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Resumo: Se existir algo como uma Formagio da Pintura Brasileira, os autores estdo convencidos
de que uma de suas chaves pode ser encontrada na solugio que Gilda de Mello e Souza deu ao
problema da representagiio do “homem brasileiro” nas telas regionalistas de Almeida Jinior.
Palavras-chave: Gilda de Mello e Souza — Almeida Jiinior — pintura brasileira

Quem porventura quiser se arriscar a encarar em nova chave o proble-
ma da Formagdo da Pintura Brasileira — salvo engano, o dngulo de ataque
que verdadeiramente importa identificar em sociedades mal-acabadas como
a nossa — poderd pelo menos contar com o apoio decisivo de dois estudos
pioneiros de Gilda de Mello e Souza, que por sua vez repercutem num sem-
nimero de preciosas observagdes discretamente dispersas nos seus outros
escritos. O resto ficard para a imaginagfo de cada um, mas entdo devida-
mente instruida pelo que hd de melhor na moderna prosa de ensaio em nosso
Eals. A ser assim, como estamos convencidos, o que segue € apenas um

exercicio de leitura”, no fundo um trabalho de aproveitamento (em todos
os sentidos) entregue com algum atraso, e além do mais inacabado, por dois
alunos da turma de 1966.
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Professor do Departamento de Filosofia da Universidade de Sao Paulo.
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Figuragdo da experiéncia brasileira

Em 1974, o Museu Lasar Segall reuniu obras de Belmiro de Almeida,
Eliseu Visconti e Artur Timéteo da Costa — pintores atuantes no momento
em que ocorreu a Exposi¢io de Anita Malfatti —, na clara intengfo, alids
expressa no titulo da mostra, de sugerir aos visitantes que os reconsiderasse
na condigdo de precursores da grande virada modernista que viria logo a
seguir. Insinuagfo de alguma possivel continuidade — coisa rara, sendo o
pais aquilo que é —, atenuando quem sabe o mal disfar¢ado artificio da rup-
tura espalhafatosa que se aproximava? Seja como for, dona Gilda aprovei-
tou a deixa, mas, antes de passar ao comentdrio das obras expostas, achou
que ndo seria demais relembrar o passade daqueles trés pintores, ao qual
eles se ligavam talvez de modo muito mais profundo, revendo para tanto a
obra dos precursores desses precursores — pintores que, embora mais plena-
mente académicos do que eles, apresentavam elementos renovadores, talvez
até mais radicais, em relagio ao seu tempo. Aqui um dos nés a desatar: os
enigmadticos momentos de ruptura com a inércia subterranea dos estilos, le-
gitimados pela carga dos cédigos perceptivos herdados. Sem falar no pro-
blema correlato da incerta adaptagdo dos referidos esquemas visuais aos
supostos dados imediatos da observagdo. Sem maiores considerandos por
enquanto, ndo € dificil admitir que ja nos encontramos no miolo problemati-
co do sistema cultural brasileiro em formagio, justamente esse né de dupla
lagada envolvendo aclimatagio de formas em principio impréprias e a cor-
respondente elaboragio da matéria bruta de um meio desconforme.

Neste passo atrds, na verdade dois a frente, dona Gilda reabriu o velho
dossié Almeida Junior, por onde tudo comegou. A seu ver, nio é possivel
entender a pintura brasileira anterior a0 modernismo sem uma referéncia a
sua atuagdo, que ajudou a renovar os assuntos e os personagens. Estéd por-
tanto convencida de que o pintor paulista representa um marco divisério na
linha evolutiva da pintura de cunho brasileiro. Até af nada de mais; ou, por
outra, tudo de mais, pois nossa Autora estd sugerindo que nio teme voltar a
meditar acerca dos primérdios da arte de pintar em nosso pais levando em
conta o critério muito datado e desacreditado do referido cunho brasileiro,
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dado histérico objetivo que ndo pode ser descartado sem mais. Estd sugerin-
do igualmente que ndo teme as mds companhias, como por exemplo a do
jovem passadista Oswald de Andrade dos tempos de O Pirralho, que em
1915, advogando a causa de uma pintura que fosse de fato nacional, dava
como exemplo a ser seguido Almeida Jinior, “precursor, encaminhador e
modelo”"; ou, pior ainda, a de um Monteiro Lobato, que, no mesmo ano
fatidico de 1917 em que espinafraria o entdo incompreensivel expressionismo
de Anita Malfatti, elevaria Almeida Jinior, “paulista na espécie, brasileiro
no género”, A condigio de figura inaugural da pintura brasileira®. Como
sabido, quis a ironia de nossa pequena histéria intelectual que Mdrio de
Andrade, alguns anos mais tarde, casasse, justamente, em nome do contro-
verso “moderno”, a pintura expressionista com o ponto de vista seletivo
baseado no critério de expresséo plédstica nacional.

Pois, & luz desse mesmo critério incontornavel e de tdo dificil manejo,
dona Gilda ndo se limitou obviamente a destacar a consabida renovagdo
temdtica, mas lembrou igualmente que ndo teria sido possivel atinar enfim
com o tamanho brasileiro das coisas, caso Almeida Jinior ndo tivesse con-
tribuido decisivamente para uma dréstica atenuagdo da monumentalidade
das obras, faganha nada desprezivel se pensarmos um pouco na pomposa
magnitude de nossas grandes méquinas académicas, onde até as naturezas
mortas eram patrioticamente arranjadas como cenas de batalha — alids, eram
mesmo, arigor, episédios ilustrados de uma longa batalha de edificagio na-
cional®, Isto nio é tudo, estd claro, ele foi também o primeiro a “vincular
organicamente as figuras ao ambiente e talvez reformular o tratamento da
luz” (o grifo é nosso e logo se verd por qué). Em suma, marco zero, ninguém
pode contestar. A comegar pela propria dona Gilda, que acrescenta, da pers-
pectiva que hoje é de bom-tom ignorar: com Almeida Jinior, o “homem
EraSllelru” ingressou de fato pela primeira vez na pintura. Isso mesmo, o

homem brasileiro” (como ainda se dizia nos decénios de 30 e 40), e, mais
exatamente, na pessoa do caipira paulista. Mas desta vez ndo se trata de um
fl_gl}rﬁnte a mais em nossa pintura, como o indio dos cronistas, o negro dos
viajantes estrangeiros, ou ainda a pequena legiéo retérica de iracemas e
moemas de atelig, imobilizadas na pose convencional da ninfa neocldssica
ou romantica. A critica diverge no entanto — continua dona Gilda — quando
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se trata de situar onde, precisamente, se teria processado a inovagdo, se no
plano dos temas, “instaurando na pintura um certo regionalismo, ou no nivel
da notagdo cromdtica e luminosa, transpondo para a tela a tdo propalada luz
brasileira”. Falsaalternativa, segundo a Autora—nem invengio da luz brasi-
leira (como queria, entre outros, Luis Martins, polemizando com Sérgio
Milliet, ndo por acaso nos idos de 40, num momento de refluxo das vanguar-
das e de “rotinizagdo™ do modernismo), nem confinamento da sempre de-
mandada singularidade nacional ao registro escrupuloso da aparéncia externa,
dos tragos do rosto, ou da maneira peculiar de se vestir do nosso caipira®. E
que, a seu ver, o mérito incontestdvel de Almeida Jinior nio deriva do sim-
ples fato de ter pintado o caipira com escriipulos de etnélogo, porém reside
nalgum modo inédito de notagdo visual que lhe permitiu surpreender a ver-
dade profunda de um novo personagem — a qual seremos aos poucos apre-
sentados, passo a passo, pois € bem possivel que se trate da figuragdo de um
processo.

Adiantemos entdo que desse mesmo processo — de figuragdo, inclusive
— faz parte o outro capitulo do dlbum dos precursores, igualmente contro-
verso, revisto por dona Gilda, a saber, 0 enxerto brasileiro da estética do ar
livre, operado em grande parte pelo ensino do pintor aleméo Georg Grimm
na Academia Imperial de Belas-Artes e sistematicamente alimentado pela
correspondente doutrinagdo de Gonzaga Duque, a favor do clareamento da
paleta, dois fatores de cuja convergéncia, pensa a Autora, se deve datar uma
nova relagao do pintor brasileiro com a paisagem. Assim, onde era costume
ressaltar — e magnificar — o poder de revelagio do puro contato original com
a realidade do Novo Mundo, serd preciso reconhecer o resultado muito
construido de uma mediagdo formal, além do mais com materiais de emprés-
timo, importados e europeus. Inttil chamar a atengfio desde ja para o fato de
que nos encontramos no cerne do que se poderia chamar (ainda) de experi-
€éncia brasileira, como seria de se esperar em se tratando, literalmente, da
elaboragio da imagem mesma da nagdo, figura e fundo. E nio se trata de
uma imagem qualquer: sempre ficou tacitamente estabelecido nos vérios
compartimentos da consciéncia nacional que competia a todo artista atinar
com a verdadeira “imagem” de um pais ainda incerto de si mesmo. Podemos
no entanto assinalar de saida a dificuldade em que nos meteu a pericia de
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dona Gilda. Digamos, se ndo for esquematizar mais do que o necessério, que
a mencionada “experiéncia” tem a ver e muito com os percalgos da articula-
¢io entre vida mental sob constante ameaga de estar se engajando numa
pista inexistente ¢ o panorama social préximo, cuja inconsistente razdo de
ser raramente favorece a dita articulagdio, cujo modelo de consisténcia
sabidamente se encontra na Europa.

Se assim €, acrescentemos que a tarefa sublinhada linhas acima de vin-
cular organicamente as figuras ao ambiente também pode ser entendida como
a transposigdo plastica, ou o exato equivalente pictural, do problema crucial
a que se resume a instabilidade bésica definidora de nossa experiéncia, no
caso, intelectualmente filtrada pela organizagio das formas. E, se isto for
verdade, poderiamos igualmente acrescentar, sem muito medo de errar, que
nessa comunicagfio ticita entre as duas esferas reside o real assunto da me-
ditagdo de dona Gilda sobre as idas e vindas da pintura brasileira (em forma-
¢dio?). Ora, se tudo isso é mesmo fato, a tal dificuldade com cara de solugdo
se concentra, por assim dizer, na dupla fidelidade (outra dimenséo chave da
experiéncia intelectual de todo brasileiro que ndo queira se deixar ofuscar
por miragens) que se pode reconhecer no seguinte entrecruzamento: de um
lado, a figura, o “homem brasileiro”, o novo personagem no qual se encarna
a verdade de nossa gente, que justamente estréia na marcha lenta da pintura
local pelas mios de Almeida Jinior, porém abafando reminiscéncias herda-
das, no caso, da sistematizagio européia das solugdes académicas; de outro,
do lado do(s) fundo(s), a “construgio da paisagem™ por um olhar instruido
precisamente por essa mesma heranga cultural. Num caso, identificagdo do
fundo na esteira de uma visdo educada i sombra da norma culta; no outro,
revelagiio inaugural da figura na sua verdade pela inocéncia de que s6 um
olhar desarmado é capaz. Quem sabe se a mola propulsora da formagéo da
pintura brasileira niio se encontraria nos miltiplos desenvolvimentos, ou re-
solugdes, dessa dissondncia. Nio hd de faltar ocasido para verificar.

Para reforgar o palpite nos apoiaremos num outro ensaio bem mais
recente de dona Gilda, uma conferéncia ainda inédita sobre Mario de Andrade
e Gilberto Freyre, surpreendidos ambos num momento decisivo de
redescoberta do Brasil. Outro ingrediente fundamental da experiéncia assi-
nalada hd pouco foram as sucessivas “descobertas do Brasil”: sendo o Brasil
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um “pais achado”, no dito famoso de Prudente de Morais Neto, redescobri-
lo a cada reviravolta de nossa conjuntura ideolégica tornou-se uma espécie
de compulsdo nacional®. O segundo voltava definitivamente para sua terra
¢ dava inicio & composigio do material de que resultaria Casa-grande e
senzala, enquanto o primeiro encerrava com Macunaima a etapa que ele
mesmo chamava de “nacionalismo de estandarte”. Nio por acaso a confe-
réncia se intitula “Do Brasil de atelié ao Brasil de ar livre™. Dai o lembrete
antecipado. A vista das primeiras paginas, pode parecer que a analogia com
a pintura, sugerida desde o titulo, tenha ocorrido 4 Autora ao reler lado a
lado dois artigos dos dois irmdos inimigos, curiosamente concordantes a
respeito do entdo jovem pernambucano Cicero Dias. Na verdade, como ela
mesma se encarrega de esclarecer logo adiante, a analogia lhe vem quando
se prepara para interpretar a viagem de Mario de Andrade & Amazénia: “Eu
diria que naquele momento” — quando o turista aprendiz Mério de Andrade
embarca no Pedro I rumo ao Norte — “ele se encontrava numa situagéo se-
melhante 4 dos pintores impressionistas, que na segunda metade do século,
na Franga, abandonam o atelié e a estética das escolas de belas-artes, com
suas regras obsoletas de iluminagdo, claro-escuro, imposigdo de persona-
gens, assuntos prescritos como pitorescos, e saem para a natureza e a exe-
cugio junto ao motive”. Considere-se entdo o leque aberto por esta analogia,
que mais adiante nos interessard explorar de perto: o projeto de redescobrir
o Brasil, mas agora (como sempre) o pafs real, o Brasil visto pela primeira
vez ao ar livre, projeto que alimenta a fantasia de um intelectual europeizado
do Sul, nio deixa de configurar um outro capitulo da aclimatagio brasileira
da estética do ar livre, cuja ambivaléncia — sentimento da paisagem cultural-
mente induzido por uma inovagéo técnica importada, euforia propiciada pela
visdo direta e conseqiiente identificagdo sentimental com a diferenga brasi-
leira — repercute por sua vez o andamento diiplice de nosso permanente
confronto com a norma européia. Neste caso muito particular substituido
por um cotejo sucedineo entre duas imagens diversas do Brasil, como volta
a expressar dona Gilda, “a que fora forjada no gabinete através de uma infi-
nidade de leituras e ele (Mdrio de Andrade) fixara de certo modo em
Macunaima, e a que pretendia elaborar em contato direto com a realidade™.
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Imagem afinal da diferenca bra_sileira que dgscobriré a0 cabo dessa viagem
desenrolando-se em principio “junto ao motivo™.

Isso por certo ndo é tudo, mesmo a titulo meramente indicativo do que
nos reservam as sondagens de dona Gilda. Acontece que ela também tem
voz no capitulo dos viajantes, por onde comegaram as descobertas do Bra-
sil, algo a respeito de hdbitos conceituais e c6digos visuais entrelagados nas
pranchas ¢ desenhos que ilustravam os livros dos cronistas estrangeiros —
nfio mais de uma pégina e um exemplo, no ensaio sobre os precursores, e,
como sempre, bastam. Ocorre que este rito estético de passagem do pais de
atelié para o pafs de ar livre transcorre numa viagem de descoberta que é
antes de tudo um género cldssico de invengdo do pais pela imaginagéo, e ndo
poderia ser de outro modo, tratando-se no caso de uma apropriagdo letrada
do “motivo”. Sendo além do mais o protagonista do experimento de ar-
livrismo um viajante nativo que se sente na pele de um estrangeiro — jus-
tamente um “tupi tangendo um aladde”, sem excluir a imagem oposta™ —, é
de se esperar que se reproduza, talvez no cendrio mais elogiiente ajustado
aos seus termos, o conflito genericamente assinalado linhas atrds, o proble-
ma da construgio do “motivo” efetivamente percebido, cifra estética de nossas
alternancias: sentimento da paisagem atrelado ao pais carecido de ser
descoberto atrds das florestas; imaginagdo artistica armada noutras bandas
menos incivis.

Podemos agora completar esta entrada em matéria com uma breve
noticia do segundo estudo mencionado inicialmente. Um ano depois, de maio
a junho de 1975 mais exatamente, o mesmo Museu Lasar Segall organizou
uma segunda mostra, desta vez indo mais diretamente ao ponto, o modernis-
mo, cuja semana decisiva completara meio século trés anos antes, efeméride
na origem de um novo ciclo de pesquisas e avaliagdes, entre as quais pode-
mos incluir a exposigdo em questio: “O modernismo — pintura brasileira
contemporanea de 1917 a 1930”. A dona Gilda encomendou-se entdo a apre-
sentacdo do catdlogo, como seria natural, tendo em vista a origem e destino
do estudo anterior sobre os precursores. Aceita a encomenda, nossa Autora
retomou o fio de sua meditagfio — se presumimos corretamente — revendo as

relagdes nada trangiiilas entre vanguarda e nacionalismo na pintura brasilei-
ra dos anos 20.
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E que a pregagiio nacionalista entdo em voga nos meios modernistas,
promovendo rapidamente a substitui¢io de um programa estético europeu
por outro de fabricagio local, se teve a vantagem de evitar o prolongamento
da etapa destrutiva caracteristica da fase vanguardista da primeira hora, sen-
do no entanto um corpo de idéias com finalidade normativa, acabou
concernindo de modo desigual & obra em andamento da geragdo de artistas
que atravessou o periodo heréico de instalagdo da arte moderna no Brasil -
aproximadamente os quinze anos que se estendem da exposi¢io de Anita
Malfatti (1917) ao 38¢ Saldo da Escola Nacional de Belas Artes (1931),
idealizado por Liicio Costa e onde finalmente os modernos triunfam de vez.
Uma nova descoberta do Brasil portanto, que dona Gilda analisa sob o pris-
ma do impacto do nacionalismo — tomado sobretudo na versdo expressionista
que lhe deu Mario de Andrade. Assim como o expressionismo visava a des-
trui¢ao do homem clédssico, a volta a realidade brasileira tinha por objetivo
destruir por sua vez a europeizagdo do brasileiro educado, desentranhando
0s tragos inconscientes e fatais da nacionalidade na carreira de cinco artistas
representados naquela mostra: Lasar Segall, que soube evitar o perigo; Ismael
Nery, que nem sequer tomou conhecimento da palavra de ordem do momen-
to; Anita Malfatti, que se deu mal; Di Cavalcanti e Tarsila, que se deram
muito bem. Pois sdo estes tiltimos que nos interessam mais de perto, particu-
larmente Tarsila, é claro, se pensarmos na “aposta” dificil em que jogara sua
arte, na formulagdo de dona Gilda: “Ver a realidade primitiva e desordenada
do pais através de um crivo europeu, altamente racional”. E que pela porta
aberta pela conjungio de nacionalismo e vanguarda volta a se insinuar o
problema apontado nos passos anteriores, assim reapresentado por nossa
Autora concluindo seu estudo: para Tarsila e Di Cavalcanti, “o nacionalismo
representou solugdo adequada, a que aderiram espontaneamente; no entan-
to, a obra que realizaram néo revela afastamento aprecidvel da Europa; trai
a filiagio muito préxima dos mestres europeus e mesmo certos esquemas
artisticos eruditos, camuflados sob a aparéncia selvagem dos temas”. Esse 0
Brasil que precisamos descobrir, escondido atrés das florestas, como pedia
o0 poeta? Sem divida; essa camuflagem é o invélucro metaférico predileto
da “experiéncia” de que faldvamos, decantada no caso pela confluéncia de
cubismo e mata virgem. Mas ndo € tanto o achado da férmula Pau-Brasil que
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nos interessa em primeiro lugar®, antes a identifica¢do do possivel fio con-
dutor do processo formativo da pintura dita de cunho brasileiro, seguramen-
te em mais de um sentido. E neste rumo que estamos levantando as pistas
deixadas por dona Gilda no caminho que leva da janela de roga, onde vemos
Nhi Chica pitando, ao atelié instalado no ficticio ar livre em que a “caipiri-
nha vestida de Poiret” imaginava seus retratos do Brasil, evidentemente “junto
ao motivo”.

Formagdo ad hoc

Se for possivel tomar ainda mais liberdades com um termo tdo sobrecar-
regado de sentido (e reconhecidamente estratégico ndo s6 na interpretagio
da cultura brasileira) como “formagéo™, poderiamos arriscar de saida um
emprego estritamente ad hoc. Estamos supondo que acharemos uma nova
chave para a interpretagiio da Formagéo da Pintura Brasileira (supondo igual-
mente que ela seja um fato tdo palpével quanto o similar literdrio, para recorrer
ao termo de comparagio cldssico estabelecido por Antonio Candido) caso
juntemos as meadas que comegamos a desfiar nos estudos de dona Gilda, a
saber: numa ponta Almeida Jinior, na outra, para abreviar, ponhamos a Tarsila
dos anos 20. Quer dizer, numa ponta, a estréia do “homem brasileiro” na
pintura, na outra, sua reaparigio explosiva na forma brutal da Negra, ou
parédica, das Mogas de Guaratinguetd, a versio cabocla que Di Cavalcanti
encontrou para as Demoiselles d'Avignon, como relembra ainda dona Gilda,
repisando a nota que nos interessa, a persisténcia da “cor local”. Aqui, uma
parte do problema, quando a suposta linha evolutiva a unir os dois extremos,
0 académico em fim de linha e o modernista em fase de cristalizagéo, ¢ de-
senrolada segundo a légica das descobertas do Brasil: “cor local” meramente
temitica (luz inclusive, como um dado substantivo da paisagem), ou transfi-
gurada enquanto tal como caracteristica estrutural da configuragdo das obras?
Sem excluir a hipétese de que o dilema pode ndo ser verdadeiro. Seja como
for, ocorre que na eventualidade da confluéncia de tais pontas, estamos na
verdade também glosando um mote que remonta ao préprio Mério de Andrade
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do periodo estudado por dona Gilda. Pois na ji citada apresentagdo do cati.
logo de Tarsila em 1929, no mesmo pardgrafo em que o poeta modernista,
ressuscitando curiosamente uma tirada do passadista Monteiro Lobato, lem-
brava que a Carioca, de Pedro Américo, de brasileiro sé tinha o titulo®,
tudo o mais, “técnica, expressdo, comogao, pldstica”, encaminhava a imagi-
nagdo para “outras terras de por detrds do mar”, também incluia o nossg
Almeida Jinior no mesmo rol dos pintores apenas pitorescamente brasilei-
ros, ja que ndo se pode considerar verdadeiramente brasileiro um pintor pelc
simples fato de que a criagdo de seus quadros versa temas nacionais. De
sorte que a temdtica nacional de Almeida Jiinior ndo lhe assegurava a condigio
histérica de marco divisdrio, longe disso. Este papel estava reservado a Tar-
sila, “a primeira que, dentro da histéria de nossa pintura, conseguiu realizar
uma obra de realidade nacional”. Nela o assunto local — alids secunddrio em
toda a pintura de verdade — € mera “circunstincia de encantagio” (o que j?
diz quase tudo, podemos acrescentar). No entanto, ndo se pode negar sua
evidente “brasileirice imanente”. Assim, a recém-descoberta realidade brasilei-
ra ndo serd nada como elemento aglutinador de uma pintura plantada numa
“pétria tdo despatriada”, se ndo for também essencialmente pldstica. Mas ¢
que vem a ser essa cor local redefinida, entranhada agora como forga orga-
nizadora imanente da primeira obra de realidade nacional, sempre de acorde
com Midrio de Andrade? Entre outros elementos, nada mais, nada menos, dc
que “um certo e muito bem aproveitado caipirismo (grifo nosso) de formas
e de cor”. Hd mais, como veremos, irradiando deste mesmo foco, afinal de
contas revelado pelo mesmo Almeida Jinior havia pouco relegado: em vez
de um divisor de dguas, coadjuvante pitoresco num oitocentos irrecuperavel
E, no entanto, o “motivo” caipira (ou que nome se lhe dé) ndo s6 perdura come
parece assegurar o encaixe de um momento que prometia ser decisivo num ou-
tro que de algum modo passa a funcionar como repertério de estréia. O Mdrio
de Andrade dos anos 20 diria que, vista por este dngulo, a operagfo Tarsila que
enfim pde em movimento a pintura no Brasil, encerrando o bovarismo académi-
co, nada mais foi justamente que esta passagem de nivel: o que antes era fema,
mero certificado de origem, tornou-se forma, na acepgao substantiva do termo.

Cabe aqui a pergunta: serd possivel reconhecer neste processo de
interiorizagio — o que era fachada submergiu na imanéncia — uma “forma-
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gio” que s& encerra? Ou que afinal comega para valer? E também dizer que
o vinculo de tal formagdo sio as alternancias de alguma coisa como um
sentimento “caipira” do mundo? Mas estamos vendo que este sentimento,
responsével em Tarsila — como queria seu ideélogo modernista — por uma
realizagdo pldstica intimamente nacional, é agora um sentimento confessada-
mente de classe, ¢ de uma classe alta que confessa desafogadamente ser
assim mesmo como ela &, & vontade no topo da hierarquia social porque se
sente “muito a gosto na realidade brasileira”. Sentimento novo este novo
sentimento da paisagem, sobretudo se comparado com a velha constelagio
de complexos e dlibis de uma elite que sufocava na atmosfera abafada do
atraso e seus achaques — enfim, tirando os mitos compensatérios mais que
sabidos e o lastro material da boa vida dos de cima, era raro alguém da alta
conformar-se com a md sorte de ter nascido brasileiro. Sentimento mais exi-
gente também, a exigir um suplemento, um esforgo a mais: ndo bastam os
cabedais de sempre, bens de raiz e drvore genealdgica caudalosa, € preciso
ser moderno o suficiente para niio se acanhar mais de ser também caipira,
agora com muita honra!'®,

Algo deve ter ficado para trds nessa depuragio que culmina numa mas-
carada, num verdadeiro travestimento social. Ou ndo, esse residuo foi tam-
bém transposto e transfigurado? Vimos dona Gilda sustentar que na figura
do caipira o homem brasileiro ingressou na pintura, dando-se finalmente a
ver na sua verdade figurativa, milagrosamente preservado do arranjo
perceptivo induzido pelos esquemas culturais infiltrados na memdria visual
armada pela tradigio. (Mas ainda ndo sabemos como o milagre foi possivel.)
Vemos agora que nossa Autora estava também desenganando Mério de
Andrade: ndio, em Almeida Jiinior, aquele tipo regional ndo € um figurante a

-mais, ndo € mero assunto, mas a rigor uma estrutura, mais exatamente, uma
estrutura relacional. Se conseguirmos identificd-la com sucesso no rumo
apontado por dona Gilda, quem sabe atinemos com a matéria real daquela
conversio da figura em forma, do caipira em caipirismo imanente. E por ai,
€om o vinculo que de etapa em etapa vai assegurando a linha evolutiva da
pintura de cunho brasileiro. Mas o que de fato viu dona Gilda no homem

bras”?lm, por seu turno visto pela primeira vez com olhos livres de ver por
Almeida Jinior?
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A verdade dos gestos da nossa gente

Foi isso que dona Gilda viu, e até onde podemos saber, ninguém mai
antes dela. Sem exagero, acuidade de observagio que ela compartilha com g
artista. O caipira de Almeida Jinior ndo ¢ um figurante a mais em nossg
pintura, um tipo pitoresco entre tantos outros ditados pela forga da percepciol
convencional, justamente porque nele se deixa ver pela primeira vez, para
além da casca tradicional da aparéncia externa de repertério, a “dinimic
dos gestos”. E vice-versa: o regionalismo inédito de Almeida Jtinior é a reve-
lagao de que a verdade profunda de um personagem a um tempo real e ima+
ginado denominado “homem brasileiro” se expressa de preferéncia nas assim|
chamadas (no caso, pelos antropélogos) “técnicas do corpo”. Veja-se (oul
melhor, vejamos, com dona Gilda) uma tela de mocidade como
O derrubador, pintada em Paris em 1871. Nela, as técnicas de corpo do|
brasileiro (e nossa Autora esté convencida de que elas existem e podem se
identificadas) trariam também a marca do realismo francés, muito presente
namassa elogiiente do rochedo ou na veeméncia monumental, por exemplo,
dos pés do personagem'"; todavia néo se poderia dizer que sejam verdadei-
ramente nossos, salvo para efeito pitoresco de reconhecimento do caréter]
local da cena, os demais elementos da composigdo, como os coqueiros, a
atmosfera tropical do pequeno trecho de paisagem, ou até mesmo as feigdes
mestigas da figura'?; nosso mesmo, de fato, é antes de tudo “o jeito de o
homem se apoiar no instrumento, sentar-se, segurar o cigarro entre os de-
dos, manifestar no corpo largado a impressfio de for¢a cansada™. De volta
ao Brasil, sobretudo nas telas posteriores a 1890, Almeida Jinior aprofundard
a andlise do comportamento corporal do caipira paulista, exemplarmente
anotado por dona Gilda: “Apreende a sua maneira canhestra de caminhar,
sem nobreza, mantendo os joelhos meio dobrados enquanto apéia os pés no
chao. Fixa-o em vdrias posigoes e nas diversas tarefas didrias, amolando o
machado, arreiando o cavalo, empunhando a espingarda, picando fumo; ou
nas horas de folga ponteando a viola. Surpreende-o na caga, acocorado e
espreita ou olhando de banda e esgueirando-se cautelosamente entre os ar-
bustos, enquanto com a méo livre pede cautela ao companheiro”. Nio se
poderia ver e dizer melhor.



© Derrubador hmlmm
ofsfiele — 2,27 % 1,62 — 1679 —
Musew Nacional de Belas Artes (Rio de Jmmml

Vg,




Arantes, O.B. & Arantes, P.E., discurso (26), 1996: 33-68 47

Consideradas as coisas por este prisma, estamos diante de um efetivo
marco zero, porém sob um duplo aspecto. A primeira dimensdo jd nos é
familiar, a descoberta pictérica do “homem brasileiro”, definido agora pela
singularidade intransferivel de seu comportamento corporal; a segunda tem
a ver com as condigdes de tal revelagdo: “notagdo milagrosa do gesto”, con-
cede dona Gilda (pois aqui o problema também € tedrico e ndo € desprezi-
vel), porque Almeida Jinior empreendera sozinho e “sem precursores!'?,
Jutando contra as reminiscéncias artisticas” que lhe impunham a cada mo-
‘mento outros modelos de pintura, mais nobilitadores sem divida, como exi-
gia o estilo elevado que podia observar i sua volta, “nos painéis sacros, nos
histéricos, nos quadros de género, nas composi¢des alegéricas como nas
realistas, na representagdo do povo como na das classes altas”. Deixemos
‘por enquanto de lado a questdo de método (que nossa Autora aborda com a
sobriedade caracteristica do grupo Clima, sabidamente inapetente em maté-
ria de teoria), e o problema correlato da alternincia entre tradi¢do e ruptura,
se é fato que nem o mais naturalista dos artistas pinta o que v&, ja que o
mundo lhe aparece filtrado pelos esquemas perceptivos herdados da tradi-
¢d0. Ou, por outra, consideremos desde agora, antes da aparigdo do proble-
ma na sua formulagdo tedrica, a solugdo que dona Gilda lhe d4, sua resposta
a pergunta: onde a inocéncia do olhar pressuposta numa tal redescoberta do
Brasil? Como este iiltimo se d4 a conhecer numa dinimica muito especifica
dos gestos, a fonte daquela necessdria inocéncia perceptiva deve ser procu-
rada na “meméria do corpo”, onde residem os nexos profundos que ataram
asensibilidade do artista i realidade nova do pafs. Meméria social por certo.
‘T?ndo moldado sua personalidade na provincia, Almeida Jinior passou in-
Cc?lume pela Academia Imperial de Belas-Artes. Nem a ascendéncia de um
Vn:.:tcr Meirelles, nem o prestigio dos cursos parisienses de Cabanel conse-
‘gulram esvaziar sua experiéncia de menino de fazenda do interior paulista, e
Por af apagar de sua visdo a verdade dos gestos de sua gente que trazia
gravados justamente na meméria do seu corpo. Dai a notag@o sem precurso-
res de uma téenica social original e que vem a ser o comportamento corpo-
ral‘d_o N0sso caboclo — tudo menos um assunto estereotipado, como pensava
Mirio de Andrade nos idos de 20. O mais curioso nesse rodeio aparente-
mente singelo ¢ a inesperada confirmagio pelo depoimento dos contempo-
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rineos. A bem dizer o artista retratou-se a si mesmo, sendo ele préprio um
caipira da gema: “A voz cantada, melodiosa e dolente tio caracteristica na
populagdo do interior paulista; a sua prosédia ingenuamente incorreta; a
frase eliptica, de estrutura primitiva, espontinea, sem nenhuma arte, fortemen-:
te ilustrada pelo gesto copioso, franco expressivo — tal é Almeida Jinior,
debuxadas a largos tragos as linhas gerais do seu temperamento crioulo™.
Devidamente instruido pelo olho clinico de dona Gilda, sendo dos bons o
observador, cedo ou tarde a evocagio da figura de Almeida Jinior culmina-
ria na esperada apari¢do da verdade dos gestos de sua gente: “Feigdes acentua-
das, a que a extrema e enérgica mobilidade dos musculos dd uma original
expressdo inteligente; negros cabelos untuosos e corredios; olhos pardos
brilhantes; pele morena, firme, luzente, barba escassa, estatura mea, atitudes.
curvilineas, marcha ondulante ¢ ritmada” (Marcondes 12, p. 11; grifo nosso).

A essa altura ndo seria demais a pergunta: como dona Gilda viu tudo
isso? Em primeiro lugar, por evidente empatia (embora em si mesma condigéol
obviamente insuficiente), sendo ela mesma menina de fazenda do interior
paulista. A esse dom perceptivo oriundo da “meméria gravada no corpo”,
veio juntar-se com o tempo da vida intelectual adulta o hébito da atengéo
para o detalhe revelador cultivado por uma geragéo de criticos felizmente:
marcada por um relativo desinteresse pelas teorias, o grupo Clima mencio-
nado linhas atrds. Feitos os devidos descontos de temperamento e fantasia
intelectuais, vale para a pericia critica de dona Gilda o que ela mesma ressal-
tou certa vez nos escritos de Paulo Emilio Salles Gomes sobre o cinema,
comentando sua peculiar capacidade de algar voo a partir do mundo timido
€ arcaico em gue nasceu nosso cinema primitivo, uma atitude muito préxima
do método indicidrio, centrado na observagio das caracteristicas mais insig-
nificantes, modo de ver as obras que deu origem na critica de arte do oito-
centos a figura do “perito”, no sentido de “conhecedor”, e que culmina em
grande estilo na escola de Aby Warburg"¥. Conseguiu ver também porque
viu com olhos de perito educado pelo longo tirocinio na observagio direta
do trabalho de atores e diretores de teatro, sendo ela mesma critica teatral,
além de tradutora e autora bissexta’®, Aprendeu portanto a decifrar as
implicagdes dramdticas de um conflito também no arabesco desenhado pela
seqiiéncia de um gesto técnica e socialmente preciso na sua expressio cor-|
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poral. Ou, por outra, mais bem estudado, tal arabesco, na auséncia de confli-
to, sobretudo nas pegas de atmosfera, como sio as de Tchekhov (um dos
modelos da sua prosa de ficgo), excelente campo de observagdo do “exercicio
‘de contengio da voz, do corpo” que deve orientar o discreto jogo de atores
‘deseroicizados"®. Enfim, niio se pode deixar de atribuir a acuidade de sua
percepgdo do amplo espectro social entreaberto pelo exercicio mido das
técnicas do corpo ao longo convivio estudioso com a moda considerada
também como uma arte, tema ao qual consagrou o primeiro capitulo de sua
tese de doutoramento (1950), hoje um cldssico do ensaio brasileiro
contemporaneo.

No referido primeiro capitulo desse livro, que mais tarde seria
rebatizado como O espirito das roupas, dona Gilda explora o ponto de vista
que em seguida deixard num discreto segundo plano, o da moda encarada
como um fenémeno estético estrategicamente situado, pelas injungdes soci-
ais que lhe sdo inerentes, na encruzilhada das artes maiores (como a pintura
e a escultura) e das menores (como a danga, por exemplo), e neste ponto
nevrilgico chega mesmo a funcionar segundo as exigéncias modernas da
obra de arte auténoma: “Fechado em seu estiidio, o costureiro, ao criar um
modelo, resolve problemas de equilibrio de volumes, de linhas, de cores, de
ritmos (...) ele procura, portanto uma Forma que € a medida do espago (...)
harmoniza o drapeado de uma saia com o talhe das mangas (...) respeita o
destino da matéria, a sua vocagio formal, descobrindo aquela perfeita ade-
quagdio entre a cor e a consisténcia do tecido e as linhas gerais do modelo™
Pois ¢ esta vida auténoma embora efémera das formas que nos capitulos
seguintes servird de argamassa aos antagonismos que dividirdo de alto a

‘ !)aixo a sociedade burguesa do século XIX, tornando muito vchSSimﬂ a

- impressdo de que, naquele longinquo 1950 dona Gilda, seguramente nao por
deliberagio metodolégica, mas por fidelidade ao mundo das formas, tenha

 descoberto a relagiio interna deste dltimo, nas suas vdrias esferas interliga-

das, da pintura 2 arquitetura, com a evolugio sincopada do process® social,

fornecendo um elenco notével de “entradas” (4 espera de quem $¢ avEIE

. ATepertorid-las) para a interpretagdo de romances, quadros, pe¢as dejiEais
Caricaturas, fotografias, etc.
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Voltando ao capitulo das técnicas corporais. Entre tantas outras di-
mensdes e virtualidades, O espirito das roupas também pode ser consultade
como um repertério histérico e sistemdtico de gestos e atitudes conjugados
pela mediagiio social das roupas, repertério organizado por um olho ndo por
acaso escolado pela observagio minuciosa de pranchas de moda, também|
segundo o modo indicidrio assinalado ainda hd pouco. Ora, ocorre que al
forma estética especifica da moda, cuja esséncia reside na conquista do es-
pago pelo movimento, faz dela uma arte ritmica por exceléncia, mais exata-
mente uma arte de compromisso, ji que “o traje ndo existe independentememe‘
do movimento, pois estd sujeito ao gesto, e a cada volta do corpo ou ondu-
lar dos membros € a figura total que se recompde, afetando novas formas er
tentando novos equilibrios”. Familiaridade quase biografica com a cultura
do caipira paulista; observagio sistemdtica da coreografia teatral, acrescida
de nitida preferéncia pelo gesto antiteatral do ator tchekhoviano; constatago|
de que a moda, dependendo do gesto, 4 medida que se recompde a cada
momento de seu jogo com o imprevisto, é a mais socializada das artes: esses
os elementos que talvez tenham contribuido mais de perto para a cristaliza-
¢ao da sensagdo pldstica de que o essencial do “homem brasileiro” deveria
ser procurado no seu movimento corporal. E razodvel supor, dada a impor-
tancia do livro sobre a moda oitocentista na organizagio das idéias de dona
Gilda acerca das relagdes entre arte e sociedade, que nesse caso particular,
tenha prevalecido o filtro da moda apreendida como uma arte ritmica. E, a
ser assim, por que nido pensar em continuidade, imaginando as telas
regionalistas de Almeida Jinior como o primeiro capitulo de um inventario
sistemdtico de algo como uma ritmia dos gestos brasileiros? Esse um possi-
vel nexo a escandir a linha evolutiva da figuragio pléstica da experiéncia
nacional.

Aqui uma primeira reviravolta nas metamorfoses e transfiguraces dessa
coreografia social brasileira a ponderar. “Eu ficava imaginando que a mulher
que eu via passar ao longe, abrindo a sombrinha, atravessando a rua, era, na
opinido dos peritos, a maior artista atual na arte de realizar esses movimen-
tos e transformé-los numa coisa deliciosa. Ignorante dessa reputagio esparsa,
ela prosseguia e o corpo estreito, refratirio, que nada havia absorvido, ar-
queava-se obliquamente sob uma echarpe de seda violeta.” Assim se expri-
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me o narrador — para melhor ilustrar o que vinha dizendo dona Gilda (de
onde vem a citagio, € claro) — embevecido como um connaisseur diante do
balé de alto bordo executado pela Duquesa de Guermantes. Dificil imaginar
ritmia de gestos mais elaborada do que este arabesco de classe. Isso dito
para lembrar que o enquadramento das técnicas corporais pelo ingulo da
visio da moda enquanto arte ritmica acarreta um problema delicado, o pro-
blema da elegdncia, novamente resumo de um empenho estético indissocidvel
do correspondente desempenho de classe. “O quadro que compramos e que
se transfere do estidio do artista & parede de nossa sala, de alguma forma
permanece-nos exterior e em nada o alteramos, Mas o vestido que escolhe-
mos atentamente na modista ou no magasin bon marché ndo tem moldura
alguma que o contenha e nés completamos com o corpo, o colorido, os
gestos, a obra que o artista nos confiou inacabada” — assim a Sra. de
Guermantes descendo a rua num sol de quase primavera, trazendo agora o
vestido mais leve e mais claro atentamente escolhido na modista. Nisto con-
siste a elegéncia, a arte de animar o repouso, na defini¢do de Balzac, ou o
elo de identidade e concordéncia que se consegue estabelecer entre a pessoa
e a vestimenta que passa entdo a existir como arte, na defini¢io de elegéncia
dada por dona Gilda. Neste elevado patamar social de graga e harmonia,
como enxergar virios degraus abaixo a maneira canhestra de caminhar, sem
nobreza, os joelhos meio dobrados, os pés cruamente apoiados no chéo do
caipira de Almeida Jiinior, e mesmo, neste ltimo, um pouco mais estilizadas,
as “atitudes curvilineas”, “sua marcha ondulante e ritmada” de homem da
roga? Vale para o caboclo amolando o machado, picando o fumo, empu-
nhando a espingarda, ponteando a viola, negaceando a caga, o que vale para
0 elegante que demonstra a todos como estd afeito aos usos da sociedade
movimentando os complementos imprescindiveis do vestudrio — luvas, cha-
Peus, bengalas? E, no entanto, é inegdvel, num e noutro encontramos a mes-
ma ritmia de gestos altamente codificada, tanto no matuto que reproduz
Posturas ancestrais, quanto na desenvoltura do dandy por mimetismo social.
Mas ocorre que partimos da observagiio por comparagdo contrastante, qué
a verdade dos gestos de nossa gente sé se manifestou quando o pintor con-
S€guiu apagar de sua meméria visual as reminiscéncias artisticas que Ihe
!mpunham como modelo o comportamento corporal do europeu civilizado-
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Escolha programdtica de deselegincia? Néo parece ter sido o caso do pintor
de Nhd Chica, mas de qualquer modo € certo que tampouco se deixou ofus-
car pelo esmero com que os descendentes dos jovens byronianos da capital
da provincia tiravam baforadas de um importante acessério da vida elegante
como o charuto.

Mas foi seguramente o caso de Mdrio de Andrade dos anos 20, o mes-
mo gue ndo soube reconhecer o “*homem brasileiro™ que mais tarde dona
Gilda surpreenderia na desprestigiada (pelos modernos) pintura regionalista
de Almeida Jinior"”. Deu-se entio uma reviravolta — que por certo nio foi
a primeira na série das apropriagdes retéricas que acompanham as
redescobertas do Brasil —, registrada, por exemplo, no segundo “Poema
acreano”: abancado na sua escrivaninha da Rua Lopes Chaves, rodeado de|
um despotismo de livros, o poeta de supetdo sente um friime por dentro,
indicio seguro de “descobrimento™ & vista, no caso, a visio de “um homem
pélido, magro de cabelo escorrendo nos olhos”¥. Este o seringueiro nol
qual o letrado do Sul - que se queixa por sufocar no ar livre da América -
pretende reconhecer um “brasileiro que nem eu”. Mas agora interessa me-
nos a oscilagio entre o sentimento de raiz local e a imaginagio fixada no|
além-mar (entretanto, diagrama cldssico do problema), do que a imagem
desmerecida desse “brasileiro que nem eu”, largado de corpo como o
derrubador de Almeida Jinior. Que esse homem piélido de cabelo escorren-
do ndo seja propriamente um 4rbitre da elegincia, o poeta é o primeiro a
conceder — “sei que ndo é bonito nem elegante”, “troncudo vocé ndo é”,
“ndo veste roupa de palm-beach” —, mas em termos tais que acrescenta mais
um tipo A galeria da nossa ritmia corporal figurada, porém ji altamente
estilizado e nobilitado na sua deselegéncia mesma, por seu turno marca evi-
dente ndo sé de raga mas de classe, ou, por outra, da espécie de classe geral
dos desclassificados que emerge diante dos olhos modernistas na forma do
povo mitido gerado, sangrado e purificado por séculos de segregagio colo-
nial. Esse o “baixinho desmerecido” que ingressou na pintura brasileira duas
décadas antes da caipirinha de Tarsila, tradi¢do incipiente que por sua vez
passou tranqiiilamente ao largo de uma outra expressao corporal de classe, a
do operdrio, introduzido ao que parece pela primeira vez em nossa pintura
por volta dos anos 10 deste século por Artur Timéteo da Costa"?, Brasileiro







arantes, O.B. & Arantes, PE., discurso (26), 1996: 33-68 55

que nem eu? Este o problema que uma apropriada variagdo do conceito de

elegincia talvez possa acomodar. Como jé foi observado, ndo sendo por

certo possivel anular a distancia de classe, o poeta pode pelo menos anular a
' distAncia geogrifica e, cansado de ver por tabela e sentir pelo que lhe con-
‘tam os livros palermas, deixa a Lopes Chaves e viaja ao encontro do seu
| “motive”, cuja verdade s6 a proximidade do ar livre poderi lhe proporcio-
| nar. E como ainda se trata de elegincia e da respectiva reviravolta ou exten-
| sio do seu conceito, nada impede que lhe surja pela frente quem sabe um

dandy da mata virgem, arqueado obliquamente no seu corpo estreito e refra-
| tério, como a duquesa entrevista pelo jovem esnobe esclarecido.

Apéndice 1

Ainda respondendo & pergunta — como foi que dona Gilda viu tudo
isso? —, seria o caso de acrescentar que a lembranga inicial, por natural empatia
de menina de fazenda do interior paulista, € menos anedética do que parece.
E preciso recordar ignalmente que a mocinha veio para a capital e estudou
na recém-fundada Faculdade de Filosofia, onde defendeu a referida tese, de
“sociologia estética”. Isto quer dizer que a Autora de um ensaio sobre a vida
elegante no século XIX europeu (embora com forte apoio em amostragem
brasileira da mais variada procedéncia, porém nio selecionada como tal)
niio poderia ter situado a originalidade da pintura regionalista de um Almeida
Jinior com a presteza escolada que se viu, caso aquela mesma convivéncia
original ndo tivesse sido repassada pela redescoberta da assim chamada “re-
alidade brasileira” propiciada pelo tipo intelectual em gestagio naquela ins-
lituigio subitamente enxertada em nosso meio. Ora, em larga medida, naqueles
| decénios de 30 e 40, esta foi responsdvel (mas ndo sé ela, é claro), como
costuma lembrar Antonio Candido, pela primeira visio ndo-aristocritica do
Brasil, 4 qual se deve um forte impulso nos estudos sobre as populagdes
pobres e a cultura do homem riistico, em particular, a do caipira paulista, ao
qual, como sabido, o mesmo Antonio Candido dedicou um livro, hoje tam-
bém um cldssico, Os parceiros do Rie Bonite. Isto ainda ndo é tudo. Por
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essa época em que dona Gilda e seus companheiros de geragdo principiaram
a organizar suas idéias sobre o Brasil, como o alto modernismo ainda esti-
vesse bem vivo e presente no espirito de todos, cristalizou-se um modo de
pensar que, se hoje ainda nio se perdeu inteiramente, ji nio é mais téo fécil
de encontrar, um modo de orientar-se pelo pensamento voltado porém para
as regides mais tangiveis da experiéncia brasileira sedimentada de preferén-
cia nas obras de arte. Nunca serd demais insistir no fato de que a dita expe-
riéncia vinha a ser sobretudo a experiéncia da diferenca brasileira, s6 que
agora, depois de enaltecida pelo desrecalque modernista e situada pela cons-
ciéncia social de 30, encarada objetivamente, “sem humilhagdo ou paranéia”
(como lembrou certa vez a mesma dona Gilda, evocando seus anos de apren-
dizagem®”). Portanto, uma linha do pensamento que poderfamos entéio cha-
mar de brasileiro, e que comegou a se delinear num momento privilegiado
por ser, além do mais, de transigdo — ainda nas palavras da Autora: “Transi-
¢do entre o sonho das vanguardas e a chegada vitoriosa dos especialistas”
(cf. conferéncia citada, “Do Brasil de atelié ao Brasil de ar livre”). Momento
de folga que veio ampliar ainda mais a chance histérica daquela quadra ex-
cepcional e da geragio que na sua esteira nasceu para a vida consciente,
circunstincia que deve explicar alguma coisa da insuperdvel inventiva de
sua prosa de ensaio: estamos nos referindo & confianga de dona Gilda e seus
amigos no poder revelador da imaginagio. Daf a centralidade da reflexio
sobre arte na articulag@o dessa linha singular de pensamento, estimulada jus-
tamente pela meditagdo acerca dessa mesma desconcertante diferenga brasi-
leira porém redescoberta, no caso, pela supracitada imaginagdo, responsavel
entdo por uma verdadeira invengdo da realidade, como de tempos em tem-
pos a arte efetua — como volta a observar nossa Autora —, para renovar
nosso sentimento do mundo e da sociedade, ou, mais humildemente, da pai-
sagem. Seria o caso de prolongar o raciocinio — antes de voltarmos ao nosso
ponto inicial — para tornar a sugerir que também na pintura, como sucedeu
com a literatura, deveremos procurar o correlato daquele pensamento brasi-
leiro que chegou A percepgdo de si mesmo nos grandes ciclos ensafsticos
inaugurados no decénio de 30.

Podemos voltar agora, evocada sua atmosfera de nascimento, ao tépi-
co em pauta no capitulo da diferenga nacional, a persisténcia do mundo do
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homem rural tradicional. Em linhas gerais, a obra de Antonio Candido a
respeito daquele universo hoje praticamente extinto integrava este esforgo
prioritdrio de construgio-descoberta da nago — no caso presente através do
cotejo reconciliador entre 0 moderno em curso e a persisténcia por assim
dizer colonial do homem rural pobre e isolado, de velha origem paulista. No
complexo sistema de mediagdes, reunindo estes dois pélos num emaranhado
de idas e vindas a um tempo efetivas e imagindrias, poderemos incluir sem
muito erro a gravitagio de conjunto dos estudos sobre a moda, necessariamen-
te centrada na high life do oitocentos, e as andangas de um assistente de
sociologia pelos lugares perdidos do interior paulista. E curiosamente, nada
mais distante do andamento vagaroso do caipira do que as variagoes da moda,
i cuja tirania a gente da cidade confia seu ideal de elegancia (cf. Candido 6.
“Caipiradas™). Certamente o melhor da gente uspiana nunca precisou fingir
de caipira. Mascarada complacente da qual ndo carece dona Gilda, por exem-
plo, para ver na marcha desgraciosa do préprio Almeida Juinior e seus mode-
los ndo o sinal precursor do exotismo, de um ser & parte, mas o jeito de um
“irmao mais lerdo”, uma das marcagdes corporais de um ser para quem o
tempo sempre correu devagar, entre tantas outras dimensdes diferenciais.
Mesmo assim nio se pode negar que um estudo critico dos altos e baixos da
moda na ordem burguesa competitiva deve langar uma luz de franca simpa-
tia sobre quem ndio se importa de usar roupa atrasada nio de uma década,
mas por vezes de um século. Nestas condigdes, € natural que a nogéo de
clegancia se alargue, reanimando o fisico, oprimido pela vida precdria dos
despossuidos, com o esplendor da graga moral. E s6 lembrar das indmeras
referéncias do mesmo Antonio Candido & constante polidez do caboclo, a
perfeita cortesia, por exemplo, de um Nhé Roque Lameu. E pela evocagio
deste 1iltimo, que devia de ser um “mameluco apurado”, ndo se pode negar
que possufa le physique du réle, “com o seu perfil adunco, cor bronzeada e
barba rala na face magra”. Mas de que papel exatamente? Nio hd de ser ficil
dar com a resposta. Alguém mais afoito, mordido talvez pela insinuagdo de
fidalguia no porte, temerd mais um avatar do dlibi indianista. De nossa parte,
jd é suficiente reparar nas duas metades que parecem compor a figura de
Nhd Roque: da cintura para cima, é possivel imaginar, a partir daquele perfil
talhado pela aspereza de uma vida comprimida em seus niveis minimos, a
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bela estampa ristica que nada fica a dever a impressiio correspondente pro-
duzida pelo fazendeiro paulista de tdo boa e velha cepa que sua avé ainda
falavalingua geral; da cintura para baixo, algo como uma postura predispos-
ta pela incorporagéo do “ritmo do bate-pé” (noutros lugares, também cha-
mado catereté, esclarece Antonio Candido). Dificil ndio pensar novamente
na imagem dual do tupi tangendo o alaide. E desta vez podemos ser mais
precisos gragas a uma observagao preciosa de Walnice Nogueira Galvio, ao
comentar o espetdculo teatral Na carreira do Divino.

Para melhor salientar as dificuldades enfrentadas pela trupe na 4rdua
tarefa de defender bem a misica caipira no palco, Walnice relembra as hesi-
tagdes de Mirio de Andrade a esse respeito até atinar com o que estava em
jogo nesse tipo de arte popular: assistindo certa vez a uma danga dramaética
caipira no interior de Sdo Paulo, Mério chega & dolorosa conclusiio de que o
espetdculo é musicalmente e poeticamente paupérrimo, sobretudo se com-
parado, por exemplo, a um bumba-meu-boi nordestino, que o entusiasmava
pela riqueza de encenagiio, pela graga e humor, pelos achados dos libretos,
pela melodia e harmonia; em contrapartida, prossegue, jd a maneira de can-
tar tipica do caipira o repelia, principalmente pelo som fanhoso, antes gemi-
do ¢ queixado do que cantado; como ndo se conforma, vai afinando sua
percepgdo a cata do mérito especifico da coisa, de cuja existéncia nio acha-
va razodvel descrer; deu com ele ao deslocar a ténica do observador, do
canto e da letra, para a danga. “Ao descobrir isso, Mdrio de Andrade passa a
dedicar pdginas e mais paginas ao esforgo de registrar no papel e transmitir
ao leitor a riqueza que acabara de perceber. A partitura, além da letra e da
musica, passa a conter notagdes coreogrificas, acompanhadas de sua expli-
cagio por extenso. Também faz grificos e desenha um bonequinho para ex-
pressar a postura do corpo adotada pelo dangarino, com o tronco um pouco
caido para a frente e os joelhos parcialmente flexionados, alternando-se os
pés para diante” (Galvio 9, pp. 163-4), Mirio de Andrade compreensiva-
mente levou anos para mudar o foco de sua atengdo e finalmente enxergar o
que ndo pudera enxergar num suspeito pintor académico. Antonio Candido,
estudando por sua vez o cururu — danga cantada do caipira paulista —, nio
perdeu de vista, como parimetro para aferir o processo de secularizagio da
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cultura caipira, “o elemento coreogrifico socializador”. Dona Gilda, tam-
bém muito compreensivelmente, ndo precisou sequer reler o terceiro tomo
das Dangas dramdticas do Brasil para ver o que viu em Almeida Jinior.

Apéndice 11

Duas digressdes que alids de fato ndo o sdo, pois nem nos afastam do
tema nem abandonam nosso ponto de partida que € o ensaio sobre os pre-
cursores, e que dizem respeito a dois dos artistas da mostra estudados tam-
bém por dona Gilda — Timéteo da Costa e Eliseu Visconti —, mas onde a
renovagio pictérica passa ao largo daquele no qual estamos centrando nos-
sa andlise: 0 “homem brasileiro”, que assombrava geragdes. Nio deixam
contudo de ser pecas deste quebra-cabega: a constituigio de uma pintura
moderna brasileira, ao mesmo tempo “engatada” numa tradigio européia.

Comecemos pela Forja, onde, tudo indica, o tema do operdrio integra
pela primeira vez o elenco dos surrados assuntos da pintura brasileira da
época (1911). Ocorre que a tela de Timéteo da Costa ndo € surpreendente
apenas por representar o operdrio mourejando no seu trabalho, mas sobretu-
do — como lembra dona Gilda, cuja andlise evidentemente estamos acompa-
nhando — pelo tratamento expressivo que dd aos vdrios elementos que a
compdem. “No grande espago da forja véem-se dois homens, desrelacionados
entre si mas fundidos, cada um de seu lado, s pegas mecénicas da oficina. O
da direita desaparece na sombra, meio soterrado pela enorme engrenagem, o
da esquerda nos dd as costas (...). O olhar do observador penetra na tela pela
mancha luminosa de sua camiseta, segue pelo brago musculoso, gira na ma-
nivela  sua frente, alcanga o circulo de luz e depois cruza o grande espago
vazio, da esquerda para a direita, seguindo a diagonal levemente flexionada
das polias. Impulsionados pelo colorido os olhos acompanham o esplendor
cromitico crescente, que passa do vermelho ao azul, para explodir no topo,
na luminosidade ofuscante do amarelo. Na grande tela ndo hd vestigio de
desenho e tudo contribui para a expressdo dramdtica do todo: o assunto, &
composigio, o peso dos volumes, a cor, as linhas de forga, a pincelada. Esta
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ressurge, num dos momentos mais inspirados de Artur Timéteo da Costa,

vigorosa e precisa na tensio muscular do pescogo, no brago estendido e na

mio do operdrio; leve e transparente, na admirdvel massa cromatica do fun-

do. Néo tenho receio de afirmar que este é o quadro mais importante da

mostra” — e, de nossa parte, que este trecho de prosa é um dos momentos

mais altos do ensaio. Mas ndo o transcrevemos apenas para prazer e gover-
no do leitor, que assim teria uma outra chance de acompanhar de perto o

modo incomparédvel pelo qual dona Gilda nos apresenta um quadro, mas ‘
também para ressaltar a casa que deixamos vazia ao transcrevé-lo. Deste
quadro admirdvel pela composigio, volumes, linhas de forga, massa cromé-

tica, luminosidade, expressdo dramitica, apagamento do desenho, variagio

expressiva da pincelada, etc., ndo se pode dizer que seja mais um elo da

linha de continuidade da pintura dita de cunho brasileiro, que estamos acom- |
panhando como eixo principal e mais compreensivelmente visivel do proces-
so de formagao do sistema das artes pldsticas no Brasil. E que deste ponto
de vista, cujo inequivoco lastro histérico nio se pode simplesmente ignorar,
pois era, entre outras injungdes, elemento decisivo da consciéncia estética
dos artistas nacionais, a figura do trabalhador poderia ser tudo menos uma
outra variante do tal “homem brasileiro™.

Tanto é assim que nossa Autora é a primeira a observar que, no quadro
mais importante desta amostra de precursores, mio, brago estendido, tenso
muscular do pescogo, que solicitam ndo por acaso uma pincelada mais vigo-
rosa, convergem para o estere6tipo retérico de um personagem de Milliet,
“macigo e escultorico”. Alids, reforgando o argumento, basta lembrar que se
trata de um dos temas mais antigos na histéria da iconografia do trabalho; |
mesmo quando a pintura de género ainda era vista como uma expressio |
plistica menor, na qual o trabalho obviamente aparecia como o menos ade-
quado a qualquer tratamento artistico (salvo o que ocorria no mais recéndi-
to da casa burguesa), a forja era um assunto recorrente, e talvez justamente,
como no caso de Timdteo da Costa, porque se prestasse a todo tipo de
énfase pldstica, expressiva — dos torsos nus a0s jogos de luz —, ou mesmo de
associagdes mitolégicas. (A titulo de exemplo: as telas de Louis Le Nain, ‘
século XVII, como Vénus na forja de Vulcdo, ou um século mais tarde as
forjas de Joseph Wright of Derby, compostas como se fossem presépios onde i




Arantes, O.B. & Arantes, PE., discurso (26), 1996: 33-68 61

um Sio José tivesse mudado de profissio: alegorizagGes que naturalmente
vio sendo deixadas de lado ao longo do século XIX, quando o tema do
trabalho ganha direito de cidadania artistica e entra definitivamente para o
repertério da pintura universal.)

Voltando a forja brasileira: por mais deslocados que possam estar os
personagens que af aparecem na galeria dos tipos nativos, a tela, no entanto,
é indiscutivelmente notével e a seu modo moderna, como alids se depreende
do conjunto de elementos cujo arranjo ocupa o primeiro plano da evocagio
de dona Gilda, ou seja, estilisticamente ajustada a idade histérica da obra
(deixando obviamente de lado um certo anacronismo, especialmente temdtico,
mas que aqui no Brasil soava como tal por motivos opostos). Neste ponto, o
discreto contra-vapor anunciando as observagdes criticas do estudo seguin-
te (sobre vanguarda e nacionalismo), as necessdrias distor¢des de perspecti-
va alimentadas pela euforia do “desrecalque localista” (Antonio Candido)
do periodo subseqiiente. Assim o exame conclusivo do quadro de Timéteo
da Costa é prova cabal de que um principio vago de renovagdo pairava no
ar, penetrando de maneira desordenada e esporddica nas telas. Podemos pen-
sar que uma providéncia formativa bésica consistiria na ordenagio objetiva
destas manifestagdes avulsas do espirito novo, e que seria esta a tarefa his-
térica dos modernistas. Sim e nio, responderia dona Gilda, ao concluir: “A
brusca explosdo da Semana de Arte Moderna de 22, atualizando do dia para
4 noite a pesquisa artistica e implantando uma estética normativa como o
nacionalismo, impediu durante algumas dezenas de anos que se divisassem
no passado recente esses elementos esparsos de modernidade™. (A ressalva
ndo foi feita ao acaso e deixa entrever uma evolugio alternativa.)

Nio menos sugestiva para esta busca de novas referéncias para pensar
aevolugio ziguezagueante da nossa pintura é a andlise que a autora faz de
um dos 1ltimos pintores oficiais antes da Semana de 22, Eliseu Visconti,
alids excelente pintor — prossegue dona Gilda — nio lhe faltam “dominio
técnico, erudi¢do, versatilidade, elegincia e mesmo um certo pendor
def:a‘dente”. Tudo sob medida para alcangar 6tima cotagio junto ao publico
médio da burguesia e, por conseguinte, nenhum reconhecimento da parte
dos modernistas, como era de se prever: para o nacionalismo programético
da Semana, deveria parecer de fato um retardatirio e um europeu. Dona
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Gilda ndo diz que ndo, mesmo admitindo o cardter pragmético e provisério
do nacionalismo de 22, e talvez por isso mesmo empreenda a avaliagdo da
obra de Visconti, que os modernistas negligenciaram. Eis um trecho dg
preambulo: “Apesar de excelente pintor, Eliseu Visconti ndo € um artista de
personalidade muito definida. Quando, como um impressionista tardio, chega
ao apogeu do dominio artesanal, a escola a que se filiara mais de perto havia
completado o seu ciclo e a arte atravessava um periodo de grande renovagio,
Sua trajetoria reflete as tendéncias diversas que vai cruzando pelo caminho
e as vezes incorpora a pintura — o pontilhismo, o simbolismo, o linearismo
art nouveau, o pré-rafaelismo. Era natural que a sua obra acabasse se
ressentindo dessa disponibilidade estilistica e que as dire¢des contraditérias
marcassem as fases cronoldgicas diferentes de sua evolugdo”. Ora, esse vai-
e-vem € o retrato mesmo, na escala artesanal da pintura, das intermiténcias
da nossa vida mental, desfibrada pela caréncia cronica de continuidade social
de obras e idéias, e por isso mesmo trago impeditivo sempre a espreita das
cristalizagdes formativas a que nunca deixamos de aspirar. Nesse mosaico
de tendéncias conflitantes, que inclusive coexistem na mesma tela, onde o
vinculo que assegura o nexo cumulativo das possiveis viradas por influxo
interno? Disso deve ter cogitado dona Gilda, embora reticente quanto a &nfase
dos anos 20 no ponto de vista “brasileiro”, mesmo “imanente”. Aqui a deixa
que nos interessa sublinhar. Depois de assinalar o compreensivel desleixo
dos modernistas em fase de “nacionalismo de estandarte”, dona Gilda remata;
“Dos criticos ligados ao modernismo, apenas Mdario Pedrosa focaliza Eliseu
Visconti com simpatia, fazendo datar de suas telas, a meu ver erroneamente
o inicio da paisagem no Brasil”. Pode ser, quanto ao possivel equivoco, ou
ndo. Por agora basta indicar a circunstincia do roteiro alternativo.

Num artigo de 1950, *Visconti diante das modernas geragdes”, Maric
Pedrosa de fato data de Visconti ndo s6 o inicio da paisagem brasileira (a seu
ver, hibernando desde Franz Post), mas o real primeiro capitulo da pintur:
no Brasil, acrescentando que o verdadeiro marco divisério de nossa pinturs
nao se encontrava em Almeida Jinior, porém na aparente disponibilidade
flutuante do remoto Visconti. No custa muito atinar com as razdes dest:
variagio de perspectiva e antever quais mudangas no edificio em construgc
acarretaria esta substitui¢io de pedra fundamental. A data do artigo em ques-
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{30 apenas realga a década em que se desenrolou a polémica e finalmente
vitoriosa instalag@o da arte abstrata no Brasil, da qual Mério Pedrosa, como
sabido, foi de longe o mais importante tedrico e promotor institucional. Era
natural que neste momento de hegemonia da abstragdo e seus derivados, que
era alids internacional, o vezo da referéncia nacional explicita estivesse com
o seu prestigio fortemente abalado. Além do mais, o projeto moderno tal
como Mdrio Pedrosa o entendia naquela quadra envolvia uma concepgéo de
vanguarda bem mais abrangente do que a simples liberdade de experimenta-
¢do artistica ou atualizagio nacional, algo como uma utopia inclusiva (da
subversdo da ordem social 2 emancipagio dos codigos perceptivos da sensi-
bilidade), na qual por certo haveria lugar para a experiéncia do “homem
brasileiro”, porém sem o antigo privilégio de foco exclusivo. Compreende-
se portanto que tenha retido no lirismo coloristico das paisagens de Visconti
sobretudo a prevaléncia dos problemas realmente pictéricos, em lugar dos
literarios ou sociais. Nestes termos, ndo precisou forgar muito a méo atribu-
indo ao retardatdrio Eliseu Visconti a primeira revelagdo entre noés da
“bidimensionalidade inexorével do retdngulo”, podendo exagerar no sentido
contrério, quando por vezes desconfiava do rumo semi-artificial de algumas
pesquisas modernistas.

CA]z:lram If_lherc is such thing as the Formation of Brazilian Painting, the authors claim tl}a.l a
i'nan"‘:%n be given by_Gj]da de Mello e Souza’s solution to the problem of representation of “Brazilian
el in Alrncl_da Jinior’s regionalist pictures.

Y-words: Gilda de Mello e Souza — Almeida Jinior — Brazilian painting
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Notas

(1) Cf. Andrade 4, apud Silva Brito 20, pp. 33-4. Hd ainda referéncia e comentdrio
ao artigo em questao em Amaral 1, pp. 34-5, e mais recentemente em Chiarelli 7,
pp. 96-7.

(2) O artigo de Monteiro Lobate é de janeiro de 1917 (Revista do Brasil), inclu-
ido depois em Lobato 10. Ver, a respeito, Chiarelli 7, pp. 172-4; além das demai
passagens em que o autor procura definir o naturalismo nacional e regionalistc
pregado pelo inimigo niimero um do futurismo paulista.

(3) Algo dessa quebra de énfase operada por Almeida Jiinior deve ter em comun
com a bem-sucedida aclimatagdoe brasileira da crénica no periodo imediatamen:
te anterior. Sobre a naturalidade com gue esse género menor se enraizou entre
nds, cf. “A vida ao rés-do-chde” (Candido 6).

(4) Sobre toda essa polémica, da qual as divergéncias entre Luis Martins e Sérgio
Milliet a respeito do cardter brasileiro da pintura de Almeida Jiinior — luz, cor ¢
personagens — € apenas um capitulo, cf. a série de textos criticos reproduzido:
em Marcondes 12. Cf. também Lourengo 11, especialmente o 22 vol., sobre ¢
fortuna critica do pinter ituano. A polémica, alids, tem desdobramentos recentes.
cf., por exemplo, Amaral 1, p. 56 — “tema” este, sustenta a autora, tdo importan-
te em sua pintura quanto o “assunte”.

(5) Para empregar a expressiao de Ana Maria de Moraes Belluzo (cf. Belluzo 5).

(6) Para um estudo de conjunto desse tema recorrente da cultura brasileira, cf
Meyer 18.

(7) Desnecessdrio observar que estamos nos referindo ao sistema de pares
antitéticos, ao conjunto das imagens simetricamente duais, que comandam a com-
posi¢do de Macunaima, segundo dona Gilda, todas girande em torne do eixo de
mdo dupla Brasil-Europa; cf. Mello e Souza 14.

(8) A nosso ver cabalmente decifrado por Roberto Schwarz, solugio desenvolvida
em larga escala e notdvel maestria por Vinicius Dantas (que atualmente finaliza un
livro a respeito). Cf. Schwarz 19; Dantas 8.
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(9) Talvez por mera coincidéncia, é idéntica a observagdo de Monteiro Lobato ao
analisar o quadre de Pedro Américo: “A discutidissima Carioca 56 o € no titulo”
(cf. Lobato 10, p. 73).

(10) Se fosse necessdrio, para refor¢o do argumento, resumir todo esse mecanis-
mo de compensagdes bem azeitadas, uma férmula como a seguinte viria a calhar:
“Ndo é Pau-Brasil uma espécie de casamento caipira em Paris do mata-virgismo
com o cubismo?"” Quem faz a pergunta e lhe dd a resposta mais amplamente
sistemdtica que conhecemos, com vistas a identificacdo estético-social daquela
festa junina parisiense, é o mesmo Vinicius Dantas citado em nota anterior, num
capitulo de livro ainda inédito sobre Oswald de Andrade.

(11) Como observa Maria Cecilia Franga Lourengo (Lourengo 11, Vol. 1, p. 79),
acrescentando que o tratamento da musculatura também é idealizado a européia,
embora a expressio corporal denote uma curiosa pausa numa floresta. Acrescen-
tarfamos, na linha de filiagdo apontada pela prépria dona Gilda, que, salvo en-
gano, O derrubador tem algumas caracteristicas (e nde hd de ser por mero acaso)
— luz sobre a figura no primeiro plano, fundo, enquadramento — muito semelhan-
les as encontradas nas telas de Courbet: Auto-retrato com cachorro ¢ O homem
ferido.

(12) Reforgando o cardter compdésito da construgdo de nossa verdade pldstica, a
mesma Maria Cecilia Lourengo lembra que Almeida Jiinior usou como modelo
para a sua figura sertaneja um italiano de nome Mariscalo (cf. Teixeira Leite 21,
p. 567).

(13) A bem da verdade histdrica, ndo serd demais lembrar mais uma vez que a
Sensagédo de que Almeida Jinior estava sozinho e praticamente ndo tinha precurso-
res nunca deixou de ser ressentida (para bem e para mal) desde os primeiros
tempos. Foi o caso de Gonzaga Duque, comentando a exposicdo académica de
1884. Logo notou que por ali havia novidade, que nas telas do pintor ituano se
Percebia uma compreensao da arte “mais nitida e moderna”. Para comegar, era
um devoto de seu canto provinciano; “baixote e quase imberbe, simpldrio no
falar ¢ simplério do trajar”, por assim dizer, uma réplica da simplicidade dos
Seus assuntos localistas; via-se também que para ele a pintura ndo era uma “profis-
Sao elegante, agraddvel ao sentimentalismo das meninas romanticas”, numa
Palavra, “nédo mira e remira o sujeito com o intento de fazer bonito e parecer
Agraddvel” (Marcondes 12, p. 9). Para quem batalhava pelo clareamento da pale-
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ta, sem divida caia bem essa descoberta bem estudada da deselegdncia de um
“sujeito” verdadeiramente a-1oa: sem diivida, o critico estava na pista certa (coma
o redator do necrologio publicado na Gazeta de Noticias: “Nenhum artista conse-
guiu até haje representar como ele os caracteres vivos e bem determinados do
caipira”; Marcondes 12, p. 11), que de tdo evidente custaria tanto a ser
reconhecida.

(14) Nao podemos deixar de dar ao menos um exemplo desse método em agdo —a
mote é de Paulo Emilio, mas veja-se a glosa admirdvel que ao mesmo tempa
ilustra seus conhecimentos num campo onde exerceu de forma exemplar sua peri-
cia, “o espirito das roupas”: “E sobretudo através da vestimenta que o filme
preestabelece e predetermina como serd cada figurante. Em Na primavera da vida
é a roupa que nos informa desde o inicio que o dr. Passos é o mocinho e veio da
cidade grande; pois, em oposicdo aos homens probos da cidade pequena, que
usam colete e colarinho alto e engomado de pontas quebradas, ele dispensa o
colete, usa paletd e gravata — ora gravata-borboleta, ora gravaia listada segura
por presilha — e ostenta uma camisa mais frouxa de colarinho baixo e pontiagu
do. Além do mais, seu terno é de casimira e diverge nesse detalhe dos costumes de
linho brance do delegado e de brim ou zuarte dos marginais” (Mello e Souza 15,
p. 217).

(15) Ver a respeito, neste mesme volume (pp. 69-74) de Discurso, de Ind Camarge
Costa, “Ensaismo teatral brasileiro”. |

|
(16) Cf. “As trés irmas” (id., ibid., pp. 131-2). Ver ainda suas observagaes sobre
a compreensdo do texto teatral na leitura do perito, diferente daquela que faz o
leigo, tomando-o tao-somente como um treche de literatura; para o primeiro, “a
palavra é movel e expressiva; jd contém a entonagdo e a pausa que a deve subli
nhar, suscita o geste que a completa” (“Machado em cena”; id., ibid., p.i18).

(17) Vale a ressalva: estamos sempre nos referindo ao paralelo com Tarsila (de
1927, publicado no catdlogo da exposicao em 29), embora se saiba que mais
adiante, num balango feito para um periédico argentino, Mdrio de Andrade te-
nha concedido, em duas linhas, que Almeida Jiinior, mesmo se “em luta abertd
com as luzes do nosso dia e a cor da terra que a sua paleta parisiense ndo apren-
dera, analisa com firmeza os costumes e o tipo do caipira” (Andrade 3, p. 27).
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(18) Sobre a inclusdo dos “Poemas acreanos” no ciclo das descobertas do Bra-
sil, cf. Meyer 18, pp. 16-27.

(19) Ignorade com razdo, vistas as coisas do dngulo modernista militante do
periodo. Cf. a seguir Apéndice II.

(20) Cf. depoimento da Autora em Lingua e Literatura, revista do Depto. de Le-
tras da FFLCH/USP, Ano X, Vol. 10-3, 1981-4, p. 144.
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