de
uma série de narrativas populares, ¢ o caréter obscuro de sua biografia deixava um campo
aberto mais atrativo a ficgio que a historia.

Nas notas preliminares a La Pintura Brasilesia Contemporénea, Jorge Romero Brest
sugere que, com 0 modernismo, comegou-se a “revalorizar a obra de ciclope de Antdnio
Francisco Lisboa, O Aleyjadinho (...) na qual se viu expressa com pujanca sem igual a alma
auténtica da raca afroamericana”. E ainda, citando a um artigo de Newton Freitas, Brest
acrescentava: “O Aleijadinho estava sempre colocado em seu lugar: era uma espécie de
santo consagrado pelos cinones da época, mas sua forga estava mais ligada a uma mistica
Toméntica que a uina tendéncia capaz de interpreti-lo como ligio para o futuro™”.

Esta valoriza¢io mitificadora de Alefjadinho seria mal vista por uma série de autores,

Ja nos anos quarenta. Augusto de Lima Jinior, por exemplo, escrevia, em 1942, que era

28, p.170, 172, 173. A apresentagio da coleglio de cartas escrita por Drummond relembra como os dois
escritores se conheceram: “Em abril de 1924, hospedou-se no Grande Hotel de Belo Horizonte, um grupo de
excursionistas (néc se falava ainda em turismo interno) procedentes de Sao Paulo, que fora a Minas Gerais em
visita &s cidades histéricas, ao ensejo da Semana Santa”.

*' FRANCO, Afonso Arinos de Melo. Roteiro Lirico de Ouro Preto. op.cit. p.19

“ BREST, Jorge Romero. La Pinwra Brasilefia Contemporénes, op.cit. p.14. A citagdo corresponde a
FREITAS, Newton. Tradigio plastica no Brasil. O Jornal 15 abr. 1945.
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preciso limpar ¢ verdadeiro Lisboa dos artificios, lendas, e falsas atribuigles para um
exame de critério cientifico®.

Desde 0s anos trinta, principalmente, os esforgos se dividem. Enquanto alguns
estudiosos dedicam-se em construir o cenario do século XVIII e a protagonista legendario,
outros procuram desmascarar as invengdes € exageros em torno de Aleijadinho“. A
experiéncia dos modemnistas de 24, no que se refere ao Aleijadinho, aproxima-se muito
mais do primeiro destes esforgos.

A recuperagdo do Aleijadinho fazia parte da construgdo de uma tradicio cultural que

ligaria, como se viu, 0 modernismo ¢ o barroco mineiro. Escreveu Affonso Avila em 1968:

¢ no barroco que iremos encontrar sem duvida o {inico suporte realmente valido para 2 fixagéo
de uma linha de tradigio ao longe da historia da criagdo artistica no Brasil. O modernismo, que
como no barroco, foi outro momento apice da evolugio das artes em nosso pais, compreendeu
bem a importancia da obra criativa do periodo colonial e, ao rever e relangar criticamente O
Aleijadinho, na verdade reencontrou com ¢le & forma autenticamente brasileira de intuigdo
estética — forma de ser, de estar, de criar que o artista mesti¢o expressara com genialidade e que
ressurgira para o artista moderno como elementos dindmico e propulsor de toda uma
potencialidade criativa (...)"

O tema da arte do Aleijadinho ¢ o ponto culminante da construgao ciclica da historia
da arte brasileira. E em torno dele que se fez a principal ponte de interpretacao entre a aric
barroca de Minas Gerais e a recepgio do modernismo paulista. Para Affonso Avila, € de
uma maneira geral, entende-se que o Aleijadinho antecipou em mais de um século o projeto
antropofagico, “abrasileirando a coisa jusa”, no dizer de Mario de Andrade.

Como s¢ viu antes, a obra de Aleijadinho aparece envolvida, por Mario de Andrade,
num ambiente decadente, mas a0 mesmo tempo, carnavalizado. Assim como o espiendor da

arte barroca surgiu no momento em que Mmas “despencava”™®, a marrativa biografica de

1 IMA Jr., Augusio de. O Aleijadinho e a Arte Colonial. Rio de Janciro: Edigio do Autor, 1942, p.9. E uma
citagdio indireta. O livro é todo acusagao contra esta construcio lendaria em torno de Aleijadinho.

% Podem ser, portanto, tomados como exemplos conirarios, o livio acima ¢itado de Augusto de Lima Jr, o
livio de Feu de Carvatho, O Aleijadinho. Belo Horizonte, EdigSes Histéricas, 1934, criticado pele préprio
Mario de Andrade como uma destruigio quase completa, e o livio de (Gastdo Penalva, que escreve uma
espécie de romance histérico acerca do escultor. PENALVA, Gastdo. O Aleijadinho de Vila Rica, op.cit.

4 AVILA. Affonso. O Ludico e as Projegdes do Mundo Barroco, op.cit. p. 33

“6 A compreensdo de que a arte barroca mineiva surgiu na decadéncia da mineragio, discutida anteriormente
no capitulo 4, encontra-se tanto no ensaio sobre Aleijadinho, de Mario de Andrade, escrito em 1928, como no
texto sobre arte religiosa em Minas Gerais em 4 Arte Religiosa no Brasil. Op.cit. p. 78.: “(...) as aventuras de
estradas de ferro inomindveis, levantando a medo o pesado manto de destefro em que embugaram num
corruscar de glérias mortas. Foi nesse meio oscilante de inconstincias que se desenvolven a mais
caracteristica arte religiosa do Brasil.” [sem grifo no originat]
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Aleijadinho propds que o melhor de sua obra foi possivel depois de sua doenga . A idéia do
auge do artista no momento em que se acentua a doenca e se aproxima da morte, reforca a
imagem proposta para a sociedade colonial como um todo: a riqueza ariistica na
decadéncia. O artista, pelo olhar de Méario de Andrade, corporifica a decadéncia do mundo
da mineragio, através da doenga ¢ da morte. O corpo do escuitor parece tomado como
metafora da decadéncia da mineragao.

Em 1928, ao escrever sobre a arte de Antdnio Francisco Lisboa, Mario de Andrade
insere sua compreensio no campo de uma reflexdo sociologica ¢ étnica, envolvida no
contexto historico da decadéncia do ouro. Assim, a visio do autor de Macunaima langada a
obra de Aleijadinho representa um novo olhar a arte do passado colomal e uma nova
abordagem da nogdo de barroco .

No entanto, este novo olhar se constrol no didlogo com os observadores que o
precederam, dos historiadores & viajantes oitocentistas. Didlogo que em parte nega, em
parte reafirma os othares anteriores. Neste sentido, a percepgiio modernista confirma o teor
poético da atmosfera de decadéncia que paira sobre o fim do século XVIII, com o declinio
da producgio do ouro. Extrai dela o ambiente propicio para a compreensio da obra do
escultor mineiro. Por outro lado, nega a condigfo cultural inferior do mulato, conferindo-
lhe a liberdade para a criagdo artistica.

O desgjo de encontrar em Aleijadinho, nesta espécie de busca de macunaimas, um
herdi mulato e artista genial, coincide com um projeto poctico de recupera¢io do passado
artistico nacional, muito mais que racional ou historiografico. O ensaio de 1928 reflete um
anseio de construgdo literaria em torno do personagem Aleljadinho. E, portanto, um texto
tomado pelo estilo e pela poesia de Mario de Andrade, como ponte de interpretagio da arte
do passado: é recriaq:ﬁo”.

Buscando afirmar a atuagio dos mulatos, onde localizar a obra de Antdnio
Francisco, Mario de Andrade construird uma relacdo de artistas ‘mulatos’. Mas ndo como

referéncia ética, “s¢ para lembrar casos salientes € historicos: sera dificil decidir guem

" Annateresa Fabris observou que a interpretagdo do Aleijadinho por parte de Maric de Andrade tendia 2
apontar o cariter expressionista de sua obra e o aspecto positivo da deformagio. (FABRIS, Annateresa.
Mario de Andrade e o Aleijadinho:_o barroco visto pelo expressionisme. In Revista Barroco, n © 12, anos
1982-83. Congresso Barroco no Brasil, 1981. Instituto Estadual de Patrimdnio Historico e Artistico de Minas
Gerais, pp.227-230.
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que tem alma de ‘mulato’ entre estes portugas ¢ brasilianos sem firmeza nenhuma de
carater. Mulatos, mais “mulatos” que os desragados da maior mulataria™”.

Melhor € reforcar que Mério de Andrade entende o Aleijadinho como exemplo de
artista mulato, ao lado de outros que realizaram suas obras no periodo colonial. Mas esta
relagio nfo €, em todos os casos, estilistica ou formal, mas do papel cultural do mulato
naquela sociedade. Em suas palavras: “E o Aleljadinho ¢ mais outro mulato. Bastam estes
exemplos para se compreender este lado, nfio dominante, mas intensamente visivel, de
como a raca brasileira se impunha no momento” ou ainda “Todos estes valores justificam
em nossa tradigdo desses tempos, os possiveis recordes de malandragem e crime que 0s
mesticos por forga da condigBo e do numero, bateram entio 97,

Quase desnecessario dizer o quanto o discurso modermista pretende, aqu, redimir os
desclassificados ou “desracados”, através de suas realizagdes nas artes. Aleijadinho € visto
como ponto culminante na redengdo dos mulatos™. Anténio Francisco Lisboa era
considerado por Mario de Andrade, nos ensaios reunidos sob o titulo 4 Arte Religiosa no
Brasil, “o tnico artista brasileiro genial, em toda a eftcacia do termo.” Podia amar o génio
de Aleijadinho ¢ orgulhar-se dele’".

O modernista parte de um horizonte cultural anterior, dos viajantes e historiadores do
século XIX, que haviam de modo geral desprestigiado a obra de Aleijadinho, assim como o
papel cultural dos mulatos. Produz, a partir disso, uma afirmacio dos valores positivos,

impressionantes, expressivos, funcionais, originais, ¢ assim por diante, com respeito a arte

48 ANDRADE, Mirio de. O Aleijadinho, op.cit. p.20. Em A Arte Religiosa no Brasil, Mario de Andrade havia
defendido a figura de mestre Valetim, nfio suficientemente celebrado porque “nasceu mulato e brasileiro...”
op.cit. p. 67 Esta mesma expressio “mulato da maior mulataria™ aparece numa passagem de Macunaima.
ANDRADE, Mario. Macunaima: o herdi sem nenhum caréter. Op.cit., p. 90

* Tbid, pp.18, 21

*® Irlemar Chiampi, ao discutir a legitimagio do barroco na América Latina através das obras de Lezama
Lima, Alejo Carpentier e Severo Sarduy, a partir dos anos quarenta, em Barroco ¢ Modernidade, propde que
a recuperagio deste estilo se relaciona com a busca da esséncia latino-americana. A americanizacio do
barroco passa, para a autora, pela compreensio de que “a mesticagem engendra o barroquismo” (Carpentier)
ou de que a obra barroca ¢ resultado do “cruzamento de discursos ¢ codigos culturais — ¢ favorecido pelo
carrefour de linguas, dialetos, ragas, tradigdes, mitos e praticas sociais propiciadas pela colonizagdo da
América” (Sarduy). CHIAMPI, Irlemar. Baroco e Modernidade: ensaios sobre_Jiterapira latino-americana,
Sio Paulo: Perspectiva, FAPESP, 1988. (Estudos: 138) pp. 11, 28.

>l ANDRADE, Mario de. A Arte Religiosa no Brasil, op.cit. p. 83. As citagdes sio indiretas. A idéia de um
herdi mulato aparece de modo inovador na obra de Menotti del Picchia, Juca Mulato, em 1917.como
expressio do “génio triste da nossa raga ¢ da nossa gente”. Para Mario da Silva Brito, a palavra mulato
aplicada ao herdi agredia o mundo ainda marmoreo do Pamasianismo e a atmosfera aristocratica e alva do
Simbolismo. Cf. BRITO, Mario da Silva. A Revolucio Modernista. In Macuinaima. Escola de Belas Artes.
Universidade Federat do Rio de Janeiro. u ° 1, ano 3, Rio de Janeiro, mar, 1967
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de Francisco Lisboa, recusando, por isso, as falas precedentes. Contudo, obedece i
convenglo da decadéncia como atmosfera caracteristica do fim do século XVIIL usando-a
para enaltecer a figura genial de Aleijadinho, como recurso literario para a visio do “aborio
luminoso™.

O passado colonial ¢ sua arte se recobrem de um novo valor a partir da perspectiva
modernista. Se o historicismo cientificista do século XIX reconhecera sua importincia
historica, fazia-0 atribuindo-lhe fealdade ou desprezo por seu valor artistico. Certa
“redescoberta” do Brasil pelos modernistas implicou numa revisio estética da arte barroca.
Revisdo caracterizada ndo tanto por métodos ou conceitos proprios a historiografia da arte,
mas por um teor altamente poético, criativo, interpretativo e sensibilizado. A arte de
Aletjadinho se desdobra, no ensaio de 1928, numa nova obra de arte, numa recriacio
literaria do personagem mulato, doentio, genial, assim como numa reinterpretacio de sua
obra escultorica e arquiteténica.

Além do ensaio de Mério de Andrade, o poeta suigo que participou da viagem de
1924, também percebeu as possibilidades de criagdo ficcional a partir de Anténio Francisco
Lisboa. Em entrevista a Sérgio Buarque de Holanda, Blaise Cendrars declarava: “Tenho em
preparo neste momento um romance sobre um assunto brasileiro que me interessou hd
alguns anos, quando andei por Minas. Espero que nesta viagem hei de colher [sic] alguns
dados que me faltam para a conclusio deste livro™.

Sergio Buarque completava a entrevista, contando que “o poeta abrira um catalogo
recente da casa editora Stock, de Pars, onde se anuncia para o proximo ano (1928) um
romance de Cendrars, intitulado Aleijadinho ou Histoire d'un Sanctuaire Brésilien’”. O

entrevistado continuava:

Ha trés anos, quando dei inicio a este livro e tenho procurado ler tudo quanto se escreveu
sobre o escritor colonial. Agora, mesmo andande em busca de um trabalho intitutado
Alefjadinho da autoria de Rodrigo Bretas sobre o assunto ou se as referéncias que conhego
tratam apenas do artigo. Infelizmente falta-me tempo para ir 2 Minas desta vez. Quando
regresso ao Brasil irei 14 com certeza a fim de conciuir ¢ romance que abrangera um periodo de
dots séculos, de 1726 a 1926. A particularidade de meu propdsito esta em que tentarel descrever
2 vida do santuario como se tratasse da vida de um homem. (...) Uma cidade mineira (_..) existe
realmente esse santudrio da cidade de Congornhas do Campe. E magnifico esse nome

> HOLANDA, Sérgio Buarque. Conversando com Blaise Cendrars. O futuro do homem branco esté
sobretudo na América. O Jomal, Rio de Janeiro, 23 ago. 1927. Citado em CENDRARS, Biaise. Etc. Fic..
{um livro 100 % brasiieiro), op.cit. p. 174

* Tbid, idem.
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‘Congonﬁas do Campo’. Ha nessa cidade um hotef que se chama Nova Torque. Hotel Nova
Torque...

Sobre este romance abandonado, Alexandre Eulalio ainda publicaria o trecho de uma
carté de Cendrars, de 1945: “Hei de escrever um dia um livro sobre uma regido de Minas
Gerais, mas nio vou falar nem desta época, nem do diamante e sim do tdo abominavel
século XIX e de um leproso construtor de Catedrais, o Alejjadinbo, fudibriado por um
italiano que veio construir a primeira estradinha de ferro, de bitola estreita que hoje nos
conduz sinuosamente ao longo dos cumes de uma Auvergne tropical...”. A partir destas
palavras do poeta, Alexandre Euldlio observa: “tenia interferido aqui a memdria desfocada,
oublicuse mémoire, que a névoa vespertina do tempo ja ia encobrindo, ou estamos apenas
diante de mais uma dessas irresistiveis colagens simultaneistas do tempo brastleiro? Um
tempo recriado em ritmo de enumeragdo caotica, com iembrancas ndo importa se vividas,
entrevistas, ouvidas, lidas, inventadas, de qualquer modo a obsessdo brasileira prevalece
(.)*”. Manuel Bandeira recordaria este projeto do romance sobre Alejjadinho ainda em

1957:

Cendrars ficou encantado petas esculturas do Aletjadinho. Maravilhou-se com o que viu
¢ aprendeu em Congonbas do Campo, Quande derxou o Brasil, levava o projeto de escrever um
livro sobre Congonhas... até o presente, no entanto, esie livro niio apareceu e nem sei mesmo se
foi jamais escrito. E pena porque, a julgar, por certos versos de Feuiiles de Route e pelo ditimo
livro da viagem ao Brasil, que deliciosas mentiras ¢ poeta nio inventaria a propésito de
Aleijadinho e do Santuirio de Congonhas do Campo? [sem grifo no original]’*®

E curioso como a expectativa de Bandeira quanto 2o livio de Blaise Cendrars recaia
sobre “as deliciosas mentiras” em tono do Aleijadinho. O escritor francés pedia desde

1924 a amigos e outros do Brasil que Ihe enviassem documentos, fotografias, livros sobre o

5 Ibid, idem. O texio a0 qual Cendrars se refere ¢ BRETAS, Rodrigo José Ferreira, 1814-1866. Tragos
Biographicos relativos ao finado Anténio Francisco Lishoa, distincto escuitor mineiro, mais conhecido pelo
appelido de - Aletjadinho. in Correio Official de Minas. Ouro Preto, ano 2, 1s.169 €170, 19 e 23 de agosto,
1858. p.3-4 e 2-3. Publicado Andnimo. Reproduzido ¢ anotado em varias outras obras subsequentes desde
a Revista do Arquivo Piblico Mineiro. Ouro Preto, anol, 1896, p.161-174. Cf GRAVATA, Helio.
Bibliografia sobre Antdrio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, in Revista Barroco, n.2. Belo Horzonte, 1969,

% EULALIO, Alexandre. A Aventura Brasileira de Blaise Cendrars. Sdo Paulo: Quiron; Brasilia: Instituto

Nacional do Livro, 1978, p.73.

** BANDEIRA, Manuel. A poesia de Blaise Cendrars e os poetas brasileiros, Journal Frangais du Brésil, Rio

de Janeiro, 14 jul. 1957. Citado em CENDRARS, Blaise_ Etc...etc.. op.cit. p.210
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escultor mineiro. Deve ter recebido vanas coisas mas, provavelmente, insuficientes 0
romance, tal como o escritor havia pensado, nunca se concluru.

Em Oswald de Andrade, o protagonismo de Aleijadinho na “redescoberta” do barroco
mineiro ndo tem maiores repercussdes, apesar de seu conhecido poema Ucaso, citado
exaustivamente, como epigrafe, até hoje em muitas das obras que se escrevem sobre 0
artista mineiro:

Na anfiteatro de montanhas

Os profetas do Aleijadinho
Monumentalizam a paisagem

As cipulas brancas dos Passos

E os cocares revirados das palmeiras

Sdo degraus da arte de meu pais
Onde ninguém mais subiu

Biblia de pedra sabdo
banhada no ouro das minas. >

Desnecessario insistir, neste ponto, que o tema do barroco € reduzido ou
transformado na poesia de sintese de Oswald de Andrade. Importante lembrar o quanto
esta recriagio poética, feita a partir da percepgdio do passado barroco, queria a “concisio
lapidar” do haicai japonés, assim como os desenhos de Tarsila queriam, como se viu,
aproximar-s¢ da escrita ideogramatica ou das ligdes de desenho de Lhote. De qualquer
forma, ¢ tentador completar as palavras de Paulo Prado na introdug8o do livro de poesias
Pau-Brasil®®. Escreveu: “A nova poesia ndo serd nem pintura, nem escultura, nem

romance”. Seré, entdo, como o desenho breve e imaterial de Tarsila?

%7 Sobre o projeto do livro de Cendrars ¢ os documentos a respeito dele ver ROIG, Adrien. Epcontro com a
Arte Barroca. Blaise Cendrars e o Aleijadinho. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1984, pp.67-84. Para Roig,
este projeto derivou em outra obra, transfigurando o argumento inicial no personagem Manolo Secca.

2 ANDRADE, Oswald de. Pau Brasil, op.cit. p. 99

% Jmportante acrescentar, neste ponto, que Paulo Prada (conforme sugeriu o Professor Carlos Eduardo Berriel
durante o exame de qualificagiio desta dissertagdo, em outubro de 1998) embora ndo fizesse parte do grupo
que percorreu em 1924 as cidades mineiras era um dos mais importante pontos de contato entre eles.
Aproxima-se do mesmo olhar a0 passado, em seu livro Retratos do Brasil. Aqui a historia € fema ndo como
ciéneia, mas como sintese operada pelo sujeito moderno. Nesta nova maneira de pesquisar o passado, o autor
pretendia “esbogar uma vista panorémica do povoamento e evolugio da terra brasileira”. O passado €
percorrido rapidamente, resultando num conjunto de impressdes. PRADO, Paulo. Provincia ¢ Nagdo.
Paulistica, Retrato do Brasil. Rio de Janeiro: José Olympio, 1972, p. 148. Qu ainda, ler o Post-Scriptum: “Este
retrato foi feito como um quadro impressionista. Dissolveram-se nas cores e no impreciso das tonalidades as
linhas mitidas do desenho e, como se diz em giria de artista, das “massas e volumes”, que na composi¢io
histérica a cronologia e os fatos. Desapareceram guase por completo as daras. Restam somente os aspectos, as
emogOes, a representacio mental dos acontecimentos, resuitantes estes mais da dedugdo especulativa do que
da seqiiéncia concatetada dos fatos. Procurar deste modo, num esforco nunca atingido, chegar a esséncia das
coisas, em gue a paixdo das idéias gerais ndo falte a solidez dos casos particulares. Considerar a histéria nio
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A obra de Aleijadinho €, aqui, monumentalizada, como propds Benedito Nunes.
Novamente se tem a nogdo de um teairo € também do abandono e descaso pelas obras
mineiras que os modernistas acreditavam ter redescoberto: degraus da arte do Brasi que
ninguém mais subu.

O poeta se referiu, ainda, ao escultor mineiro na entrevista concedida ao Didrio de
Minas em 1924 mesmo. “Na arquitetura como na escultura, o Aleijadinho néo fica atras dos
monumentalistas do Vaticano. Apenas nio tendo 0S MESMos recursos, ndo podia produzir a
mesma obra™”.

No Guia de Quro Preto, de Manuel Bandeira retoma a narrativa de Rodrigo José
Ferreira Bretas®' para escrever sua pequena biografia sobre uma das “duas grandes sombras
de Vila Rica” (a outra era a de José da Silva Xavier, o Tiradentes). Concluiria esta biografia

resumida com as seguintes observagoes:

Entenda-se que o diminutivo de Alejjadinho ¢ significativa de pura compaixdo e
meiguice brasileira. O homem a que ele se aplicou nada tinha de fraco nem pequeno. Era, em
sua disformidade, formidavel. Nem do fisico, nem do moral, nem da arte, nenhum vestigio de
+ibieza sentimental. Toda a sua obra de arquiteto € escultor é de uma saude, de uma robustez, de
uma digpidade a que n3o atingiu nenhum outro artista plastico entre nds. As suas igrejas, que
apresentam uma solugo td0 sabia de adaptagio do barroco 20 ambiente do século XVIII
mineiro, ndo criam aquela atmosfera de misticismo quase doentio que ba, por exemplo, em S&o
Francisco de Assis, da Bahia, ou na Misericordia, de Olinda: nas claras naves de Antdnio
Francieco dir-se-ia que i crenga nio SQCorre senfo da razao; nic ha nelas nenhum apelo ao
sxtage, a0 mistério, a0 alumbramento®

A recriagiio em Bandeira de um Aleijadinho racional, que nao se deixa levar pelo
axtase barroco, foi bem discutida por Guitherme Simdes em A palavra peregring. Para este
autor, o elogio do poeta modemista incide sobre este suposto afastamento de Aleijadinho

em relagio ao misticismo exacerbado do barroco. Aproxima, por este viés, a leitura de

como uma ressurreigio roméntica, nem COmMO ciéncia conjetural, a alemd, mas como conjunto de meras
impressdes, procurando no fundo misterioso das forgas conscientes ou instintivas as influéncias que
dominaram no correr dos tempos, 08 individuos e a coletividade. £ assim que 0 quadro — para continuar 3
imagem sugerida — insiste em certas manchas, mais luminosas, ou extensas, para tornar mais parecido ©
setrato”. PRADO, Paulo. Retrato do Brasil: ensaio sobre a tristeza brasileira. org. Carlos Augusto Calil. ged.
S#io Paulo: Companhia das Letras, 1997, p. 185-186.

80 ANDRADE, Oswald. Embaixada artistica historica através da visdo de um esteta moderno. Entrevista.
Dirio de Minas. Belo Horizonte, 27 abr. 1924. Publicado como Oswald de Andrade. O modermismo comega
nas velhas cidades de Minas. Suplemento Literario, Belo Horizonte, 8 jul. 1972

51 BRETAS, Rodrigo José Ferreira, 1814-1866. Tragos Biographicos relativos ao finado Antdnio Francisco

Lisboa, distincto escultor mineiro, mais conhecido pelo appelido de - Aleijadinho. Op.cit.

62 B ANDEIR A, Manuel. Guia de Ouro Preto, op.cit. pp. 59 -63
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Manuel Bandeira e Mario de Andrade, onde “clareza, simplicidade, razdo” eram

- H L3 = A e 263
valorizados em detrimento da “deformac@o, &xtase, misticismo 3

. Para Mario de Andrade, o barroco que era “o amor da linha curva, dos elementos
contorcidos ¢ inesperados”, em Minas, estilizou-se. “As igrejas construidas quer por
portugueses mais aclimados ou por autoctones algumas, como o Alejjadinho (...) tomaram
um cardter mais bem determinado e, poderiamos dizer, muifo mais nacional™*. Era esta a
possibilidade de uma estilizacdo do barroco, que se poderia entender como a tendéncia a
depuragio do rococo, talvez, o que agradava ao olhar modemista sobre as cidades histéricas
de Minas Gerais e sobre a obra de Aleijadinho.

Na obra do poeta modemista Carlos Drummond de Andrade o aspecto lendario de
Aleijadinho ¢ também um motivacio poética. Em suas palavras, as vilas histdricas mineiras
ganham igualmente carater mitico. O leitor é levado em Véo sobre as Igrejas a sobrevoar as
cidades historicas de modo veloz. O passado esta inerte, € € o viajante quem se move e
observa os monumentos de passagem. Mesmo as cidades s3o nomeadas em seqiiéncia

rapida, no final do poema, como se um trem veloz conduzisse este viajante.

Vamos até 4 Matriz de Anténio Dias.

onde repousa, po sem esperanca, po sem lembranga, o Aleijadinho
Vamos subindo em procissio a lenta ladeira.

Padres e anjos, santos e bispos nos acompanham

e tornam mais rica, tornam matis grave a romaria de assombragio

Mas ja nfio ha fantasmas no dia claro

tudo ¢ tio simples,

tudo tio m.

as cores e cheiros do presente s3o tdo fortes e tdo urgentes

que nem se percebem catingas e ruges, boduns e ouros do século 18

Vamos subindo, vamos deixando a terra 14 embaixo.

Nesta subida s6 serafins, s6 querubins fogem conosco,

de roseas faces, de nadegas roseas e rechonchudas,

empunham coroas, enteam cantos, riscam omatos no azul auténtico

Este mulato de génio
lavou na pedra sabdo
todos os nossos pecados
as nossas uxurias todas,

e esse tropel de desejos,
essa 4nsia de ir para o ceu,
e de pecar mais na terra;

% GOMES JR Guilnerme Simées, Em Torno da Nociio de Barroco no Brasil, op.cit. p.27
% ANDRADE, Mirio de. A Arte Religiosa no Brasil. op.cit, p. 78-79
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esse mulato de gémio
subin nas asas da fama,
teve dinheiro, mulher,
escravo, comida farta,
teve também escorbuto

€ morteu sem consolagio

Vamos subindo nessa viagem

vamos deixando na torre mais alta o sino que tange,

© s0m que se perde,

devotas de luto que batem joelhas,

0 sacristdo que limpa os altares,

oS MoTtos que pensam, 505, em siléncio, nas catacumbas e sacristias,
SHo Jorge com seu jinete,

o deus coberto de chagas,

a virgem cortada de espadas,

& 0s passos da paix3o que jazem inertes na soliddo.

Era uma vez um Aleijadinho

nio tinha dedo, nfo finha méo,

raiva e cinzel, 12 isso tinha,

era uma vez um Aletjadinho,

£ra uma vez mmitas igrejas,

com muitos paraisos e muitos infernos,
era uma vez S3o Jodo, Ouro Preto,
Mariana, Sabara, Congonhas,

era uma vez muitas cidades,

e o Aletjadinho era uma vez®.

O artista, por seu sofrimento fisico, ¢ mais uma vez tornado hero1, ndo porque
encame somente a doenca social da decadéncia do ouro ou porque incorpore a figura do
redentor da “mulataria”, como queria Mario de Andrade. Aqui, o Aleadinho parece ser a
metafora do proprio sofrimento de Cristo — “lavou na pedra sabdo todos 0s nossos
pecados”. O tema do siléncio reaparece, como ja s¢ viu, na poesia de Drummond sobre o
passado mineiro. E ainda, o uso da expressdo “era uma vez”, na ultima estrofe, como
vocabulario de contos de fadas, remete ao sentimento lidico que ja se apontou
anteriormente e que coincide, em certa medida, com a simplicidade infantil da obra de
Tarsila.

A urgéncia do presente faz com que S€ apaguem as npressoes do passado. Assim
como em Oswald de Andrade, no poema Ccaso, os Passos sdo degraus da arte brasileira
onde ninguém jamais subiu, em Drummond, “jazem inertes na soliddo”. Como se viu em 4
Morte das Casas de Ouro Preto, a visdo do abandono e da decadéncia s&o recursos posticos

recorrentes.
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Em Contemplagéo de Ouro Preto, o poeta ¢ o viajante que vai a Ouro Preto, onde &

possivel chegar

de duas maneiras — de trem, descobrindo uma cidade que sobe por tras do Morro da Forca; ou
de automével, descortinando do Alto das Cabegas uma cidade que se mostra ¢ se¢ esconde na
confiusio de torres e fundos de casa — assim também havera duas maneiras de falar de Ouro
Preto: a grave ¢ a lirica, 2 do velho Dicgo de Vasconcelos, & a do mogo Afonso Arinos de Melo
Franco. Ambas vilidas, porque QOuro Preto ¢ historia e poesia, € sentimento dramatico dos
conflitos saciais e graga esquiva de mogas cantando (...)%

A cidade colonial aparece como aberta & criagdo poética, lugar de inspiragéo, como
dissera Emile Rouede em 1894. Descortina-se como num teatro. Drummond percebe a
dupla possibilidade de produgio discursiva acerca do conjunto historico: uma “séria”,
preocupada com a verdade do passado; ¢ oufra poética. Sua opglo €, sem duvida, esta
tltima.

Na cidade mitica, o escultor mulato surge como lenda.

{...) o Aletjadinho, personagem mitico, de contornos indefinindos, autor de uma porgio de
obras que nunca fez e possuidor de uma série de caracteristicos que jamais o distinguiram. O
siléncio dos arquivos de onde nada ou quase nada saiu até agora para iluminar a personalidade
do artista, aumenta e justifica esta confusio (o autor escreve em 1928).

Sabe-se apenas que em Congenhas de Campo existem recibos firmados pelo cinzelador
dos profetas. Em Sabard ouvi falar de documentos semelhantes (...}

Antdmo Francisco Lisboa continua assim a mercé da inventiva popular, que lhe atribui
feitos improviveis e obras de duvidesa autenticidade. As mossas cidades tradicionais se
disputam a gléria de possuir maior mimero de recordagBes do formidavel talhador, & nesse
empenho comum entram em boa dose o sentimento bairrista, o calculo ¢ a boa fé. Embora seja
por muitos titlos um artista dificil, como se diz, o Aleijadinho tem uma clientela cada dia mais
numerosa. Seus trabalhos s@o coisas gue podemos mostrar sem susto, como a colcha de
damasco, a toatha de renda, o castigal de prata. Envaidecem. E depois dio lucro; necessidade de
fomentar o turismo, indiistria incipiente de grandes possibilidades; o dinheiro gue circula e
tilinta nos bolsos, atividades que se intensificam; seria até o caso de posturas municipais.
Finalmente, sendo agradavel e lucrativo é também honesto, e quem sabe se até¢ verdadetro; aqui
a boa & introduz-se no raciocinio e faz com que o espertalhdio fique dupe da propria esperteza,
como ¢ hipnotizador que, para causar maior impressdo ao publico, comegasse por hipnotizar-se
a si proprio.

Nio digo tais coisas com o pensamento detido em Sabara. Noto apenas um estado de
espirito mais ou menos generalizado, e que afinal, bem pesadas as coisas, serve mais ¢ para
demonstrar a grandeza do Aleijadinho.

Lugar por onde este homenzinho pardo e de maus bofes andou ¢ lugar encantado. Em
tudo se nota seu Tastro; ia dizer sua garra, se nio me objetassem que ndo podia ter garras porque
nZo tinha dedos. Pithéna alias tola, porque Lishoa ndo nasceu aleijado e Rodrigoe Bretas, sen
unico e verdadeiro bidgrafo, nos afirma que sé em 1777 comegaram a roé-lo as muitas mazelas
gue acumulou numa vida de farras franciscanas. Antes disso, porém, ja havia produzido muito,

3 ANDRADE, Carlos Drummond de. O V3o sobre as Igrejas. In Poemas, op.cit. pp. 48-49
% ANDRADE, Carlos Drummond de. Contemplago de Ouro Preto, in Passeio na Ilha. Op.cit. p.36
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e é claro como agua que as suas obras mais perfeitas sdo anteriores & ‘zamparina’, ou 4
complicagdo do ‘humor galico como escorbiitico’. Escorbuto que também me parece suficieme
para explicar em grande parte a disparidade de “maneiras’e de técnicas observada nos trabalhos
do mestre. Artista irregular, & doenga repelente torou-o mais iregular ainda, rasgando uma
diferenca maior entre as figuras que sairam de suas maos outrora integras e hoje mutiladas.

De qualquer maneira foi desmesurado, e sozinho bastaria para colorir uma época em
que se cuidou mais de viver que de embelezar a vida. Dominando o puzzle econdmico e

acomodaticio do barroco jesuitico, aparece-nos como um criador simples, forte e desabusado®’.

Na construgdo literaria em torno de Aleijadinho ¢ valida, como sempre, a primeira
biografia que se tem a seu respeito, escrita em 1858. A dificuldade de se fazer uma historia
sistematizada e documentada acerca do artista se deve ac “siléncio dos arquivos”. Esta
impossibilidade de reconstituigdo do verdadeiro personagem provoca tanto a atribuigdo
desmedida de obras que nfio realizou, pelo interesse da indistria do turismo, quanto a
facilidade de uma multiplicagdo de recriagBes populares. O poeta parece justificar seu
proprio procedimento — ele também recria o artista emblematico do século XVIIL

E mais, Drummond além de poetizar o personagem Aleijadinho, da também vida as
esculturas do artista. Assim como as casas historicas possuem vida dos versos do
modernista mineiro ou como as igrejas sdo humanizadas em Mario de Andrade, os Profetas
de Congonha tornam-se personagens animados. No “anfiteatro das montanhas” (Oswald de
Andrade), as estatuas em pedra sabdo entabulam uma conversagdo, tornam-se simbolos

intemporais, mas também expressdes do homem mineiro ¢ de suas revolugdes liberais .

Sobre o vale profundo, onde flui o Rio Maranhdo, sobre os campos congonha, sobre a
fita da estrada de ferro, na paz das minas exauridas, conversam entre si os profetas.

Ai onde os pds a mio genial de Antdnio Francisco, em perfeita corunh3o com ¢ adro, ¢
santudrio, a paisagem toda — magnificos, terriveis, graves € etemos -, eles falam de cotsas do
mundo que, na linguagem das escrituras, se vdo transformando em simbolo.

As barbas barrocas de uns, panejadas pelo vento que cotTe as gerais, lembram serpentes
vingativas, a se envolverem; no rosto glabro de outros, a sabedoria ganha nova majestade; € os
doze, em assembléia meditativa, robustos, nfio obstante a fragilidade do saponite em que se
moldaram e que os devotos viio cobigosamente lanhando — 0s doze consideram o estado dos
negocios do homem, a turbagdo crescente das almas € reprovam, ¢ advertem®.

Lourival Gomes Machado, com seus estudos mais rigorosos que o lirismo modernista
permitiria, mais sistematicos e apolados nas teorias do barroco, nfio pdde compreender a
liberdade de Drummond. Escreveria, no final dos anos cingiienta que Carlos Drummond de

Andrade, ao falar dos profetas de Congonhas do Campo, descobrira que “as estatuas do

67 ANDRADE, Carlos Drummond. Viagem a Sabara, op.cit. pp.155-138
8 ANDRADE, Carlos Drummond. Coloquio das Estétuas. [n Passeio na Ilba, op.cit. p. 31
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Aleijadinho se reuniram para agitar, em rumorosa assembléia, a causa da eterna liberdade™.
Lourival contesta em nome de outro, um “doutor” que gritaria: “jamais o estilo da contra-
reforma visou alimentar insubmissbes e objetaria o informante preciso que nada, na
enfarruscada rudez do mestre Lisboa, autoriza uma tal interpretacdo”™ Assim comoe acusa a
imprecisio (poética) da interpretagio de Drummond, Lourival em seguida lhe confere o
“direito de advogar seu imenso liberalismo”, porgue o intérprete € grande. A autoridade do
pocta the permite o “equivoco”, tem a licenca de interpretar livremente a obra de
Aleijadinho.

Mas nfio se estava mais no horizonte cultural dos anos vinte, quando toda a invencio
do passado — as deliciosas mentiras — era desejada. E s6 lembrar que no final dos anos
quarenta o historiador da arte francés Germain Bazin, diria “descobrit” outra vez o
Aleijadinho. Descobriria, sim, para o campo de uma historiografia, de um conhecimento
sistematizado, porque para a poesia , 0 personagem j4 tinha sido muito antes valorizado.

A critica de Lourival Gomes Machado, o poeta responderia retratando-se:

(..) certo dia, chamado a discorrer sobre os profetas de pedra, de Caongonhas do Campo,
julguei descobrir neles certa identificagdo com a paisagem moral de Minas. E arrisquei que
eram mineiros esses profetas do Aleijadinho, encarnando algo de nossa condigéo de povo em
luta contra os tiranos, de povo ifhado na soliddo e a0 mesmo tempo aberto aos ventos do
mundo. Simples literatice, talvez, mas que mereceu entdo reparo do meu douto e dileto amigo
Lourival Gomes Machado. (...) Curvo-me 4 adveriéncia, tanto mais quanio Lourival me

concede o direito de, possivelmente na guatidade de posta, advogar como quiser, meu
liberalismo. (...)*[sem grifo no originall

Drummond prosseguia demonstrando suas leituras acerca das teorias do barroco €
justificava seus escritos anteriores pelo motivo da especificidade do barroco mineiro.
Talvez seria, no entanto, a0 invés de corrigi-los ou de aceitar o reparo feito por Lourival
Gomes Machado, methor admira-los como “simples literatice™. Porque ndo se tratava de
outra coisa se ndo olhar para o passado na qualidade de poeta. E por que deveria ser

diferente a construgio modernista das cidades e da arte barroca de Minas Gerais?

¢ ANDRADE, Carlos Drummond. Contemplagao de Ouro Preto, in Passeio na Ilha, op.cit. pp.45-47



126

Conclusio

O aspecto de sintese dos desenhos de Tarsila do Amaral € um dos indicios de que a
atitude modernista diante das cidades histéricas de Minas Gerais, assim como diante da arte
barroca no Brasil, ndo caracterizou uma descoberta historicista ou uma recuperacdo densa
para o campo da histéria da arte. Embora nem todos os seus desenhos realizados durante a
viagem de abril de 1924 tenham sido localizados, os poucos que puderam ser estudados
para este estudo manifestam a dupla qualidade de esbogo € de obras acabadas.

Estas obras, com seu carater ambiguo que nada mais € que o problema da definigdo
do desenho enquanto objeto artistico, constituiram sim e apenas uma recuperagéio poética
do passado, carregada de preocupages estéticas completamente exteriores ao proprio
barroco. A recepgio da arte e da cidade do X VIII mineiro, pelo othar de Tarsila, sobretudo
uma recriagfio impregnada do horizonte cultural e de preocupag¢des que cabiam mais ao
cubismo de Lhote ou de Léger, que a uma metodologia de pesquisa em histéria da arie.

A simplificagdio da cidade setecentista pelos desenhos de Tarsila comprova esta
atitude poética. Ndo se tratava de estudar os monumentos do passado com o cuidado
detalhista de dissec-los e compreendé-los em seus significados, mas de miniaturizar sua
grandeza e de transformar o imenso em minimo. Esta ¢ a liberdade poética de criagdo de
uma imagem do passado que o historiador nfo pode ter. A cidade histdrica €, para a artista,
um espago imaginado. As vistas das vilas do ouro — e o passado que contem — sdo
reduzidos a0 extremo. S3o resumos, esséncias, substratos de vistas das cidades marcadas
pelo tempo.

Com as ligdes do cubismo de Léger, de Lhote; com a permeabilidade em relagdo a
escrita de Blaise Cendrars, de Oswald e Mario de Andrade, ¢ de Drummond, ndo poderia
ter produzido uma imagem fotografica ou historicista do barroco mineiro. A necessidade
estética de siniese foi aplicada a experiéncia da viagem as cidades historicas, que

ressurgiram , portanto, recriadas ¢ ndo descobertas por um olhar minucioso.
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As pequenas obras, que sio os desenhos de Minas, nfo foram exatamente utilizadas
como estudos preparatérios. Ndo € muito evidente, portanto, sua relagio com a pintura que
se chamaria “Pau-Brasil”, fase que surge na carreira da artista como resultado desta viagem
inaugural pelas cidades historicas mineiras. Os desenhos de 24 permaneceram, assim como
outros esbocos das viagens de Tarsila, sob esta espécie de inutilidade, sem terem sido
“aproveitados” de modo direto para outro suporte, para o oleo sobre tela, como resultado
final.

A pintura da fase Pau-Brasii tera, portanto, suas formas geometricas muito definidas,
solidas e fechadas sobre si mesmas. Os desenhos que imediatamente a antecedem e que se
agrupam em torno da viagem a Minas nfo se apresentam assim, como formas fechadas. Ao
conirario, mostram-s¢ quase sempre abertos ¢ feitos de linhas soltas no vazio do papel.
Motivos como esse¢ fazem pensar que os desenhos das viagens da pintora nao se
transformaram necessariamente em pinturas € guardaram, mesmo que ndo tivesse sido esta
a intengdo inicial, sua especificidade. De qualquer forma, os desenhos de Tarsila acabaram
sendo entendidos, desde cedo, como obras em si mesmas. Basta lembrar que eram expostos
a0 lado das telas e valorizados por seus observadores.

O olhar de Tarsila lancado para as cidades historicas do ouro néo foi, de modo algum,
um olhar despreparado. Trazia uma série de “esquemas mentais” que sua Iniciagdo no
cubismo faria supor. Talvez a parte mais interessante da produgfio dos desenhos de Tarsila
seja justamente aquela produzida durante suas viagens. Os deslocamentos pareciam
propiciar, especialmente depois da experiéncia por Minas Gerais, uma maneira especial de
desenhar, uma pratica de registros rapidos dos lugares percorridos. O registro das paisagens
e das vistas urbanas ¢ facilmente relacionado com o tema da viagem ¢ do relato de viagem.
A experiéncia do espago ¢ atingida pela aventura temporal da viagem, e o lugar & capturado
por uma espécie de lembranga, um souvenir, que a viajante traz na bagagem de volta. O
registro do lugar ¢ fixado pelo deslocamento a um espago novo e estranho, pois os lugares
familiares estio impregnado de esquecimento ¢ banalidade.

Os desenhos de Tarsila deixam tanto mais de ser simplesmente esbogos ou estudos
preparatérios, quando aparecem ligados as viagens e as percepgbes de cidades. Poderia ser
chamada, neste caso, de artista viajante, ¢ os temas de seus desenhos, variacdes de suas

passagens por cidades distantes. Os resultados de suas viagens foram, mais do que qualquer
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coisa, seus desenhos, que funcionam como relatos ou lembrangas resumidas dos lugares
que conheceu. Através do gosto da artista pelas cidades antigas, em suas lembrangas
confundem-se cidades reais e cidades representadas. As vistas histéricas percorridas
transformavam-se, tanto em sua memoria quanto em scus desenhos, em mpressdes
fragmentadas, em registros rapidos, onde as cidades sio resumidas em linhas minimas, em
marcas leves sobre o papel ¢ sobre a memona, inesqueciveis, que os lugares haviam
grafado em suas recordacdes. A paisagem ¢ reduzida a seus elementos essenciais, mas que
possibilitam, ainda, que se reconhega sua fisionomia propna. Estes registros parecem estar
associados a um gosto pelo passado, pelos monumentos ¢ tradigdes, pela agéo do tempo. O
siléncio era evocado em suas lembrangas de lugares resguardados dos ruidos do progresso.

As palavras de Tarsila, em seus artigos no Didrio de Sdo Paulo, elucidam muito sua
obra plastica. A aproximac@o entre suas palavras € suas imagens ¢ bastante proficua € nao
foi ainda exaustivamente realizada. E tentador, por exemplo, combinar as palavras da
artista sobre o processo de codificagio do mundo no sistema de escrita hieroglifica — a
representagdio feita por uma “taquigrafia”, em que s¢ se desenhava parte do objeto — com
sua producdo de sinteses das cidades historicas pelas quais viajou. Mesmo que estes artigos
tenham sido publicados a partir da década de tninta, podem ser lidos como o resultado final
de inquictagOes anteriores da desenhista em tomo da invengdo da escrita, dos anos em que
realizava suas sinteses de cidades com marcas do passado.

Se aceitamos como valida esta combinagdo, trata-se de entender os desenhos de
Tarsila do Amaral como uma espécie de invengfo de escrita, um esforgo para a cnagio de
codigos fixos — como o templo grego reduzido a tragos ligeiros ou a igreja barroca
sintentizada em poucos elementos geométricos. Assim como o morro do Pdo de Agucar
aparecera em diversos pontos de sua obra como uma imagem transformada em ideograma.

H4 um dificil percurso entre o trabalho do historiador e o trabalho do historiador da
arte. Aprender a abandonar o terreno mais ou menos seguro das palavras ¢ ter de aprender a
“ler” as formas. Os desenhos de Tarsila representam um campo de transi¢iio, relativamente
cOmodo, porque se esta a meio caminho entre a escrita € a imagem, além de que as propnas
imagens estdio escoradas pela literatura de seu tempo. Como se viu, a permeabilidade entre
a obra grafica e pictorica da artista e os escritos de seus companheiros modernistas, ndo

apenas de Mario de Andrade, Oswald de Andrade e Blaise Cendrars, mas especialmente, no
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caso da visio das cidades histéricas mineiras, os escritos de Carlos Drummond de
Andrade, permite uma legibilidade mutua, a identificagfio de uma sensibilidade comum nos
dois campos de criagio. A viagem é a experiéncia, para os dois procedimentos criativos,
poesia ¢ desenho, de onde provém as notas rapidas, como esbogos em linhas breves. A
sintese é o valor estilistico ideal para a poesia modernista, assim como para os desenhos de
Tarsila.

A cidade histérica produz, como se viu, sobre a sensibilidade do viajante modernista,
siléncio ou impresses sintetizadas em poucas palavras. As imagens se sucedem, de um
modo especial, na poesia de Carlos Drummond de Andrade, como se¢ a cidade se
desintegrasse ¢ nfio tivesse uma existéncia concreta. Ndo hd lugar para a descrigio dos
monumentos barrocos. O poeta ndo fotografa. No pode ter uma atitude mimética, copista
ou prolixa no percurso da viagem através do passado. Ao conirano, sua atitude de sintese
esta permeada de siléncios.

Neste procedimento lacOnico diante das vistas historicas, na economia de tragos, as
formas parecem diluidas, numa desaparicdo formal sugerida pela rarefagio das linhas no
vazio do papel. Os detathes foram abolidos nas vistas desenhadas por Tarsila, produzindo
uma unidade que sugere a continuidade entre espago ¢ tempo ¢ a desmaterializacio da
paisagem historica.

No siléncio dos desenhos e nos vazios das palavras , as cidades histdricas e o barroco
mineiro ndo estdo descobertos, mas velados por wma poética que abrevia o passado e que s¢
cala diante dele. Os desenhos das cidades mineiras por Tarsila do Amaral sdo, talvez, o
exemplo mais puro do sentido desia redescoberta do barroco de Minas. Néo se tratava de
um estudo minucioso da arquitetura religiosa colonial, nem mesmo das esculturas; ndo se
tratava de uma recuperagio historiogréfica do barroco, mas sim de uma reinvengéo bascada
nos principios de sintese, de criagdo simbolica ¢ ideogramatica, de um reducionismo
criativo.

Alguns dos artigos da artista, publicados nos anos trinta, ainda que posteriores,
permitem, como ja se afirmou, supor que compreendesse seu trabalho, enquanto desenhista,
como uma espécie de exercicio de escriba. Nestes textos, portanto, a pintora mostrava seu
interesse pelo tema da invengdo da escrita e pelos sistemas graficos de expressdo dos

herdglifos e ideogramas.
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As 1déias acerca da cnagfio literania que tomou como tema a arte e as cidades
mineiras setecenfistas foram aqui apenas esbogadas. Longe de se ter feito, neste trabalho,
um quadro completo dos escritores ¢ de suas criagdes em torno do barroco mineiro, foram
tomados como instrumentos para a compreensdo do universo cultural em que se deram os
desenhos de Tarsila. Neste sentido, fica muito mais facil entender a relagdo entre seus
desenhos que transformam o universo barroco numa nova cnagdo ¢ a mmpossibilidade de
reproduzir o passado literalmente. Diante dele haveria duas possibilidades para os
modernistas: conserva-lo, restaura-lo e desfrutar scus monumentos em si mesmos ou
reinventa-lo de modo simbolico.

Construiu-se, na historia da arte brasileira, a convengéio de que o neoclassicismo ¢,
mais tarde, a Academia ¢ a arte do século XIX enfim, tinham rompido ou simplesmente
ignorado a tradicdo barroca no Brasil. Aos modernista caberta, de acordo com esta
construcdo historiografica, a recuperacio ou a redescoberta da tradigdo perdida. A misséo
de descobridores de um Brasil artisticamente verdadeiro caberia, portanto, aos viajantes
modernistas. Teriam arcado com o papel de redentores do barroco mineiro. Haveria assim,
pode-se dizer, uma interpretagfio ciclica da histéria da arte brasileira, onde o modernismo
seria © movimento responsavel por estabelecer um elo de reconciliagdo com o passado
barroco. No entanto, esta recuperagdo assumiu um carater de ficcdo, de criagfio plastica e
literaria, muito mais do que historiografica.

A rapida viagem a Minas n#o constituia uma expedigdo de estudiosos, mas de artistas
iteressados em recolher materiais para suas criagdes. Ndo se pode, a rigor, repetir a
convengdo de que os modermstas paulistas descobmram o barroco mineiro. Nio tanto
porque Dom Pedro II, Olavo Bilac, Emile Routde ou Diogo de Vasconcelos os
antecederam no interesse ¢ na valorizacdo daquelas obras, mas porque seu gesto de
descoberta foi, sobremodo, uma apropriagio do bamoco mineiro como motivo a ser
adequado a seus interesses de criagfio poética e pictorica, de modo muito breve ¢ fugidio —
mventaram-no. O passado serviria como um rico material para ser reelaborado na poesia ¢
na arte.

A atitude moderna em dire¢do ao passado ndo foi gerada, precisamente, por motivos
historicos, mas sobretudo estéticos. As citagGes do passade nfio v8m 4 tona com um

sentido revivalista ou historicista. O que viram, nas cidades historicas mineiras, foi
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radicalmente transformado, como se o passado mesmo fosse imecuperavel. Resulta dai,
talvez, um novo aspecto das ruinas que, nos desenhos de Tarsila, sio cidades que se
desmaterializam, num desenho vazio. Os monumentos sdo capturados pela passagem fugaz
dos passageiros do trem.

O elogio 4 modernidade e as transformagdes urbanas de uma cidade como Séo Paulo
dos anos vinte e a valorizacio das tendéncias da vanguarda internacional talvez coubessem
com mais coeréncia na constituicio de personagens chaves dos modernismo. Mas o que
houve foi (e a viagem de 1924 ¢é, porisso, um episodio especial) o estabelecimento de um
duplo paradoxo: os ofhares modernos arremessaram-se também em busca de um passado €
em de um universo brasileiro.

Até mesmo uma modesta revisdo bibliogréfica acerca do barroco de Minas Gerais
indica, quase sempre, que o ponto de partida da reflexiio sobre o assunto € a década de
vinte, justamente com os modernistas. No entanto, esta “historiografia” modernista sobre a
arte mineira do século XVIII, a " rigor, ndo existe. Isto é, os artistas dos anos vinte
escreveram “muito pouco” sobre o barroco de Minas Gerais. E preciso levar em conta,
nesta idéia de descoberta, uma pequena produgio de textos anteriores a eles, Emile Rouede
ou Diogo de Vasconcelos, por exemplo. N&o se trata, no entanto, de saber quem chegou
antes.

A produgfio modernista sobre o barroco mineiro, embora encantadora, mostra-se
como algo muito diferente do que se poderia esperar de um estudo sistematico daquela arte.
O fato de ndio se tratar de estudos formalistas, tedricos ou de que ndo s possam comparar a
disciplina da historia da arte ndio quer dizer que ndo tenham sido sérios. Mas, a tal ponto
criativos, faziam desaparecer a historicidade da arte mineira do XVIIL

O tema da obra de Antdnio Francisco Lisboa ¢ o ponto culminante desta construgéo
ciclica da histéria da arte brasileira. Em tomo dele estabeleceu-se a principal ponte de
interpretaciio enite o barroco de Minas Gerais e a recepgiio do modernismo paulista. O
escultor, pelo olhar de Mério de Andrade, por exemplo, corporifica a decadéncia do mundo
da mineragfo, através de sua doenga e morte. O corpo do artista serd recriado como
metafora da decadéncia da mineragdo. O desejo de encontrar em Aleijadinho um her6i
mulato ¢ genial, coincide com um projeto poético de recuperagio do passado artistico

nacional, insiste-se, muito mais que racional ou historiografico.
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As varias recriagdes do personagem Aleijadinho sdo sintomas dessa liberdade de
interpretagdo do passado artistico brasileiro. Os modernistas “descobriram” o Aleijadinho,
“descobriram” o barroco mineiro sobretudo como possibilidades poéticas, assim como
Tarsila os descobriu como possibilidade grafica. A partir dos anos quarenta e, sobretudo,
nos anos sessenta, esta “descoberta” vai sendo transformada numa missdo redentora da
autenticidade da arte brasileira, sob o eterno problema da identidade. Fecha-se um ciclo
histérico que une barroco mineiro ¢ modernismo — tempos € lugares em que se “descobriu”

ou se inventou o Brasil.
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55, Jose Washt Rodrigues. Paisagem de Minas, 1932.
Oleo sobre tela. 44 x 59 cm. Pinacoteca do Estado de S&o Paulo.
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58. Veadedor de Frutas, 1925 Oleo sobre tela, 108 x 84 cm.
Colecdo Gilberto Chateaubriand, Rio de Janeiro.

59. Paisagem do Rio de Janeiro, 1923 Oleo sobre tela, 46 x 35 cm.



61. A Gare, 1925. Oleo sobre tela, 84,5 x 65 cm.



62. Sdo Paule, 1924 c. Tinta de caneta sobre papel, 26,8 x 23,8 cm.
Colegdo Mario de Andrade. Aries Plasticas. Instituto de Estudos Brasileiros — ISP,



PAnn

63. Cidade com bondinho, 1925 ¢c. Nanquim sobre papel, 21 x 18 cm.
Colegdo Mario de Andrade. Artes Plasticas. Instituto de Estudos Brasileiros — USP.



64 Egnile Rouéde. Largo da Matriz de Nossa Senhora da Boa Viagem, 1894,
Oleo sobre tela, 180 x 80 cm. Museu Abilio Barreto, Belo Horizonte.

65 Emile Rouéde. Panorama do Arraial, 1894, Oleo sobre tela,
105 x 145 cm. Museu Abilio Barreto, Belo Horizonte.

66. Emile Rouéde. Rua do Sabar, 1894 Oleo sobre tela,
105 x1435 cm. Museu Abilio Barreto, Belo Horizonte.



67. Emile Rouede Inauguracio do Monumento a Tiradentes (Ouro Preto), 1894,
Oleo sobre tela, 100 x 150 cm. Casa Brasil-Franga, RJ.



68 Emi[e Roueéde. Igreja de Sdo Francisco (Ouro Preto), 1894
Oleo sobre tela, 40 x 80cm. Colegdo Helen Bessa.
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69. Emile Rouéde. Igreja de Sdo José (Ouro Preto), 1894.
Qleo sobre tela, 33 x 35 cm. Colecdo Helen Bessa.
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