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Tinha que existir uma pintura totalmente livre da dependéncia
da figura — o objeto — que, como a musica, nao ilustra coisa
alguma, n&do conta uma histéria e ndo langa um mito. Tal
pintura contenta-se em evocar 0s reinos incomunicaveis do
espirito, onde o sonho se torna pensamento, onde o tragco se
torna existéncia.

Michel Seuphor:
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RESUMO

A presente pesquisa tem por objetivo “ler” a produgdo pictérica pernambucana na
década de vinte (1922-1932) e compreender como seus possiveis significados e
elementos foram interpretados, manipulados e apreciados nas construcdes
operadas pelos pintores a respeito da identidade cultural local/nacional. Dentre uma
variedade de géneros que passam pela pintura de retratos até a pintura histodrica,
deteremo-nos a pintura de paisagem por esta ser recorrentemente entendida e
utilizada em tais formulagdes como inerente a identidade e a histéria individual e
coletiva de Pernambuco. No cerne destas formulacdes encontraremos o conflito
entre moderno e o tradicional, evidenciando as tensbes trazidas pelo discurso
modernizador que contagiou o imaginario do homem recifense nos anos vinte
levando artistas e intelectuais a se posicionarem contra ou a favor. Tal caso pode
ser observado naqueles que se ligaram direta ou indiretamente ao movimento
regionalista tradicionalista, ao qual deteremos maior atengdo. Entenderemos as
obras de arte como uma pratica social, que se constrdi na precisa continuagdo da
historicidade da forma plastica e no seio social ao qual o seu produtor se encontra
inserido. Para tal nos aproximaremos do modelo explicativo construido pelo
socidlogo francés Pierre Bourdieu, que tem como termos fundamentais os de campo
e de habitus. Priorizamos o cruzamento das fontes escritas e visuais, levando em
consideragao que cada uma possui seu modo de ser e a0 mesmo tempo mantém
entre si relagbes complexas através de um funcionamento reciproco, instaurando
uma forma de ver e dizer sobre a realidade produzindo sentidos e significados.

Palavras-Chaves: Pintura, ldentidade, Paisagem, Regionalismo, Modernismo
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ABSTRACT

The current research has by its purpose "to read" the pictorial production of
Pernambuco in the decade of 20 (1922 - 1932) and understand how its possible
meanings and elements were interpreted, manipulated and appreciated in the
constructions produced by the painters in the point of local/national cultural identity.
Among a variety of gender that passes by portait paintings until the historic painting,
we are going to linger at landscape painting, because this one is repitedly understood
and used in those formulations as inherent to the identity and the individual history of
Pernambuco. In the core of those formulations, we are going to find the conflict
between modern and traditional, making evident the tensions brought by the
modernizing speech that contaminated the Recife's men imaginary inte the 20th
years, carring artists and intellectual people to have an attitude against it or in the
favour. This case can be observated in those who connected direct or indirectly to
the regional traditionalist movement which will detain more attention. We will
understand the work of art as a social practice that built itself in the precisely
continuation of historicity in the plastic form and in within social, that its product is
introduced. We will approach to the explained model built by the french sociologist
Pierre Bourdieu, whose fundamental terms are the Campo and the Habitus. We
prioritize the intersection of visual and written sources, taking into consideration that
eachone has its way of being and in the same time maintain complex relationships
with each other through a reciprocal operation by introducing a way to see and say
about the reality producing meanings and senses.

keywords: Painting, ldentity, Landscape, Regionalism, Modernism
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INTRODUGAO

Parece até um cliché académico iniciarmos com as palavras Marc Bloch: “Se
a incompreensao do passado nasce fatalmente da ignorancia do presente, ndo é

"1 Porém,

menos verdadeiro que é necessario compreender o passado pelo presente.
nao poderiamos comecar de outro modo, pois estas palavras continuam ainda a
revelar o impeto que move o oficio do historiador. Elas traduzem o caminho
percorrido por nds, para dar respostas as inquietagbes surgidas a partir da
necessidade de nos posicionarmos no presente ao qual estamos circunscritos e de
entendermos nossos ‘“crachas” de identificacdo, que nos posicionam como
pernambucanos, nordestinos, brasileiros; para refletirmos sobre identidades que
parecem naturalizadas, incapazes de serem negadas e nos atribuem caracteristicas,
com as quais nem sempre nos achamos correspondentes. ldentidades que, ainda
nos dias atuais, parecem presas a uma otica folclérica da miséria, da violéncia, da
seca, do pitoresco.

Nao questiona-las €& assumir passivelmente, como afirma Durval Muniz,
varias representacdes excludentes sobre o povo e ocupar o lugar que esperam para
nossa voz. > O nosso olhar para o passado, portanto, dar-se-a através do nosso
presente; momento este que se metamorfoseia rapidamente, tornando-se o passado
que num movimento continuo vai se afastando de nds, s6 nos deixando a opcao de
termos de lidar com a possibilidade de reconstrui-lo através de nossas narrativas.

O objetivo do nosso trabalho consiste em “ler” a produgédo pictorica
pernambucana na década de vinte, e compreender como seus possiveis significados
e elementos foram interpretados, manipulados e apreciados nas construgdes
operadas por diferentes agentes a respeito da identidade cultural local/nacional.
Dentre uma variedade de géneros, que iam da pintura de retratos a pintura histérica,
iremos nos deter a pintura de paisagens. Uma vez que esta é recorrentemente

entendida e utilizada pelos artistas e intelectuais ligados ao movimento regionalista

' BLOCH, Marc. Apud LE GOFF, Jacques. Uma vida para a histéria. Sao Paulo: Ed UNESP, 1998. p
119

2 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invengcdo do Nordeste e outras artes. Recife:
Fundacao Joaquim Nabuco, Ed. Massagana, 1999.
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by

de Pernambuco como inerente a identidade e a historia individual e coletiva de
Pernambuco.

O nosso recorte cronolégico tem inicio em 1922, ano em que ocorreu a
Semana de Arte Moderna em Sao Paulo, considerada por muitos o marco inaugural
do modernismo brasileiro. O evento reuniu os “novos”, artistas que proclamavam
uma arte desvinculada dos canones tradicionais e conservadores, livre de regras e
margeada pela criatividade do artista. No mesmo ano, no Recife, um jovem
estudante de Direito, ao retornar de uma temporada no Sudeste, iniciava a
divulgagcédo dos ideais com os quais havia entrado em contato. Com suas idéias
modernistas, Joaquim Inosoja, ganhou adversarios, atraiu seguidores, foi chamado
de futurista, mas, sobretudo, sacudiu o cenario artistico recifense.

Os seus principais oponentes encontravam-se ligados, direta ou
indiretamente, ao “Movimento Regionalista, Tradicionalista e, a seu modo,
Modernista do Recife”. Este movimento, que encontrou em Gilberto Freyre seu lider,
projetava-se a favor da defesa da tradigdo e dos valores regionais através de uma
postura, ao mesmo tempo reivindicatéria e saudosista, em que a nostalgia remetia
ao apogeu das elites agrarias nordestinas e motivava o clamor por um reequilibrio
de forcas que compensasse o poderio perdido.

Dentro deste ambiente, marcado pelos embates travados entre “futuristas” e
0s seus opositores, e, sobretudo, pelas tensbes e inovagdes trazidas pela
modernidade, € que iremos encontrar nossos personagens: individuos que
produziram arte em uma cidade aonde o moderno vinha se impondo ao tradicional,
transformando sensibilidades, cédigos de sociabilidade e reformulando os discursos
politicos.

Optamos em centrar nossa analise no grupo regionalista pelo fato destes
sujeitos terem conseguido, através de seus projetos cultural e intelectual, maior
capital simbdlico, e também conquistado, dessa forma, legitimacao, posicionamento
e reconhecimento no cenario artistico e intelectual local configurando-se como
estabelecidos. Suas formulagbes, estruturadas a partir da defesa da tradicdo da
regido, iam ao encontro do imaginario de uma sociedade marcada pelo conflito
gerado pela nova ordem imposta pela modernizagdo, o que dificultava a
disseminagao das idéias modernistas pregadas por Joaquim Inojosa.

Desejamos ainda esclarecer que o fato de ndo centrarmos nossa ateng¢ao na

figura de Inojosa implique que tomemos por inferior ou por menor a sua atuagao. Ao
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contrario, acreditamos na grande importancia deste autor nesse momento, ao
provocar no cenario cultural do Recife uma série de reflexdes que levou diferentes
sujeitos a avaliarem seus posicionamentos e suas concepg¢des. Porém, sua
campanha nao obteve o mesmo éxito que os ideais do movimento regionalista e isso
ficara claro ao examinarmos as estruturas do campo artistico local em nosso
primeiro capitulo. Novamente ressaltamos que, ao fazermos estas afirmagdes, nao
almejamos assumir o posicionamento de seus opositores. O que queremos destacar
€ que, devido ao seu modernismo mitigado e a realidade do cenario cultural
pernambucano durante o periodo estudado, o grupo regionalista encontrou-se em
uma posicao mais favoravel de aceitacdo e permeagao de suas idéias na produgcao
cultural local, influenciando fortemente a forma com que diferentes agentes
pensaram, pintaram ou escreveram. E justamente neste aspecto é que se justifica a
nossa escolha de centrarmos nossa analise no grupo liderado por Gilberto Freyre.

Dentre a variada composigao deste grupo, formado por literatos sociélogos
politicos, buscamos analisar como a atuacao dos pintores, direta ou indiretamente,
ligados aos ideais do movimento regionalista, frente as tentativas de efetivagéo do
modernismo no Recife, criou, em um ambiente culturalmente avesso a maioria das
conquistas da arte moderna, pontos de recusa ou aceitagdo. Pontos estes que
levaram os artistas, e intelectuais a estruturarem suas produgdes através da
utilizacdo de um estoque simbdlico que legitimassem a arte como genuinamente
pernambucana e resguardassem a identidade cultural local, tida como ponto de
partida para se alcangar a nacional, ameacada pela modernizacao.

Em suas tentativas de esquadrinhar o carater legitimo da nacédo e do seu
povo, tendo no centro de suas reflexdes o dilema entre o novo e o passado, artistas
e intelectuais utilizaram-se de uma série de simbolos e representacdes para
construir seus discursos. Segundo Stuart Hall, ndo devemos perder de vista que as
culturas nacionais sdo formadas de simbolos e representagdes e, ao construirem
sentidos sobre a nacgdo, constroem identidades. Esses sentidos sdo contidos nas
histérias, imagens, panoramas, cenarios, eventos historicos, simbolos e rituais que
simbolizam, representam e dao sentido a nacao, através de memorias tentadas a
retornar as glorias passadas que conectam seu presente impulsionado em avangar

em direcdo a modernidade®.

> HALL, Stuart. A identidade cultural da pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2002.
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A utilizacdo deste estoque simbdlico no processo de definigdo da identidade
nacional fundou-se de forma diferente, de acordo com os esquemas de interpretacao
dos individuos que dele se inteiram. Portanto, nesse mesmo periodo historico,
modelos explicativos de nossa identidade se confrontam e se constroem a partir da
memoria-histérica de cada grupo. Ressaltar esta diversidade presente nas
construcdes identitarias em tais projetos desconstréi a idéia de que o modernismo
constitui-se um como um bloco homogéneo e exclusivo da regido sudeste. Outras
concepcdes a respeito das manifestacbes de modernidade no ambito cultural
ocorreram no pais, e Pernambuco foi um destes locais.

Dentre a ampla gama de simbolos utilizados nas diversas construgdes
teéricas a cerca da identidade, a paisagem constituiu-se como um lugar de
apropriacao visual e um foco para a formacao de identidade. Para estes artistas e
intelectuais, sentir-se parte de uma paisagem significava torna-la seu lugar de vida e
estabelecer, deste modo, uma ligagao construida através de lagos de referéncia e
valores pessoais. Nao é a toa que em varias passagens podemos constar que os
aspectos culturais e sociais utilizados tém por base o discurso da natureza a partir
dos quais irao se estabelecer os valores regionais e mais amplamente nacionais.

Intelectuais e artistas vivenciaram uma época marcada por mudangas de
paradigmas, no qual o conceito de paisagem passou a se desvincular da idéia de ser
perceptivel através de aspecto visivel e espacial. Esta mudanca revela uma nova
relacdo da sociedade com o espago em que vive, e funciona como um processo de
construgao cultural e social onde o pensamento intelectual da época, juntamente a
producgao artistica, desempenhou um papel determinante na construgcéo de codigos,
pelos quais as mesmas foram compreendidas.

No século XIX, o conceito de paisagem foi calcado na heranga da estética
romanica naturalista e ocupa um lugar proeminente na geografia através de dois
fildes utilizados pelos geodgrafos para sua conceituagao. Para uns, a paisagem é
vista como uma fisionomia caracterizada por formas e seu estudo recorre
basicamente ao método morfologico. A crise do paradigma naturalista e dos padrbes
tradicionais de sociabilidade possibilitaram a emergéncia de um novo olhar, em
relagdo ao espacgo, e de uma nova sensibilidade social, em relacdo a nagdo. A

paisagem passou a ser entendida como um conceito integrador que traduzia as
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interacdes entre os elementos do mundo fisico e os grupos humanos de uma
determinada area. *

Utilizaremos o termo paisagem cultural a nos referirmos a estas formulagoes.
Para Josué de castro, a paisagem cultural €, segundo ele, uma paisagem natural
humanizada que cristaliza a correlagcdo da paisagem natural com o organismo
urbano que € a cidade, entdo expressdo natural e do humano, marcada pela
complexidade e grandiosidade. Ele concebe a paisagem cultural como uma projegao
da cidade constituida de formas naturais e culturais que registram a histéria da
humanidade.®

Pensando ou pintando, intelectuais e artistas sentirdo a paisagem local como
fruto de um processo social, transformadas culturalmente através das experiéncias e
as aspiragdes das pessoas. Sdo lugares que se converteram em simbolos,
utilizados, por muitas vezes, nao somente pelos regionalistas, em tentativas de se
criar lagcos de identificagao coletiva, através de um espago carregado de simbologia,

que atua como centro transmissor de mensagens culturais.

Fontes e Analise

A imagem

O nosso corpus documental é constituido, em sua grande parte, pela
producao artistica dos pintores pernambucanos - realizada durante a década de
vinte - a qual nos desperta maior interesse as obras dos artistas que tém seus
nomes ligados, direta ou indiretamente, aos principios defendidos pelo movimento
regionalista tradicionalista.

Concentraremos nossa atengédo neste grupo, devido a enxergarmos na forga
de sua atuacdo as bases de um pensamento que perpassou a producido. Ao
optarmos por centrar nossa analise no grupo regionalista, ndo pretendemos
minimizar o esfor¢co empregado por Joaquim Inojosa em sua campanha, muito
menos renega-lo a um plano secundario. Sua atuagdo funcionou como uma
‘provocagao”, que levou os individuos a repensarem, discutirem e avaliarem suas

concepgodes e posicionamentos.

* SALGUEIRO, Teresa Barata. Paisagem e Geografia. In Revista: Finisterra, XXXVI, N°. 72, 2001.

> CASTRO, Josué. Apud CARNEIRO, Ana Rita S&. A paisagem cultural e os jardins de Burle Marx no
Recife. In: CARNEIRO, Ana Rira Sa, PONTUAL, Virginia (Orgs.) Histéria e paisagem: ensaios
urbanisticos do Recife e de Sdo Luis. Recife: Ed. Bagago, 2005. p. 52
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Com o alargamento na nogdo de documento, a imagem, e, por extensédo, a
imagem artistica, passou a ganhar, a partir da década de 1960, estatuto documental.
Portanto, em nosso trabalho, a producgao artistica nao sera vista como complemento
do texto escrito ou como “sintoma” de uma concepcao estatica e determinante de
cultura, mas como constitutiva da prépria cultura, na medida em que irradia novos
significados. Inspirados em Durval Muniz, acreditamos que:

As obras de arte tém ressonancia em todo o social. Elas sao
maquinas de produgédo de sentido e significados. Elas funcionam
proliferando o real, ultrapassando sua naturalizagcdo. Sao produtoras
de uma dada sensibilidade e instauradoras de uma dada forma de
ver e dizer a realidade. Sdo maquinas histéricas de saber. °

Entendemos a imagem, como uma pratica social, cuja se constréi na precisa
continuacdo da historicidade da forma plastica e no seio social ao qual o seu
produtor se encontra inserido. Preferimos nos distanciar de uma abordagem formal,
que se restringisse a ter, como principal eixo, a compreensdo estritamente plastica
do objeto artistico (formas, cores, espago), para adotarmos uma abordagem social, a
qual prioriza descrever os caminhos por onde esse objeto percorreu até o presente,
€ nos permita perceber a constituicdo de seu valor enquanto obra nas continuidades
e descontinuidades historicas, nas re-elaboragdes e re-significagdes culturais e nas
relagdes de poder que perpassaram o campo artistico pernambucano durante os
anos vinte.

Ao adotarmos esta perspectiva, aproximamo-nos da sociologia da arte
desenvolvida por Pierre Bourdieu O objeto artistico € visto por ele, como resultante
do processo social que a arte a atravessa superando a nocéo de livre expressao e
colocando francamente em cheque a idéia ainda muito difundida de que o

desenvolvimento se processa de maneira espontanea e auto-expressiva.

O que é que faz que uma obra de arte seja uma obra de arte e nédo
uma coisa do mundo ou simples utensilio? O que é que faz de um
artista um artista em oposicdo a um artifice ou a um pintor de
domingo? O que é que faz com que um bacio ou uma garrafeira
expostos num museu sejam obras de arte? Sera o fato de estare
assinados por Duchamp, artista reconhecido (e antes de mais como
artista), e ndo por um comerciante de vinhos ou latoeiro? Ora nao
sera simplesmente passar da obra de arte como feitico para o feitigo

¢ ALBUQUERQUE JUNIOR, op. cit., p.30
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do mestre’ como dizia benjamim? Por outras palavras, quem criou o
criador como produtor reconhecido de feiticos? ’

Bourdieu nos mostra a ingenuidade da visao cuja acredita que a manifestagao
artistica expressa uma universalidade inquestionavel e toma por atemporais
fenbmenos que, na verdade, respondem a injungdes histéricas muito precisas, e
desconsideram o campo de producido onde o produtor se encontra inserido, e ainda
se constitui como circuito complexo de producéao, reproducao, percepgao e consumo
da obra artistica. Isso tudo inserido num conjunto de relagbes sociais, tanto internas,
do campo artistico, quanto de outros campos ( econdmicos, politicos, etc.).

Esta concepcéo de arte é construida no interior de um modelo explicativo, que
tem como termos fundamentais os de campo e de habitus. Bourdieu adota o
conceito de “campo” para mostrar homologicamente que a sociedade se configura
em diversos “campos” (econdmico, politico, artistico etc.), e que cada um possui
suas leis especificas e, a0 mesmo tempo, leis gerais que perpassam todos.®2 Mesmo
mantendo uma relagcéo entre si, cada um se define através de objetivos especificos,
o que lhes garante uma légica particular de funcionamento e de estruturagéo. Este
funcionamento e estruturagao peculiar sdo garantidos através de um conjunto de
interesses e disputas internas e também por principios que |hes sao inerentes, cujos
conteudos estruturam as relacbes que os atores estabelecem entre si. O campo
artistico nasce subordinado aos demais campos (principalmente ao politico e ao
econdmico) e configura-se como uma constru¢ao homolégica em relagéo ao espaco
social simbdlico e aos demais campos. Seu desenvolvimento esta ligado ao dos
outros, e ele goza, como os demais, de suas especificidades, sendo o capital
simbdlico, expresso em formas de legitimidade e consagragéo, institucionalizagado ou
nao que os diferentes agentes ou instituicbes conseguiram acumular no decorrer das
lutas no interior do campo, a forma especifica de capital que move as lutas em seu

interior. °

"BOURDIEU, Pierre. O Poder Simbdlico. — 2.ed. Rio de Janeiro: Ed. Bertrand Brasil, 1998. p. 287
¥ BOURDIEU, Pierre. As regras da arte: génese e estrutura do campo literério. Sdo Paulo: Companhia

das Letras, 1996.

? Dentre as varias modalidades de capital Pierre Bourdieu aponta que o capital simbdlico se refere ao
campo cultural. Grosso modo, o capital simbdlico € uma medida do prestigio e/ou do carisma que um
individuo ou instituicdo, que assegura formas de dominagdo, cujas implicam na dependéncia
daqueles que este mecanismo permite dominar. Ele s6 existe na verdade pela estima, pelo
reconhecimento, pela crenga pelo crédito e pela confianga dos outros Ele sé podera sobreviver muito
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O campo artistico tem a tendéncia de ser cada vez mais relativamente
autébnomo, de acordo com a sua capacidade para excluir fatores e critérios de
avaliagao externa, e de definir, pelos seus principios proprios de funcionamento, o
poder de re-traduzir todas as determinacgdes externas, em motivos e atos auto -
referencialmente estéticos, as normas que orientam sua producao, as condutas dos
seus membros, os critérios de avaliagdo dos seus produtos.

Os indicios de autonomia sdo demonstrados na emergéncia de um conjunto
de instituicdes especificas ao campo das artes. Elas séo a condi¢cao de existéncia de
uma economia dos bens culturais onde dialogam lugares de exposicao (galerias e
museus), instancias de consagracdo (Academias, Saldes) e instadncias de
reproducdo (escolas de belas-artes). Dotados das disposi¢cdes objetivamente
exigidas pelo campo e que englobam também categorias de percepgao e apreciagéao
especificas, estas instituicdes sao capazes de impor uma medida especifica do valor
do artista e de seus produtos. "°

Ao utilizarmos o conceito de campo em nosso trabalho se faz necessario
estarmos conscientes da especificidade com que ele se define dado o momento
histérico ao qual nos debrugcamos. Durante os anos vinte, o campo artistico
pernambucano encontrava-se em formacao, apresentando uma capacidade limitada
de traduzir, em termos puramente artisticos, as demandas externas, e revelava
pouco grau de autonomia, tipico dos campos que ainda se encontravam em fase de
formacao. Portanto, pesaremos 0 campo artistico como um campo mitigado.

E assim que entendemos as obras em nosso trabalho: como um artefato que,
sendo resultado de um trabalho, circulou entre certas instancias e instituicoes
(galerias, museus, colegdes, exposigdes publicas ou privadas, acervos etc.), passou
por certas maos (marchands, curadores, criticos, colecionadores etc.), construiu um
circuito de relagcbes com outras “coisas” (relagbes de troca, de reprodutibilidade,
relagcbes com outras obras visuais e/ou textuais etc.) e eventualmente engendrou
certos valores. Sao, portanto, termos de uma narracido histérica coerente que nao
devem ser consideradas simples reflexos de sua época, mas sim, extensbdes dos

contextos sociais em que foram produzidas.

tempo se conseguir obter o crédito na sua propria existéncia. Cf. BOURDIEU, Pierre. A Economia das
Trocas Simbdlicas. 32 ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1992.

' Op. cit., p. 326.
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O cruzamento das fontes visuais com as escritas foi indispensavel na
construgcao de nossa narrativa. Ambos os tipos de producgao instauram uma forma de
ver e dizer a realidade e produziram sentidos e significados constituindo-se como
grandes emissores de signos que deram “formas” ao que se entendia por ser
regional e nacional. ' Isto ndo significa dizer que estaremos a utilizar as imagens
analisadas como ilustragcdes para possiveis argumentos formados a partir de outras
fontes sendo, portanto confirmacdo dos mesmos.

O discurso e a imagem tém, cada um, seu modo de ser; mas eles mantém
entre si relagdes complexas e embaralhadas. E seu funcionamento reciproco que
tratamos descrever em uma tentativa de lermos culturalmente nossos documentos,
para que novos pontos de vista sobre os nossos questionamentos fossem

despertados.

Nossas fontes... Nossos problemas

Ao decidirmos trabalhar a partir deste pressuposto nos deparamos com
dificuldades de reunir nossa documentacao. A primeira delas se deu no momento do
levantamento bibliografico. Uma histéria das artes plasticas em Pernambuco ainda
se estar pra fazer. Ainda temos uma producéo escassa e que, em boa parte, detém-
se aos grandes pintores locais como Cicero Dias e Vicente do Rego Monteiro. Os
demais continuam ainda pouco estudados e tém seus nomes citados em uma ou
outra publicacgao.

A producao historiografica sobre o Recife, nos anos vinte, ndo é tdo escassa
quanto a referente as artes plasticas Trés obras em especial foram de extrema
importancia em nossa pesquisa e ndo poderiamos deixar de explicitar como cada
uma destas contribuiu para o desenvolvimento de nossa pesquisa. Anténio Paulo
Resende, em (Des)encantos Modernos: Histoérias da cidade do Recife na década de
vinte, busca explicagdes para o confronto entre o “ser moderno” e o “ser tradicional”
na década de vinte no Recife. '? E através das propostas dos intelectuais da época,
das noticias divulgadas na imprensa, no proprio cotidiano urbano, que o historiador
vai buscar elementos para constru¢do de sua narrativa. Desta forma, Rezende

desnuda uma década onde a tensao entre as mudangas trazidas pela modernidade

" ALBUQUERQUE JUNIOR, Op. cit., p. 117
12 REZENDE, op. cit.
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se confronta com os elementos provenientes de um espago fortemente marcado
pela tradigdo. E € dentro do sinuoso labirinto que € a historia que o historiador tenta
inventar saida para ele recorrendo a valorizacdo do cotidiano recifense. Ao
redesenhar os cenarios recifenses do periodo, o autor vai além de seu objetivo
principal e faz da obra uma narrativa sobre os costumes, a vida cultural e intelectual,
os valores recifenses nos anos vinte.

Ao mostrar como na década de vinte os homens vivenciaram as sedug¢des do
moderno e os conflitos criados pela modernidade na cidade do Recife, é delineado o
espaco onde os projetos de constru¢do de uma identidade nacional s&o realizados e
como os conflitos e seducdes influenciam tal elaboracdo. E justamente este viés que
torna pertinente a obra de Antonio Paulo Rezende como uma das principais
referéncias bibliograficas deste projeto de pesquisa.

A invengdo do Nordeste e outras artes, escrito por Durval Muniz, é fruto de
um trabalho de pesquisa que se ocupou em investigar o processo de invengédo do
Nordeste, o surgimento de um recorte espacial, de um lugar imaginario, de uma
regido que é inventada a partir de discursos e enunciados que lhe conferiram uma
linguagem e uma visibilidade. Deste modo, o autor busca desnaturalizar a regiao,
problematizando a sua invengdo e buscando a sua historicidade, no campo das
praticas e dos discursos.

Como o trabalho gira em torno dos conceitos de nagédo e regido, cultural
nacional e regional, podem-se ver emergir, na narrativa de Durval Muniz, as ideias
de identidade nacional e regional, de identidade cultural, atrelada as idéias mestras
abordadas pelo mesmo. Portanto, para o historiador, a identidade nacional ou
regional € uma construgdo mental; sdo conceitos sintéticos e abstratos que
procuram dar conta de uma generalizagéo intelectual, de uma enorme variedade de
experiéncias efetivas atendendo a formacao discursiva nacional-popular que surge a
partir da década de 20 sustentada pelos dispositivos de nacionalidade. Assim nao
somente se é impresso a histéria da invencado do nordeste, mas também a invencao
do seu povo.™

Examinar como se deu a expansdao do movimento modernista em
Pernambuco e o que significou a retomada da pregacgao regionalista € o principal

objetivo de Neroaldo Pontes de Azevedo em Modernismo e Regionalismo (os anos

" ALBUQUERQUE JUNIOR, Op. Cit.
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20 em Pernambuco). Detendo-se em especial na atividade literaria, o autor, através
de um trabalho de pesquisa onde os jornais e revistas pernambucanas da década de
20 constituiram suas principais fontes, compde uma obra divida em duas partes: a
primeira se detém em mostrar a chegada a Pernambuco das idéias modernistas e a
campanha de Joaquim Inojosa para divulgar as idéias vindas do sul. Na segunda
parte, o autor ocupa-se da retomada do regionalismo nos anos 20, mostrando como
essa preocupagao regionalista insere-se num processo de si tradicional na vida
brasileira para, em segundo lugar, expor a proposta veiculada pela Revista do Norte,
pelas idéias de Gilberto Freyre e pelo Centro Regionalista do Nordeste.

Na fase seguinte de nossa pesquisa: catalogagdo das obras, a dispersao
destas foi o nosso maior empecilho. Muitas se encontravam em colecdes
particulares e especiais, 0 que, quando nao dificultou o nosso acesso, nos impediu,
e outras nem se quer conseguimos noticias sobre os seus paradeiros. Em relagéo
as que se encontravam em museus pernambucanos, o contato se restringia a
andlise dentro das instituicdes, haja vista que boa parte destas ndo permitiam a
reproducao através de fotografias, e ainda era dificultado devido aos seus horarios
de funcionamento.

A saida encontrada para tais empecilhos se deu, sobretudo, na etapa de
analises, gracas as reprodug¢des encontradas em livros, o que n&o solucionou por
completo nossos problemas. Pois, muitas dessas reproducdes, ndo apresentavam
um bom estado. Vale aqui registrar a importancia da obra Artistas de Pernambuco
de José Claudio por reunir, em unico volume, uma grande quantidade de
reproducdes de pintores locais, sendo para nés, indispensavel sua utilizagdo. '

Em relagéo aos textos escritos a dificuldade de reuni-los revelou-se em um
grau menor, 0 que nao significa dizer que encontramos a nossa disposi¢gdo um
denso corpo documental. Trabalhamos principalmente com periédicos e jornais
recifenses, pois como publica¢des especializadas em artes ndo existiam, a imprensa
local constituia-se o principal meio de divulgacdo, apresentacdo e debate sobre
artes no Estado. A escolha de centrar o foco de nossa analise nestes textos, deu-se
mediante a quase inexisténcia de escritos deixados pelos artistas. Cartas, artigos,

depoimentos ou qualquer outro tipo de documentagao que nos permitissem “escutar”

' AZEVEDO, Neroaldo Pontes de. Modernismo e regionalismo (Os anos Vinte em Pernambuco).
Jodo Pessoa: Secretaria de educagao e Cultura da Paraiba, 1984.

PSILVA, José Claudio da. Artistas de Pernambuco. Recife: Ed, Governo do Estado de Pernambuco,
1982.
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estas vozes parecem terem sido “varridos” da superficie da Terra. O pouco que
encontramos, muitas vezes encontrava-se em um péssimo estado de conservagao e
catalogagdo, como no caso do vasto acervo do museu Murilo La Greca que se
encontra entregue ao descaso, correndo o sério risco de, com o tempo,
desaparecer.

Dentre os mais credenciados jornais dos anos 20, no Recife, relacionados por
Souza Barros, constam nomes como: A Provincia, Jornal do Recife, A Noite, A Rua,
A Noticia, Jornal Pequeno, Diario do Estado, O Intransigente, Diario da Manha3,
Diario da Tarde e A Tribuna. No entanto, destinamos maior atengcdo ao Diario de
Pernambuco e Jornal do Commercio, devido a orientagdo seguida por cada um. O
Diario de Pernambuco agrupou entre seus redatores uma boa parcela de intelectuais
ligados a corrente regionalista tradicionalista, enquanto o Jornal do Commercio, que
tem como articulista Joaquim Inojosa, abre maior espacgo aos textos dos “futuristas”.

Outros periddicos também integraram nosso corpus como a Revista do Norte,
uma publicacdo nitidamente de cunho regionalista, a Revista de Pernambuco,
divulgadora das obras modernizadoras do Recife, e a revista A pilhéria.

Como revela Neroaldo Pontes de Azevedo, o jornalismo, neste momento, é
dominado pela paixdo politica, com reflexos evidentes sobre a vida cultural. '® Os
fatos recebem visdes diferentes, de acordo com a orientagao politica que seguia o
jornal. Levar em consideragao estes posicionamentos foi fundamental ao se analisar
estas fontes. Pois pudemos perceber como estes textos, ao atuarem como
diretrizes mediadoras na relagao entre a obra de arte e o espectador, instauraram no
campo artistico pernambucano fundamentos para possiveis legitimagdes a respeito
das obras e artistas, de acordo com seus posicionamentos politicos e ideoldgicos.

A produgdo literaria também integrou nossas fontes. Segundo Sandra Jatahy
Pesavento, literatura e histéria sdo narrativas que tém o real como referente, para
confirma-lo ou nega-lo, construindo sobre ele toda uma outra versao, ou ainda para
ultrapassa-lo. Como narrativas, sdo representagdes que se referem a vida e que a
explicam. A verdade da ficcdo literaria ndo esta em revelar a existéncia real de
personagens e fatos narrados, mas em possibilitar a leitura das questdes em jogo

numa temporalidade dada.’

'® AZEVEDO, op. cit.
" PESAVENTO, Sandra Jatahy. Histéria & literatura: uma velha-nova histéria, IN: Nuevo Mundo.
Mundos Nuevos . 2006. Disponivel em: http://nuevomundo.revues.org/index1560.html
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Deste modo, voltamo-nos para os textos numa tentativa de visualizar como
estes insinuam, através dos fatos construidos pela narrativa ficcional,
representacbes e posicionamentos gestados nas angustias e encantamentos de
individuos que viviam em tempos incertos e intempestuosos, margeados pela
necessidade de se posicionar, de se definir.

Buscamos, portanto, analisar obras que estruturaram suas narrativas em
elementos regionalistas e na defesa da tradigdo, integrando-se a um circuito de
producao que abrangeu diferentes areas de produgao artisticas e areas do saber..
Foi assim que chegamos & obra de Mario Sette."® Seus romances funcionaram como
um grande contribuinte para a retomada do regionalismo e do tradicionalismo no
inicio da década de vinte, mesmo sendo esta dotada, como afirma Neroaldo Pontes
de Azevedo, de, no minimo, uma visao ingénua da realidade nordestina mostrando
que foi necessario um José Lins do Rego para concretizar uma literatura de cunho
regionalista tradicionalista. '°

Mario Sette realiza sua historia pitoresca da cidade através do ato de arruar
que o leva a observagao da vida urbana pela 6tica de um individuo que se acha
deslocado no meio das mudangas sociais. Sua narrativa é propria a um ser que se
integra ao interior da paisagem evocada, projetando-as no seu passado, buscando
no seu presente pontos de permanéncia entre 0 que existe e 0 que desapareceu.
Sua obra, portanto, pode ser vista como expressao ou sintoma de formas de pensar
e agir, onde os fatos narrados ndo se apresentam como dados acontecidos, mas
como possibilidades, como posturas de comportamento e sensibilidade, dotadas de
credibilidade e significancia, residindo nestes aspetos o seu valor para a nossa

narrativa.

Consideragdes sobre nossa narrativa

Organizamos a nossa dissertagado em trés capitulos. O primeiro, Um campo e

sua seara: aspectos do campo artistico pernambucano nos anos vinte,

'8 Mario Sette (1886-1950) foi um escritor recifense cuja produgédo data da primeira metade do século
20. Tem suas primeiras colaboracdes nos jornais humoristicos A pimenta e O Bezouro. Foi
catedratico de Histéria do Brasil, na Faculdade de Filosofia do Recife da qual foi também fundador.
Dentre sua vasta obra concentramos nossa atencdo em, Arruar, histéria pitoresca do Recife antigo e
Os Azevedos do Pogo. Cf.: ALMEIDA, Magdalena. Mario Sette: o retratista da palavra. Recife:
Fundacao de Cultura Cidade do Recife, 2000

' AZEVEDO, op. cit., p. 109.
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dedicado a analise da estrutura do campo artistico pernambucano na segunda
década do século XX. Estruturado por relagcbes que passam pelas instancias de
poder, pelas insténcias ideologicas e pelo habitus inerente a este campo, fortemente
marcado, pela chegada das idéias modernistas, almejamos delinear as bases deste
campo, percebendo como as mesmas orientaram as praticas e os posicionamentos
dos individuos. No segundo capitulo, intitulado A evocagcdo do verde
pernambucano: criticas de arte sobre a pintura pernambucana dos anos 20,
objetivamos visualizar como as criticas de arte escritas ndo somente materializaram
os diferentes impasses e profundidades, - oriundos do embate entre modernismo e
tradicionalismo que marcaram o campo artistico do Recife nos anos 20 - mas como
as mesmas serviram como veiculos para possiveis imposi¢coes e legitimagdes na
producao do valor a arte e ao artista. O terceiro capitulo, Rememorando um Recife
morto: lembrancgas de paisagens esvaidas no tempo, tem por objetivo relacionar
os textos visuais (as pinturas) com os textos escritos em uma tentativa de encontrar
consonancias entre ambos. Neste ponto de intersecdo, pretendemos identificar
como a demarcacao e utilizacdo de diversos elementos simbdlicos se fez presente
tanto no escrito como no visual, revelando a constru¢gao de uma visibilidade a partir
de um repertério de imagens que conferiam simbolicamente legitimidade e

identidade a Pernambuco e a sua arte.
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PRIMEIRO CAPITULO

UM CAMPO E SUA SEARA: ASPECTOS DO CAMPO ARTISTICO
PERNAMBUCANO NOS ANOS VINTE

Muitas vezes nos refugiamos no futuro para escapar do sofrimento.
Imaginamos uma linha na pista do tempo, e pensamos que, a partir dessa linha, o
sofrimento presente deixara de existir. Mas Teresa ndo via essa linha diante de si.
Sé6 podia encontrar consolo olhando para tras®.

(Milan Kundera)

Em A Insustentavel Leveza do Ser, obra de Kundera, existe um triangulo de
género romantico, no qual os trés personagens principais, 0 renomado médico
Thomas, sua esposa Teresa e sua amante, a pintora Sabine, tém suas vidas
condicionadas por escolhas irrevogaveis e por acontecimentos fortuitos, em uma
época onde as coisas sO acontecem uma vez e a existéncia e a experiéncia
parecem perder a sua substancia, o seu peso. Nessa perspectiva, o autor desenha
cuidadosamente seu cenario com a intencdo de ver emergir os conflitos de seus
personagens e, assim, nos remeter as sensagdes, vivéncias e experiéncias do
individuo moderno.

Para Marshal Berman, ser moderno € encontrar-se num ambiente que
promete aventura, poder, alegria, crescimento, autotransformagdo das coisas ao
redor — mas ao mesmo tempo ameaca destruir tudo o que temos, tudo o que
sabemos e tudo o que somos?'. Berman entende por modernidade o conjunto de
experiéncias simbdlicas e sensoriais, de tempo e de espacgo, de si mesmo e dos
outros, das possibilidades e dos perigos vividos pelos individuos frente aos

processos de modernizacdo. Tomaremos a modernidade por um processo de

2 KUNDERA. Milan. A Insustentéavel Leveza do Ser. Tradugdo de Tereza B. Carvalho da Fonseca.
Rio de Janeiro: Editora Record, 1983.
* BERMAN, Marshall. Tudo que é sélido desmancha no ar. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1986.
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reflexdo sobre essas transformacdes e contradigdes como afirma Lefebvre no
classico: Introdugao a Modernidade:

(...) € uma reflexdao principiante, um espago mais ou menos
adiantado de critica e de autocritica, numa tentativa de
conhecimento..., e que cuja difere do modernismo como um conceito
em via de formulacdo difere dos fendmenos sociais como uma
reflexao diante dos fatos.?

Ao se debrugarem sobre a modernidade, estes individuos caminham atraves
de um turbilhdo, ao tentarem conectar o conturbado presente em que vivem com o
passado e o futuro; com intuito de encontrarem um lugar nesse voraz mundo em que
aparentam viver, mergulhados numa aura de permanente desintegracédo e mudanga,
de luta e contradicdo, de ambiguidade e angustia, onde novos ambientes s&o
criados e antigos destruidos num perpétuo estado de vir a ser. Segundo a
perspectiva de Berman, destes paradoxos e contradigbes teriam surgido as
interpretacdes e as ideologias que se ocuparam de refletir acerca destes paradoxos
que o autor chama de modernismo®. Concepgado proxima a de Henri Lefebvre que

afirma que:

Por modernismo, nés compreendemos a consciéncia que tomaram
de si mesmas as épocas, os periodos, as geragdes sucessivas; 0
modernismo consiste, pois, em fenbmenos de consciéncia em
imagens e projecdes de si em exaltagdes feitas de muitas ilusdes e
de um pouco de perspicacia.?*

No Recife, os arrebatadores ventos da modernizagdo ja sopravam por
meados do século XIX e ganharam mais forga nos anos vinte do século passado. ?°
Nesta época, a cidade comegou a sofrer mudancas politicas, econdmicas, sociais e

culturais que, para muitos dos que viveram naqueles dias, a deixava irreconhecivel.

22 LEFEBVRE, Henri. Apud REZENDE. Op. cit. p, 108

% BERMAN, op. cit., p. 15.

2 LEFEBVRE, Henri. Introdugéo a modernidade. Rio de Janeiro: Ed Paz e Terra 1969.

% Pernambuco comega a passar por um processo de modernizagdo na administragdo de Francisco
Rego Barros, o Conde da Boa Vista. Sobre o assunto cf. ARRAIS, Raimundo. O pantano e o Riacho:
a formacgdo do espacgo publico no Recife do século XIX. Sdo Paulo: Ed. Humanitas/ FFLCH/ USP,
2004;
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As estreitas ruas e becos sucumbiram diante das onipotentes avenidas.?® O concreto
comegava a dar sustentaculos a capital pernambucana em suas pontes e em seus
prédios. Higienizagdo, urbanizagcdo, mocambos a cair por terra, o porto que se
modernizava, automoéveis que deslizavam com rapidez, e que deixavam
boquiabertos os moradores acostumados com os antigos transportes. Novas
paisagens, novos personagens. Almofadinhas e melindrosas que desfilavam pelas
ruas ornamentadas por pragas, ladeadas por confeitarias e casas de moda. Recife
novo, Recife Moderno. Mudangas que foram vivenciadas, ovacionadas ou rejeitadas.
Mudangas sentidas por aqueles que estudavam, pensavam, declamavam e
pintavam a cidade. Paisagem nova. Paisagem moderna.

No ambito cultural, a modernizacao € incorporada através da forte invasado do
modernismo na cultura nacional a partir dos anos 20. 2’ Proclamado pelos “novos”
de Sado Paulo, sob a bandeira de Arte libertadora, destruidora dos canones
tradicionais, que prendiam os artistas as regras, o movimento tem como marco o ano
de 1922, com a semana de arte moderna. Um novo cenario artistico comecava
entdo a ser delineado no Brasil. E os termos Moderno e Modernismo comegam a
integrar os circulos de discussdes sobre arte.

No Recife, as discussoes acerca do modernismo foram fortemente marcadas
pelo acirrado debate travado principalmente entre os grupos liderados por Joaquim
Inojosa, chamado pelos oposicionistas de “futurista” e pelo grupo tradicionalista,
liderado por Gilberto Freyre. O primeiro apresentava-se como um divulgador do
modernismo desenvolvido no sudeste do pais; enquanto o grupo liderado por Freyre
se opunha radicalmente a estes, em favor da regido e da tradicdo. Entretanto, a
principal questdo a ser trabalhada aqui ndo sdo os embates travados por estes
grupos. Uma vez que, de acordo com Durval Muniz, tomar estes dois movimentos
como antitéticos € assumir a imagem que cada movimento quis construir para si, em
oposicdo ao outro, ao embarcarem nas proprias disputas indcuas e provincianas
pela hegemonia cultural. 2Porém, e, sobretudo, é se perceber, como ponto central,

como a invasdo destas novas idéias no seio do campo artistico local promoveu

% As mudangas trazidas pelas agdes modernizadoras no Recife ja foram amplamente estudadas.
Estudos como os de Antonio Paulo Rezende, op. Cit. e WEINSTEIN, Flavio. As Cidades Enquanto
Palco da Modernidade - O Recife de Principios do Século. Dissertacdo de Mestrado em Historia.
Recife: UFPE, 1995. Ambos os trabalhos conferem um panorama onde o embate trazido pela
modernizag¢ao delineia novos aspectos no ambito social, politico, cultural e urbano da cidade.

2" PECAUT, Daniel. Os intelectuais e a politica no Brasil. Sdo Paulo: Atica, 1990. Daniel Pecaut ainda
asponta 0 ressurgimento catolico e o impulso antiliberal, p. 24.

% ALBUQUERQUE JUNIOR, op. cit., p. 93.
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mudangas nas formas como os pintores, por nos estudados, estruturam seu
processo de criagdo; ao adotarem, ou ndo, aquilo que acreditavam serem principios
modernos. Portanto, um ponto de reflexao se instaurou dentro do meio artistico local
que, em consonancia com outros fatores, estabeleceram uma avaliacdo conceitual
direta, ou indiretamente, sobre os principios de sustentacao da esfera artistica, ao
determinarem tomadas de posicdes que influenciaram os rumos tomados por esta
producéo.

Porém, antes de comecarmos a analisar as obras dos pintores, acreditamos
ser indispensavel nos situarmos perante uma conceituagdo do termo modernismo,
haja vista que este quesito perpassa nossos questionamentos ao examinarmos a

estrutura do campo artistico recifense.

1.1 Modernismo e Moderno nas artes.

Gilberto Freyre em um ensaio intitulado “Modernidade e Modernismo nas
artes”, nos passa a sensagao de que, para ele, a antiga querela entre paulistas e
pernambucanos em torno da primazia de uma producgdo artistica modernista nao
tinha sido deixada de lado. * Neste texto, Freyre nos da a impressdo de tentar
resolver o antigo impasse através de uma conciliagdo, ao esforgar-se para igualar
as duas capitais, Recife e Sdo Paulo, como centros originarios no Brasil de quase
toda manifestacdo de modernidade ou de modernismo, seja em politica, literatura,
industria, em pintura, até em religido e ética. Ainda nesse artigo, podemos ler que
“(...) paulistas e pernambucanos se confundem em vir sendo no Brasil os brasileiros
de espirito mais constantemente moderno e as vezes mais exageradamente
modernista.”

Como no trecho acima destacado, nao € raro nos depararmos com situacoes,
em que o senso comum prevalece, nas quais, os termos Moderno e Modernismo
tém sido usados sem diferenciacdo. Muitas vezes, o termo moderno € usado para
conceituar uma obra em contraposi¢cao ao que foi produzido no passado. Em outras

situacdes, o termo serve para englobar um periodo da histéria da arte. Enquanto que

* FREYRE, Gilberto. Modernidade e Modernismo nas artes. In: Vida, Forma e Cor. Rio de Janeiro,
Ed. Livraria José Olympio, 1962.
% |bidem, p. 92.
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0 vocabulo modernismo, em seu uso comum, acaba por ser associado a0 moderno
como qualidade daquele que ¢é atualizado ou a um contexto histérico datado.

Se seguirmos a mesma direcao destas simplificagdes, a op¢ao mais facil,
para nos situarmos dentro de uma histéria da arte, parece ser tracar uma linha em
que uma fase sucede a outra; como se a producao artistica estivesse subordinada a
estagios cronoldgicos obrigatérios, em uma constante evolugdo. A partir deste
raciocinio linear, o que chamamos de modernismo englobaria um periodo que se
inicia por meados do século XIX, com a producdo dos pintores impressionistas, e
atinge seu apice nas primeiras décadas do século XX, com a produgao
vanguardista, em detrimento de uma produgdo com bases na tradigdo naturalista. O
problema em concordarmos com tal argumento encontra-se no risco de encararmos
o0 modernismo como uma tendéncia natural e inescapavel a producéao artistica, e de
nao levarmos em consideragdo que esta organizagdo cronoldgica linear limita-se ao
cenario artistico europeu e nao pode, assim, ser adotada em outros contextos.

Outra forma de explicagdo ocupa-se em veicular o surgimento de praticas
artisticas modernistas ao processo de modernizacdo. Devemos reconhecer que o
processo de modernizagao ocorrido em varios centros urbanos foi um dos fatores
que contribuiu ao desenvolvimento do modernismo. Porém, a ressalva que deve ser
feita aqui, € a de que devemos ter cuidado para nao reduzirmos a producgao artistica
desse periodo a uma simples expressao artistica da modernidade. Pois, como
afirma Charles Harrison, tal visdo simplificada nos leva a reduzir o modernismo a
uma forma espontdnea de reagdo as condicbes sociais e aos acontecimentos
histéricos tradicionais. Concordamos, com Harrison, que esta simplificacao
subestima as preocupacdes e problemas especificos as praticas e tradicdes da arte,
que podem ter sido, em muitos casos, elementos motivadores poderosos no
desenvolvimento de novas formas e estilos. >’

Em relacdo ao nosso campo de estudo, olhar para a histéria da arte,
denominada modernista, no Recife dos anos vinte, como consequéncia do desejo de
modernidade presente no imaginario da cidade, é esquecer das lutas proprias do
campo, as quais foram decisivas para a configuragao do que se considera moderno
ou n&o. ** Também n&do devemos perder de vista que a pintura, em varios momentos

de sua trajetéria, se consolidou como categoria artistica e definiu sua prépria

' HARRISON. Charles. Modernismo. Sao Paulo: Cosac Naify Edigdes, 2001.
%2 |bidem, p. 11.
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normativa. E, ademais, teve por base a busca constante de respostas para
problemas vividos pelo artista, ndo somente no mundo onde este se situava, mas,
sobretudo, nos dominios do campo da arte.

Ao se pensar em modernismo nao podemos perder de vista que o mesmo
nao se constitui como um bloco monolitico, engessado a partir de explicagdes e
categorias ortodoxas, oriundas do modelo europeu, mas compdem-se de formas
diversas, todas as quais se movem em diversos ritmos. No Brasil, devemos levar em
consideracao que o que foi chamado de modernismo, no inicio dos anos vinte, nao
seguiu 0 mesmo desenvolvimento simbdlico a partir de variagées nas mudangas das
nogdes de tempo e espaco ocorridos no campo das artes plasticas na Europa. A arte
moderna produzida no Brasil, especialmente no caso das artes plasticas, € dotada
de uma acepcéo peculiar e local.®

O nosso modernismo trazia - o que, segundo Frederick Karl, seria o sentido
de modernismo e de moderno em qualquer época:- um processo de tornar-se novo e
diferente, que se associa ao significado de subverter o que é velho, de tornar-se um
agente da desordem, ou mesmo da destruigdao da possibilidade de questionar e
fazer de outra maneira. ** Esse tornar-se se daria através da linguagem utilizada que
se expressaria a partir de rupturas ou de renovagdes que ocorrem pelo desafio da
autoridade. Uma vez que Karl acredita ser todo modernismo um desafio da
autoridade, e que grande parte deste esforgo fora empregado na tentativa de se
escapar dos imperativos historicos.

Ao trazer em seu projeto estético o impeto de ruptura com o tradicionalismo e
0 academicismo, o modernismo no Brasil se particulariza devido ao seu projeto
ideoldgico: o desejo pela consciéncia da identidade da nagédo e, consequentemente,
do seu povo seguido pela busca de uma expressao artistica nacional. Entéo,
enquanto as vanguardas européias se empenhavam em dissolver identidades e

derrubar os icones da tradicdo, o nosso modernismo se esforgcava para criar uma

% O Romantismo brasileiro é considerado por Anténio Candido como o inicio de uma literatura que
podemos chamar de nacional por ja trazer, apesar de ufanista e idealista, mediadora de um
moralismo, de uma visdo de mundo e de uma tradigdo externa, uma tentativa de cunhar uma
produgéo artistica que valorizasse os aspectos nacionais, aspecto este retomado pelos modernistas
de 22 sob outra ética, para a formagao do carater nacional de nossa produgado artistica. Cf:
CANDIDO, Antbénio. Formacao da Literatura Brasileira: momentos decisivos. Sdo Paulo: Ed.Martins,
1969. Vol Il. .

* KARL, Frederick. O moderno e o modernismo. A soberania do artista 1885 — 1923. Rio de Janeiro:
Imago Editora, 1988.
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tradicdo que assumisse as caracteristicas e condigbes locais. Portanto podemos

falar em um Modernismo a /a brasileira segundo Maria Lucia Guelfi:

O modernismo brasileiro € um nome genérico para designar a fusao
irregular de uma série de “ismos” importados com dados e
experiéncias locais, colocando em evidéncia o carater dependente da
nossa cultura e representando, ora um avango, ora um recuo diante
do questionamento ndo s6 desse carater dependente, como da
propria existéncia ou ndo de uma cultura brasileira.®

Nao devemos perder de vista que o modernismo nao foi a sintese final da
producao intelectual brasileira na agitada década de vinte. % O movimento foi um
dos eixos intelectuais e artisticos de uma época marcada pela efervescéncia cultural
e politica, na qual os individuos se posicionaram perante as mudancas trazidas pela
modernidade brasileira. Outras concepgbes intelectuais e artisticas refletiram
perante este processo de modernizagao cultural. Um deles, e o que desperta nosso
maior interesse, foi 0 movimento regionalista liderado por Gilberto Freyre, em
Pernambuco.

E como explicar esta peculiaridade no modernismo nacional? Segundo Pierre
Bourdieu®’-, um estudo que pretenda tomar uma producdo artistica ou intelectual,
em sua singularidade, deve ser capaz de inseri-la num sistema de relagbes que se

desenvolvem segundo as determinag¢des de seu campo especifico.
1.2 ... E o modernismo chega ao Recife.

Tomemos por inicio o que Bourdieu denominou por estrutura ideoldgica
inerente ao campo artistico, e também intelectual. Esta estrutura pressupde o
gerenciamento de recursos necessarios por parte dos seus sujeitos para que melhor
se posicionem dentro do campo. Tal gerenciamento é aqui entendido como o capital
simbdlico (como, por exemplo, a propriedade do discurso legitimo, modos de

conduta, titulagao), implicado numa distribuicdo de poder que corresponde a certa

GUELFI apud. REZENDE, op. cit., p.130.

% Rezende destaca no cenario intelectual dos anos 20 a atuagao da imprensa operaria, bem como as
de Oliveira Viana e Alberto Torres. REZENDE, Idibem p. 135. Ja Neroaldo Pontes de Azevedo
ressalta a influéncia do pensamento catélico bem como a permanéncia das concepg¢des positivistas e
naturalistas. AZEVEDO op. cit.

% BOURDIEU, 1996, op. cit.
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equivaléncia das relacbes que determinam seus estabelecidos e outsiders.®® Ou
seja, aqueles capazes de mobilizar um maior grau de recursos corresponderao aos
sujeitos com maior capital simbdlico, cujos conquistardo, portanto, legitimacao,
posicionamento e reconhecimento. Estes serdo, por assim dizer, os estabelecidos. O
outsider é aquele ou aqueles individuo(s) que estao excluidos do grupo considerado
estabelecido, que s&o considerados inferiores, e ainda sao tidos como nao
observantes das normas e regras impostas pelos estabelecidos.

Ao esbocgar esta estrutura ideoldgica, estabelecemos o ponto inicial para
entendermos a atuacao e producdo dos artistas. Pois, para sustentar sua tomada de
posicao, o artista precisa mobilizar os recursos necessarios a manutengao de sua
posicao no interior do campo da producgao, tanto da criacdo quanto do consumo de
obras de arte. Tais tomadas de posicdo sao orientadas por um lado pelas instancias
ideoldgicas de poder no interior do campo, e por outro, segundo a posi¢cao dos
sujeitos que dependem por sua vez dos recursos simbdlicos de que dispdem, e
rompem ou reproduzem a ordem estabelecida. Assim, entenderemos como muitos
destes artistas se posicionam no cenario artistico local, cujo centro foi marcado
pelas calorosas discussdes entre os “futuristas” e os tradicionalistas regionalistas

Joaquim Inojosa foi o primeiro intelectual pernambucano a repercutir o
movimento modernista paulista em Pernambuco. O jovem estudante de Direito
entrara em contato com os novos de Sao Paulo e com sua causa, durante sua
viagem ao Sudeste para o 1° Congresso Internacional de Estudantes. Abragando a
missdo de fazer repercutir os ideais modernos e paulistanos em Pernambuco,
comecou sua tarefa de divulgador ao escrever artigos sobre o que chamava de
“‘grande movimento”. Seus primeiros textos foram recebidos nos jornais locais com
indiferenga, e geram, aos poucos, criticas e polémicas. 39

As bases em que Joaquim Inojosa assentou o seu discurso a favor da arte
nova podem ser vistas a partir de dois principios. O primeiro se encontra fortemente
explicito em sua produgdo entre os anos de 1922 a 1925, e tem como conceito
basico a destruicdo do passado, seguido da preocupagdo de se divulgar o

modernismo sulista, bem como seus principais personagens.

% Os conceitos de estabelecidos e outsiders estdo presentes na obra do sociologo Norbert Elias. C.f.,
ELIAS, Norbert. MORZART, sociologia de um génio. Rio de Janeiro:Ed. Jorge Zahar, 1995.
% Este debate é também discutido em REZENDE, op. cit. e AZEVEDO. Op. cit.
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Dentre seus varios escritos publicados na impressa pernambucana, neste
primeiro momento, *° destaca-se A arte moderna, redigida inicialmente como uma
carta remetida aos diretores da revista paraibana Era Nova. O texto ganhou ares de
manifesto e acabou por intensificar a discussdo entre passadistas e futuristas.
Multiplas sdo as intengdes da carta. Dentre elas, a de fazer um balango do
movimento, ao apresentar, de forma ilustrativa, os principais nomes modernistas; na
intencdo de mostrar o que € a arte nova. As informagdes sobre Pernambuco giram
em torno das primeiras adesdes; dentre elas, as de Austro Costa e Raul Machado,
cujas apontam também os simpatizantes e os adversarios do movimento.

No que se refere as idéias estéticas, as definigdes se limitam a expor o que
seria a “arte nova’, apresentagcdo que seria limitada a poucos momentos de
teorizacdo e ausente de maiores dados sobre o movimento paulista. O elemento
mais forte em sua narrativa constitui-se na tentativa de distinguir modernismo de
futurismo, tachando de ‘zoilo’ os que insistiam em caracteriza-lo como tal. 4!

De acordo com Mario Silva Brito, Oswald de Andrade teria sido o primeiro
“importador” do futurismo.*> O manifesto teria Ihe sido revelado em Paris durante sua
estadia na Europa. As idéias modernistas, como ja dito anteriormente, teriam
chegado ao Recife através de Joaquim Inojosa, a partir do artigo-resposta Que é
Futurismo. ** Souza Barros em relacéo ao futurismo afirma que:

De plano, parece licito descartar a hipétese de que tudo haja sido
simples reflexo do movimento irrompido no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo. Se a Semana de Arte Moderna é de 22, cumpre nao esquecer
que, ja em 1909, Marinetti langara sua campanha de renovagao
literaria e dois anos depois divulgara em Paris o primeiro manifesto

“futurista”.*

O termo futurismo torna-se um “estigma” muitas vezes empregado pelos

adversarios dos artistas que adotam as novas tendéncias pregadas por Inojosa.*

40 Joaquim Inojosa deixou amplos registros da sua trajetéria modernista e das discussdes com seus
opositores em trés volumes, bem documentados, intitulados O Movimento Modemista em
Pernambuco. Devido a sua riqueza documental os trés volumes foram fundamentais para a nossa
pesquisa.

“ AZEVEDO, op. cit., p. 66.

*BRITO, Mario da Silva. Historia do Modernismo brasileiro. Antecedentes da Semana de Arte
Moderna. Sao Paulo: Saraiva, 1958.

** A Tarde, 20 de outubro de 1922.

* SOUZA BARROS, op. cit., p.156.

5 Fundado por Filippo Tommaso Marinetti com a publicacdo do Manifesto fundador do Futurismo
(1909), tinha o intuito de que as artes demolissem o passado e tudo o0 mais que significasse tradigao,
e celebrasse a velocidade, a era mecanica, a eletricidade, o dinamismo, a guerra. Surgiu como uma
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Porém os modernos nao se declaram dentro da escola de Marinetti como afirma o

préprio Inojosa:

(...) No Brasil ndo ha futurismo... Existe modernismo... As idéias nao
se aplicam a nossa cultura, sendao em parte. O futurismo € uma
expressao italiana, por mais que se autor queira universalizar. (...)
Porque nao podemos ser futuristas por dois motivos: ainda nédo
existe o Brasil brasileiro: 0 nosso grau de cultura, de civilizagao, nao
comporta a extensao dos principios futuristas. Depois... Futurismo
significa bem italianismo. E nds trabalhamos para que se forme e
perpetue na patria brasileira o espirito brasileiro.*®

As criticas feitas pelos oposicionistas ao que chamavam de futurismo
constituiam, ao ver de Joaquim Inojosa, julgamentos feitos a partir de um senso
imparcial de intelectuais que escreviam pouco e mal, espichando de més em més
mal cerzida crbnica que em vinte dias de rabisco e dez de revisdo eram permeadas
por erros e contradicdes e sem estilo, originalidade, idéia. Pedia a estes intelectuais,
aos quais chamou de mascates da literatura, que, se nado se encontrassem
aparelhados para discutir a questao a sério, deixassem o caminho para os outros
que ndo ignoravam a questao do futurismo no Recife.

Dois de seus principais adversarios intelectuais, Jodo Barreto de Menezes e
Oscar Brandao, seriam a personificagcao deste tipo de criticos, pois atacavam a arte
moderna, um pouco as tontas e sem conhecimento necessario para discutir a
questdo do ‘futurismo’.*’ Em contrapartida, exemplificava a figura de critico
pertinente através do poeta Ronald de Carvalho, que possuia uma vasta cultura
acompanhada de um raro poder de sintese que perpassava com vasto rigor os
valores de nossa literatura. Entre os pernambucanos, destacava Anibal Fernandes,

que discutia com raro equilibrio mental questdes varias e que exigem reflexao;

forma de superar as novas tendéncias e correntes artisticas de entéo, adiantando-se a todas elas. A
Marinetti juntaram-se Umberto Boccioni, Luigi Russolo e Carlo Carra, autores do Manifesto dos
pintores futuristas, de 1910 (no mesmo ano, Boccioni redigiria o Manifesto técnico da pintura
futurista). Um ano depois aconteceria a primeira grande exposi¢ao futurista, que contaria com 50
obras desses artistas, as quais chamaram a atengdo mais pelo tema que pela linguagem, embora
insistissem no fato de que a tecnologia e o progresso deveriam ser expressos em novas e audaciosas
formas de arte. Com a guerra de 1914, o Futurismo chegou ao fim. Artistas como Boccioni
sucumbiram em combate, outros a tradicdo. Marinetti a ideais politicos, ajudando o Fascismo a
chegar ao poder. Alguns jovens artistas tentaram reaviva-lo apés 1918, mas sem sucesso; porém,
sua influéncia sobre os outros movimentos modernos foi importante e duradoura. LYTON, Nobert. O
mundo da arte: Enciclopédia das artes plasticas de todos os tempos. 7. ed. Sdo Paulo; Rio de
Janeiro: Expresséao e Cultura, 1979. il. Colegdo com varios exemplares, ndo consta n. de volume.

*% Jornal do Commercio, 02 de margo de 1926.

*" Jornal do Commercio, 02 de agosto de 1924.

37



Gilberto Freyre que seria destacado no meio que o critica, porque poucos possuiam
a sua cultura moderna; além de Araujo Filho, Lucilo Varejao e Mario Sette.

O emprego do termo futurista impregnado de tom pejorativo pelos adversarios
de Inojosa, e que tanto tirou seu sono, nos revela que muitas das vezes néo so6 a
utilizacao do termo “futurista”, mas também “regionalista” e “tradicionalista” como
forma de julgamento das obras a qual os criticos aqui abordados usaram em seus
textos, em boa parte dos casos, nos revela que tais termos se encontravam
desprovidos de uma aproximagao com suas verdadeiras conceituagodes, recebendo
novas conotagdes, as quais atendiam aos interesses de quem os usavam. Pois
como nos mostra Pierre Bourdieu, individuos que ocupam posi¢des diferentes no
espaco social podem dar sentidos e valores inteiramente diferentes, ou mesmo
opostos, aos adjetivos comumente empregados para caracterizar as obras de arte.
Esta utilizacao é fortemente marcada pela posigédo do usuario, constituindo-se como
“armas” usadas para que os criticos e mesmo os artistas se definam e definam seus
adversarios sendo, portanto, bem mais que meros esquemas de classificacao. 48

Voltando as criticas feitas a plaquete A Arte Nova, a falta de informagao, bem
como a utilizacdo de uma linguagem rebuscada, foi o principal alvo de criticas dos
seus adversarios, que consideraram contraditério o discurso que prezava por novas
formas de arte. A exemplo da critica feita por Prudente de Moraes Neto, que pontua
o atraso de Inojosa em relagdo ao modernismo, ao evidenciar que a valorizagéo do
novo pelo novo ficou na primeira fase do movimento. Neto aponta a desorientagéo e
confusdo de valores em Inojosa, ao considerar igualmente modernos, diferentes
intelectuais e a falta de informacado (erudicdo) do autor sobre a histéria do
modernismo. O mesmo o faz Mario de Andrade, que elogia o trabalho pioneiro de
Inojosa, mas aponta como falha a sua falta de discernimento entre o que é
modernista e o que néo é.

Como afirma Neroaldo Pontes de Azevedo, é preciso assinalar que o
manifesto de Inojosa teve resultados aquilataveis. Porque se de um lado divulgou o
modernismo do Sul no Nordeste, também divulgou o0 que se passava no
Nordeste/Norte do Brasil. Dessa forma, com a repercussao que teve a carta, Inojosa
levou para fora de Pernambuco o nome de intelectuais efetivamente pouco

conhecidos. Mas o maior saldo, que se deve creditar ao opusculo, é o fato de

*8 BOURDIEU, op. cit., p. 332.
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chamar a atencdo para a propaganda do modernismo que ele empreendia ao
provocar tomada de posi¢cdo, que punham na ordem do dia, a discussao sobre o
futurismo.*®

No que se refere ao segundo momento da producédo de Inojosa nos anos
vinte, a idéia de brasilidade surge como postulado principal. Inicia-se a partir da
conferéncia realizada em oito de agosto de 1925, na cidade de Moreno, interior de
Pernambuco, e publicada em plaquete sob o titulo de O Brasil brasileiro.

A conferéncia funcionou como um novo félego para a campanha modernista
em Pernambuco. Como aponta Neroaldo Pontes de Azevedo, a nova palavra de
ordem na pregacao de Inojosa era a construgdo de um Brasil brasileiro em
substituicdo aquela tarefa, até entdo pregada como marca futurista, que insistia na

destruicdo do passado.

A preocupagdo central € anunciar um momento novo na vida
brasileira, concitando os jovens a nova tarefa de construir o Brasil
brasileiro. O conferencista descarta a possibilidade de se deter na
contemplagédo das glérias do passado, porquanto a ele interessa a
tratar do Brasil contemporaneo, em vias de construcéo. A libertacado
das formulas antigas deve trazer como consequéncias 0 nao mais
tomar de empréstimo o futuro a se construir, evitando-se a imitacao,

libertando-se do jugo estrangeiro e mais particularmente, n&o

continuando ‘sob a direcdo intelectual lusitana ou francesa’.*

A construgao deste Brasil brasileiro seria operada pelos renovadores. Inojosa
proclamava em seu discurso que o espirito brasileiro ndo existe em nossas cousas
(sic), e nés queremos impor porque somente assim teremos formado a nossa patria.
% Estes artistas, a seu ver, seriam os responsaveis pela modelacdo da patria
brasileira, ao capricho de suas fantasias criadoras. °* Esta geragao de artistas, que
teria pressa de passar pela vida e goza-la em todos os esplendores possiveis,
construiria um futuro em que a patria seria original, em detrimento de um presente
incerto e de um passado visto com pessimismo. Este tom de pessimismo, em
relacdo ao passado, permeia sua critica aos passadistas, que, mesmo assim,
permanecem em sua producao intelectual, posicionados como desdenhadores que

agiram lentamente a favor da construgdo de um Brasil original.

9 AZEVEDO, op. cit.

*Ibidem, p. 82.

*'INOJOSA, Joaquim. O Brasil brasileiro. Rio de Janeiro: Ed. Meio-Dia, 1977. p.25.
*2 |bidem, p.14.
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As pregacdes modernistas realizadas por Inojosa perdem forga com o
decorrer do tempo, ao ponto de, em 1927, ano em que ele se transfere para o Rio de
Janeiro, seus escritos praticamente ndo aparecem nos jornais e revistas de Recife.
A campanha empreendida a favor do modernismo estava terminada.®® Azevedo
atribui a figura de Ascenso Ferreira, através do contato com a intelectualidade do sul
e particularmente de sua produgdo poética, a continuidade das ligacdes de
Pernambuco com o modernismo.>*

Uma possivel explicacéo para a perda de for¢a das idéias de Inojosa pode ser
encontrada na fragilidade em torno de idéias estéticas que estruturam seus escritos,
e nas suas definicdes inconsistentes sobre o que seria a “arte nova”; cujas se
apresentam muitas vezes sem maiores dados e objetivos. A mensagem divulgada
pelos adeptos do modernismo no Recife, de fato, ndo era acompanhada de
sugestdes concretas que pudessem alimentar com conteudo novo a nova forma de
arte preconizada.

Na verdade, para entender a atuagdo de Inojosa e o recuo de suas idéias,
precisamos inteira-lo nas estruturas sociais e de poder de seu tempo. Assim,
podemos depreender que os processos de inovagcdo de Inojosa tiveram como
principal entrave a auséncia de condi¢gdes sociais concomitantes que lhes
proporcionasse um respectivo ambiente social, favoravel as ideias. Sua atuacéo se
deu em um periodo em que o cenario artistico e intelectual pernambucano era
fortemente marcado por uma pré-disposicao da valorizacdo das realidades locais.
Percebe-se assim o quanto era dificil uma abertura para aceitacéo da difusdo de um
movimento surgido no Sul, como € o caso do modernismo, em condi¢des totalmente
diferentes.*

Neste momento o centro intelectual do Recife, onde boa parte da
intelectualidade nordestina foi formada, era composto por instituicbes que se
caracterizavam como lugares privilegiados para a produgdo de um discurso
regionalista e para a sedimentagdo de uma visdo de mundo comum assentada na
defesa da tradicdo como a Faculdade de Direito e o Seminario de Olinda e o Instituto

Histérico Arqueoldgico e Geografico Pernambucano (IHAGP), fundado em 1862.

> AZEVEDO, op. cit., p. 94.
** Ibidem, p. 96.
*® Ibidem, p. 38.
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Uma parcela significativa destes intelectuais, em grande parte oriundos das
tradicionais familias acgucareiras, que vivenciavam um quadro de recessao
econdmica, devido a crise no sistema produtor de acucar, instaurada pelas usinas, e
impulsionadora do dinamismo econdmico sulista do pais, teve seus principios
estruturados, a partir de uma visdo conservadora dos aspectos econdémicos da
sociedade; o que contribuiu para uma retomada da preocupagdao em torno do
regionalismo e do tradicionalismo como um fenbmeno generalizado, quer na ordem
politica, quer na area cultural, com proje¢des na vida artistica.

Como afirma Raimundo Arrais, muitos dos intelectuais, que produziram
durante o inicio do século XX, foram dominados por um forte sentimentalismo, que
transformou parte significativa da produgéo local numa tarefa de recuperacéo do
passado, e levou-os a ensaiarem movimentos de retorno e reconquista de espagos
que julgavam terem perdido.”® E este tom passadista, impregnado de valores
regionais, perpassa fortemente a obra dos mais destacados artistas locais, como a
exemplo da obra de Mario Sette.®’

Neste cenario, surge o Movimento Regionalista Tradicionalista, que
congregava intelectuais ndo apenas ligados as artes e a cultura, mas também
aqueles voltados para as questdes politicas locais e nacionais, ao abracar a causa
de defender os valores regionais tradicionais, em resposta a todo um quadro de
mudangas politicas, sociais e econdmicas que acontecia do sul para o norte do
Brasil, desde a segunda metade do século XIX, e que influenciaram decisivamente
na interpretacéo da cultura nacional feita pelos intelectuais da época.

O movimento teve como articulador Gilberto Freyre, que regressara de uma
temporada nos Estados Unidos, onde realizara sua formag¢ao académica. Em torno
da figura do jovem sociélogo, o movimento articula-se e outros intelectuais abragam
a causa. Junto ao professor Odilon Nestor, funda o Centro Regionalista e, no ano de
1926, organizam o Congresso Regionalista.

Portanto, ao pensarmos as condi¢des individuais implicadas nas tensdes
socialmente vividas entre os dois grupos por seus sujeitos, delineamos um quadro
claro das pressbes sociais que agiram sobre Inojosa; em um campo onde a

distribuicdo de poder favorecia o grupo tradicionalista que, juntamente a estrutura do

% ARRAIS, Raimundo. A capital da saudade: destruicdo e reconstrugdo do Recife em Freyre,
Bandeira Cardozo e Austragésilo. Recife: Ed. Bagacgo, 2006.

*" Dentre estes intelectuais destacam-se Oliveira Lima e Joaquim Nabuco como percussores desse
sentimento de apego ao passado. ARRAIS, op. cit., p 35.
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campo artistico pernambucano, tornou-se o principal obstaculo as idéias pregadas

por Inojosa.
1.3 O campo artistico pernambucano e sua estrutura.

O Recife dos anos vinte possuia uma efervescente vida cultural. Os
admiradores das artes podiam apreciar espetaculos teatrais, apresentacdes de
operetas nacionais e internacionais, deleitarem-se na producao literaria local, irem
ao cinema ou a uma exposic¢ao de pintura. Estas ultimas eram frequentes: pintores
locais, vindos de outros Estados, e até mesmo de outros paises, vinham expor na
capital pernambucana. Mas a pintura parece que nao atraia tantos espectadores
como o teatro ou cinema. Tal observacéao foi feita em um texto intitulado “A Arte em

Recife”, publicado no Diario de Pernambuco que afirmava que:

A pintura s6 de longe empolga algum adepto inspirado; a musica vale
por um simples ornamento e raros sdo os que buscam conhecer-lhes os
segredos; a escultura interessa a uma outra alma perdida. Apenas o
teatro, mas embrionariamente praticado consegue apresentar um
coeficiente relativamente mais avultado de amadores. >

Quais as razdes para tal desinteresse por parte dos recifenses em relagao as
artes plasticas? Encontraremos uma possivel resposta ao tentarmos esquadrinhar o

campo artistico local.
1.3.1 Mercado Consumidor e Instancias de consagragao

“Criticos de arte, o Brasil ndo possuia entdo. Nao havia museus s de arte,
nao havia estudos especializados sobre a critica construtiva, o que muita falta nos
fez.”® O depoimento de Anita Malfatti nos revela uma realidade que parece ser
comum no cenario artistico nacional. E a realidade do cenario no Recife ndo era
diferente, e pode ser considerada mais incipiente no dominio das artes plasticas.
Nas primeiras décadas do século XX, podemos constar que o campo artistico

pernambucano encontrava-se em formacgao, apresentava uma capacidade limitada

%% Diario de Pernambuco 7 de outubro de 1925.
% Depoimento de Anita Malfatti apud AMARAL, Aracy A. Artes Plasticas na Semana de 22'. Sao
Paulo: Editora 34, 1999, p. 96.
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de traduzir, em termos puramente artisticos, as demandas externas, e revelava
pouco grau de autonomia, tipico dos campos que ainda se encontravam em fase de
formacéo. Este fato foi comum a América Latina e, conforme Canclini seria a partir
dos anos trinta do século XX, que comegaria a organizar-se nos paises latino-
americanos um sistema mais auténomo de producdo cultural.®® Esse sistema,
segundo o autor, estabelecer-se-ia paralelamente a formacdo de uma industria da
cultura, com redes de comercializacdo nos centros urbanos. Paises como o México,
a Argentina e o Brasil ndo formaram mercados autbnomos para cada campo
artistico, ndo conseguiram uma profissionalizagao ampla dos artistas e escritores e
nem tiveram um desenvolvimento econémico capaz de sustentar os esforgcos de
renovacgao experimental e democratizacao cultural.

No tocante ao mercado de consumo de obras de arte no Recife, poucas séo
as informagdes disponiveis sobre o funcionamento do mercado de arte local nas trés
primeiras décadas do século XX. Segundo Moacyr dos Anjos, é razoavel supor que
este fosse quase inexistente e, de acordo com depoimentos de artistas ligados ao
"Atelier Coletivo" — em atividade entre 1952 e 1957—, pode-se perceber que, mesmo
na década de 1950, ainda ndo havia mercado de arte formal em Recife. Vendas;
quando aconteciam, eram fruto de uma transagdo direta entre o artista e o
apreciador de obras de arte, entre o produtor e o consumidor, quando nao o
resultado de encomenda do poder publico.®’

Apesar de Bianor de Medeiros descrever o publico consumidor como
amadores inteligentes que demonstravam gosto estético e adornavam suas salas
com pinturas finissimas, em telas emolduradas, as condicbes de negdcios, nos anos
20, realmente parecem ter sido limitadas®®. Em um dos trechos de uma das cartas
recebidas por La Greca, durante a sua estadia na Italia, seu cunhado tenta estimular
0 jovem pintor a regressar ao seu Estado de origem, ao argumentar que: Por aqui
passam pintores que nem sequer merecem qualificativos, e que fazem grandes

negocios! Recife esta talvez com o movimento duplicado. Ja tem possibilidades para

% CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade. 3. ed.
Sao Paulo: Edusp, 2000.

1 ANJOS, Moacir dos. Picasso 'visita' o Recife: a exposicao da Escola de Paris em margo de 1930.
In: Estudos avangados, vol.12 n°.34 Sao Paulo Sept./Dec. 1998. Disponivel
em:http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S010340141998000300027&script=sci_arttext

%2 MEDEIROS, Bianor Nossos quadros e nossos pintores In: p. 335 Revista do Arquivo do Publico,
11 de fevereiro de 1945.
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grandes negocios 3. Mesmo que o restante da carta tenha certo teor persuasivo,
numa tentativa de convencer Murilo a regressar, a passagem, acima descrita, em
consonancia com 0s poucos registros encontrados a respeito do mercado de arte,
nos remete a idéia de que se viver de arte na capital pernambucana era
extremamente dificil para os artistas.

Um texto publicado no Annuario de Pernambuco de 1935 parece justificar
essa pouca demanda no mercado de consumo artistico local, através do
posicionamento dos proprios artistas. Segundo as linhas escritas, os pintores
produziam em moldes ideais inatingiveis que constituiam n&o sé a razdo de
trabalharem, mas de vida. O texto afirma que mesmo que esses artistas desejassem
comercializar suas obras nao o fariam, pois:

O meio em que vivemos e o orgulho espiritual de ser idealista ndo
permitiriam a eles que deixasse de respeitar-se, desrespeitando o
seu sonho de beleza, seu sonho de fortuna alentadora... a arte existe
pura dentro dos seres humildes®.

Se Moacyr dos Anjos considerou como quase inexistente o mercado de arte
local, podemos afirmar que inexistentes eram os lugares especificos destinados as
exposi¢oes de pintura. Museus e galerias especializadas surgiram progressivamente
por volta do final da década de vinte. Gilberto Freyre, em artigo de 1923, ja se

posiciona contra esta auséncia de museus em Pernambuco:

Pernambuco, pela sua riqueza de tradicbes, ndo tem o direito de
contentar-se com o seu atual museuzinho: o do Arqueoldgico. Como
nao tem o direito de contentar-se com a sua atual biblioteca. Horrivel
caricatura - no mau sentido da palavra caricatura - de biblioteca. Dela
ainda deve estar escandalizado esse voluptuoso dos livros e amigo
dos classicos que € o Sr. Solidénio Leite. (...) Devia, a meu ver, um
Nnosso museu, contentar-se com ser Pernambucano. Uma espécie de
licao de histéria e arte pernambucanas. E estou que oficializado ou
semi-oficializado muito aumentariam suas possibilidades. Contanto
que nao fosse dirigido por burocrata também oficial.®®

O aparecimento de galerias de arte no Recife deu-se somente a partir da
segunda metade do século XX, ainda de forma incipiente, ligada ao mercado de

ambientacdo e decoragdo. Ainda que o primeiro conjunto de galerias comerciais

63 Carta destinada a Murilo La Greca em margo de 1925.

% Annuario de Pernambuco para 1934. Suplemento dos Diarios da Manha e da Tarde, 1934.

% FREYRE, Gilberto. 23. Diario de Pernambuco. Recife, 23 Set. 1923. Coluna: Da outra América.
Artigo publicado em: FREYRE, Gilberto. Tempo de Aprendiz: artigos publicados em jornais na
adolescéncia e na primeira mocidade do autor 1918-1926. Sao Paulo: IBRASA, 1979. v.1, p. 313.
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profissionais tenha nascido apenas a partir da década de 1970.%° Neste espaco de
tempo, marcado pela auséncia de locais especificos para a realizagdo de
exposi¢coes e agregacao dos admiradores de arte, as exposigcbes ocorriam em
especial no Gabinete Portugués de Leitura e no Teatro de Santa Isabel

Também nao existiam publicagcdes especializadas em arte. Deste modo, os
principais jornais foram o meio de veiculagao destas criticas. A dificuldade dos meios
editoriais, sobretudo nos especializados e nas revistas técnicas, faziam do jornal o
divulgador central de tudo que aparecia na cidade. Assim, seria raro o intelectual ou
o técnico especialista em algo que, ao precisar dos meios de comunicagao, nao se
tornasse jornalista e comecgasse entdo a ser notado, muito embora fizesse uma
divulgacao mais informativa que propriamente especializada do seu campo.67

Nos jornais diarios que circulavam pelo Recife ndo haviam colunas destinadas
especificamente as artes plasticas. As crbnicas e criticas escritas sobre o assunto
apareciam nas colunas destinadas as artes, como um todo ou em textos escritos por
autores que possuiam colunas nos diarios e periddicos da cidade. A preponderancia
da literatura como tema dos textos € incomparavel, haja vista que as discussdes em
torno do modernismo e do tradicionalismo, nos anos vinte, atingiram mais fortemente
o campo literario. A imprensa local era (e ainda €) o principal meio de divulgacéo das
exposicoes no Recife, e recebia quase sempre um convite para a noite de
inauguracao: a vernisage ou abertura. As notas divulgadas nos jornais ocupavam-se
de noticiar o periodo em que a exposi¢ao ocorreria, bem como podemos encontrar
citacdo de nomes ilustres que as visitaram, obras adquiridas e titulos de obras
expostas.

E no final dos anos vinte e comego dos trinta que ocorreram as primeiras
iniciativas em direcao a formacao das primeiras instituicbes especificas destinadas a
producgao e legitimacao das artes plasticas no Estado. Data de 24 de agosto de 1928
a criagao da lei que institui um espaco publico destinado a arte. A lei se refere a
criagdo do Museu do Estado de Pernambuco, que segundo esta:

Fica autorizado ao Governo do Estado criar um servigo de defesa do
nosso patriménio artistico e histérico, e um museu de arte que lhe

% DINIZ. Clarissa. Cracha — aspectos da legitimagéao artistica (Recife — Olinda 1970-2000) Recife: Ed.
Massagana 2008, p. 103.
®” SOUZA BARROS, op. cit.
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sera anexo, destinado a recolher todos os objetos historicos e
artisticos nacionais e regionais.®®

No ano seguinte, foi organizado por um grupo de artistas, formados por Mario
Nunes, Murilo La Greca, Balthazar da Camara, Mario Tulio, Alvaro Amorim, Euclides
Fonseca e Bibiano Silva, o primeiro Saldao de Belas Artes de Pernambuco.
Inaugurada no dia 3 de maio de 1929 e realizada no saldo de honra do teatro de
Santa Isabel, a exposigao contou com trabalhos de varios de seus organizadores.

Ser premiado em uma mostra competitiva significava a consagragdo de um
artista e |he servia como uma grande medida do valor de seu trabalho. Os saldes
representavam ainda um modo de ingresso em alguns acervos respeitaveis do pais,
quer pelos prémios de aquisicdo, quer pela possibilidade de ser contemplado com
dinheiro ou viagem. Além disso, o Saldo de Arte é um espago de relacionamento
com o poder do grupo de artistas, criticos, historiadores. Nele acontecem a selegéo,
o julgamento, as consideragbes e premiagdes que atendem ao "habito visual
daquele momento”. Estar entre os premiados, mais que receber dinheiro ou
medalha, é ser visto e ter o visto de autoridades da arte sobre o trabalho e sobre

propria imagem. E como afirma Pierre Bourdieu:

Os salbes seriam a mais importante das mediag¢des institucionais
entre 0 campo dos consumidores e o campo dos produtores de arte.
Pois os saldes constituem, eles proprios, um campo de concorréncia
pela acumulacéo de capital social e de capital simbdlico: o numero e
a qualidade de freqlentadores - politicos, artistas, escritores,
jornalistas etc. — sdo uma boa medida do poder de atracdo de cada
um desses locais de encontro entre membros de facgoes diferentes,
e, ao mesmo tempo, do poder que exercem através dele.®®

Anibal Fernandes que, na época, atuava como inspetor dos monumentos
nacionais e diretor do museu histérico, reconheceu a importancia do acontecimento.
A ponto de afirmar, em discurso na solenidade de abertura do Salao de 1929, que a
organizacao deste, juntamente com a criagdo do Museu do Estado e da Inspetoria
de Monumentos, no mesmo ano, materializam o interesse do Governo de
Pernambuco em incentivar o desenvolvimento da educacgao artistica em seu distrito.

Em seu discurso, em parte exposto abaixo, afirmou que:

% LOURENCO. Maria Cecilia Franga. MUSEUS ACOLHEM O MODERNO. S&o Paulo: Edusp, 1999,

E'73'
® BOURDIEU, op.cit., p. 283.
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Esta primeira exposicéo geral de bellas artes em Pernambuco é uma
resultante do trabalho de perseveranca e do esforco de meia duzia
de artistas que em meio a todas as dificuldades e decepgbes tem
conseguido progredir na sua carreira e afirmar seu direito de ser uma
classe respeitada e digna de todo aprego social. "

Mario Melo também via o Saldo como um evento que contribuiria para a
hegemonia artistica de Pernambuco na regidao Nordeste. Em Tum, texto publicado
no Diario de Pernambuco em 1929, sugeriu uma alternativa que julgava por
proveitosa para o desenvolvimento das Belas Artes em Pernambuco. A seu ver, o
primeiro prémio deveria ser dado ao artista que residisse em Pernambuco e que
apresentasse ao Saldo local a melhor obra; deveriam ser premiados também o
segundo e terceiro lugares com passagens para o Saldo do Rio de Janeiro. Mario
tomava sua proposta como viavel, ndo somente pelo fato desta possuir uma maior
eficacia no incentivo ao desenvolvimento das Belas Artes no Estado, mas por
contribuir, através das exposi¢oes e premiacdes anuais, para uma educagao
artistica do povo pernambucano.

A importancia da realizacdo deste primeiro saldo, para o cenario artistico,
local reside na instauragdo de um espaco onde os artistas pernambucanos
passaram a ser consagrados dentro de seu préprio Estado, em consonancia com os
principios no qual o campo artistico, em que se encontravam inseridos, se
assentava.

Também com o saldo, quebra-se a hegemonia dos salbes organizados pela
Escola Nacional de Artes, ENBA, como principal espaco de consagragao artistica no
pais’'. Porém esta quebra nao foi absoluta, pois os saldes da ENBA ainda figurariam
como o principal meio de competicdo, que conferiam ao curriculo do artista
notoriedade, além de servirem como modo oficial de exposicdo. Nao é a toa que

dois dos artistas pernambucanos que ganharam medalhas na exposi¢ao, Fédora do

"® Discurso reproduzido no Diario de Pernambuco, 4 de maio de 1929.

" Com a Academia Nacional de Belas Artes surgiram também os concursos e premiag¢des destinados
a artistas plasticos no século XIX. E no ano de 1840 que comecam as Exposicdes Gerais
franqueadas a participagdo de qualquer artista da Corte, com sede no Rio de Janeiro. Cinco anos
depois ¢ instituido o Prémio Viagem ao Exterior que tornava os vencedores pensionistas do Império
em temporadas de estudo na Europa. Depois da transformagao da Academia em Escola Nacional de
Belas Arte—ENBA - em 1890, realizou-se, em 1894, a primeira Exposi¢do Geral da ENBA que passa,
desde entdo, a ser conhecida como Salédo, apesar deste nome so6 ter sido adotado oficialmente em
1934.
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Rego Monteiro e Balthazar da Céamara, sdo apresentados diversas vezes pela
imprensa como artistas que se destacaram neste salao.

A prova da importancia do prémio no Saldao da ENBA, na consagragao de um
artista, pode ser constatada em um suposto projeto de lei apresentado a Camara
municipal, que autorizava o governo a dar 10:000$000 de prémio ao artista
pernambucano que, concorrendo ao Saldao Nacional de Bellas-Artes do Rio de
Janeiro, obtivesse melhor classificagdo. Tal projeto foi visto como louvavel por Mario
Melo em artigo publicado no Diario de Pernambuco, haja vista que o trabalho
premiado passaria a propriedade do Estado e seria, portanto, um forte incentivo para
a formacédo da pinacoteca pernambucana.’?

A organizagao deste primeiro saldo em Pernambuco revela um vetor que foi
fundamental neste momento inicial de estruturacdo do campo artistico local: as
redes de sociabilidades estabelecidas entre os proprios artistas e também com a
intelectualidade local, que atuaram como agentes de identificagdo com os artistas
através da veiculagdo de visdes compartiihadas em comum.”® Estas redes de
sociabilidade se formavam nao necessariamente a partir dos encontros oficiais de
arte, mas, sobretudo em vivéncias menos mediadas por instituicbes e mais envoltas
em sentimentos extra-artisticos como festas, viagens, conversas em bares.”
Através destas, assistimos o agrupamento de artistas para fortalecerem-se diante da
necessidade de propagacdo do capital simbdlico, com o intuito de gerar o
compromisso e cooperagao numa escala valida e mais acessivel a todos.”

Dentro destas redes, a reciprocidade atuou como um dos pilares de
sustentagao, na tentativa de propagacao deste capital simbdlico; e nos parece, em
principio, ter sido um dos fatores de explicacdo para o fechamento destes

agrupamentos as influéncias externa-estrangeiras, representadas através da

"2 Diario de Pernambuco, 25 de julho de 1929.

" DINIZ, Clarissa. E preciso ser dependente para ser autbnomo Relagdes pessoais, Capital social e
Sistema da arte. In: PEDROSA, Sebastido; ZACCARA, Madalena (Orgs.) Artes visuais conversando
sobre. Recife: Editora Universitaria, 2006. p 84.

™ O Café Continental, localizado na esquina da Rua do Imperador com a 1° de Margo, vizinho a
charutaria e loja de cigarros da fabrica Lafayette — pelo que ficou conhecido na época como “Café da
Lafayette” ou “Esquina da Lafayette”. Seu publico cativo era composto de membros das elites
econOmica, politica e cultural. A Esquina Lafayette era um dos locais onde se debatiam as ultimas
tendéncias da arte, da literatura e da politica; fechavam-se negdcios, escreviam-se versos ou apenas
mexericava-se sobre a vida alheia. Pela proximidade com as redagbes dos principais jornais da
cidade — Diario de Pernambuco, Jornal de Recife, Jornal do Commercio, Jornal Pequeno, entre
outros—, o] Continental congregava boa parte da intelectualidade local.
Camara Cascudo, José Lins do Rego e Gilberto Freyre foram alguns dos nomes que freqlientaram o
local. c.f.,, SOUZA BARROS, op. cit.

" DINIZ, op. cit., p. 87.
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tentativa de entrada de novos membros. "® Talvez um dos mais significativos feitos,
alcangados através destas redes de sociabilidades, tenha sido a organizagdo da

Escola de Belas Artes do Recife, inaugurada no ano de 1932.
1.3.2 Instancias de reproducao dos produtores

Para produzir arte se faz necessario ser dotado de talento; o que implica em,
também, muita pesquisa. Para os artistas que estudamos, o casamento entre
talento e formacgéo era uma unido perseguida. Cabe agora nos perguntarmos onde
e como se dava esta educacgao artistica em que os pintores buscavam nao somente
o aprimoramento de seu talento, mas também um ar de “profissionalizagdo”. Se o
Recife era um centro educacional e cultural de atracdo a estudantes de todo
Nordeste, que almejavam ocupar uma das vagas nos cursos da Faculdade de
Direito e no Seminario de Olinda, até os anos trinta, quem desejasse se formar em
“‘Belas Artes” tinha que deixar o Estado ou até mesmo o pais.

O ensino de Belas Artes no Estado limitava-se as aulas de desenho no Liceu
de Artes e Oficios de Pernambuco, criado em 1841, pela Imperial Sociedade dos
Artistas Mecanicos e Liberais de Pernambuco, e no Ginasio Pernambucano. A
Faculdade de Direito do Recife também contava com um colégio de artes que
contemplava somente a formacao de literatos e musicos. O Liceu, segundo Telles
Junior, que se destacou como um dos mais célebres professores da instituicao,
também se configurava como um lugar de exposi¢gdo, no qual se realizava a
Exposicédo Artistica e Industrial; que contava com trabalhos em mecanica, couro e
pele, funilaria, marcenaria e mais trabalhos em madeira, alfaiataria, flores artificiais,
ourivesaria, farmacia, chapelaria, tabacaria, objetos diversos e belas artes.””

Deste modo, muitos pintores sairam do Estado para estudar. Ja aqueles que
nao viajaram, buscaram aprender no Estado, através de licgdes tomadas com outros
artistas. As aulas particulares parecem ter sido uma alternativa para os artistas
aumentarem seus ganhos. Telles Junior chegou a abrir uma oficina de pintura na
Rua do Bardo da Vitdria, no bairro de Santo Antbénio, que inaugurou com uma
exposicao de seus trabalhos e de seus discipulos. Mas, segundo ele, as

dificuldades o obrigaram a fecha-la; uma vez que a grande demanda de convites

76 |ja;
Ibidem.
7 Depoimento de Telles Junior. Revista do arquivo do publico, 11 de fevereiro de 1945, p. 29.

49



para dar aula de desenho era uma alternativa mais atraente financeiramente; e
entdo, dessa forma, passa a ser mestre de nomes de destaque como Gilberto

Freyre e do pintor Theodoro Braga.

Tive de fechar minha oficina em 1887; o niumero de chamados para a
licdo de desenho aumentava. O negécio de pintura muito daria se eu
tivesse um capital. O capital com que abri a oficina foi quatrocentos mil
réis de;gios pelo meu bom pai, mas esgotou-se s6 com a localizagdo da
casa.

Os artistas que saiam do Estado dirigiam-se ao Rio de Janeiro, que era o
principal polo atrativo, devido a Escola Nacional de Belas Artes (a ENBA, de 1890),
instituicao oficial formadora de artistas no Brasil Republicano. Fundada por decreto
de D. Jodo VI, em 12 de agosto de 1816, chamava-se entdo de Academia Imperial
de Belas Artes: a sede da visao positivista-naturalista em artes, no Brasil. Algumas
capitais possuiam Escolas de Belas Artes; no entanto a ENBA, do Rio de Janeiro;
era o0 modelo, o pdlo cultural do mundo artistico brasileiro e tinha seus postulados
tomados como padrdes supremos; era ainda o reduto do ensino oficial de artes no
Brasil. A Escola de Belas Artes disseminava orientacdo a outros estabelecimentos
no Brasil e contava com parte significativa do mecenato oficial brasileiro.”

Na academia havia uma predominancia, até a segunda década do século XX,
do academicismo, tendéncia artistica influenciada nos padrdes estéticos da extinta
Academia Imperial de Belas Artes, onde o paisagismo e o realismo se destacavam.
Esta influéncia foi significativa na formagao de muitos artistas pernambucanos. O
que se conta também é que, ja as familias mais abastadas de Pernambuco, que
tinham seus herdeiros interessados pelas artes plasticas, enviavam seus filhos a
Europa.

Em texto intitulado um problema da esthetica brasileira publicado na sec¢ao
magazine do Diario de Pernambuco o autor, cujo nome né&o é citado, diz acreditar
que as dissidéncias em torno do debate sobre a predominancia do paisagismo entre
os pintores locais, seria fruto da paupérrima educagao artistica aqui ensinada.
Através deste comentario podemos complementar nossa afirmacao a respeito do

sistema de ensino de artes em Pernambuco.

78 |th;
Ibidem.
" BATISTA, Marta Rossetti. Anita Malfatti no tempo e no espaco. Sao Paulo: IBM Brasil, 1985, p.169.
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Nesta terra, os artistas, apds a terminagcédo de um curso de pintura
onde de fato, nada conseguem aprender, por faltar a generalidade
dos professores uma individualidade possante e original de didata,
sdo enviados a Europa a fim de se aperfeicoarem. Vao eles com
poucas excecgdes, a Paris onde estudam livremente, longe de uma
disciplina rigorosa de consciéncia e de cultura, fazendo o que por la
comumente se faz. E como o “meio” na capital da Franca é
absorvente, sendo necessario a qualquer estudante dose de vontade
e de independéncia, para se sobrepor a aurea mediocridade em voga
acontece que a visao pictorica dos que ainda devem ser iniciados vai
se desenvolvendo de acordo com a corrente que em virtude da moda
domina no tempo da sua presencga na Cidade Luz. *

O autor considera a viagem a Europa importante, pois acredita que a
temporada no exterior seria util a todo artista, a fins exclusivos de perfeigao cultural;
porém tornar-se-ia perniciosa devido ao poder de mexer no timbre e na forma de
expressao do artista que, deslocado num ambiente absorvente, teria o seu “eu”
artistico moldado de acordo com a corrente estética em voga. Esta “absorcao”,
pregada no texto, tornava-se perigosa, devido ao fato de acabar por resultar em
producdo que o autor considera como hibrida, anti-artistica; pois, ao regressar, o
artista contemplaria as paisagens brasileiras, em toda sua peculiaridade tropical,; a
partir de um senso europeu; o que levaria a um desgaste na interpretagdo das
paisagens.

O texto termina reivindicando métodos de ensino artisticos nacionais que
deveriam ir ao encontro dos aspectos ndo s6 materiais, mas “espirituais” da nacéo; a
fim de diminuir, ndo somente a dissidéncia que se instaurava com o olhar do artista
nacional, enquadrado nos moldes europeus ao interpretar paisagens tipicamente
tropicais, mas também a distancia que se instauraria entre o espectador, que nunca
teria viajado a Europa, e o quadro moldado em principios estilisticos europeus.

O desejo do nosso desconhecido cronista realizou-se com a fundacédo da
Escola de Belas-Artes de Pernambuco, fundada em maio de 1932 e inaugurada em
agosto do mesmo ano. Localizada na Rua Bemmfica n°® 150, as margens do rio
Capibaribe, no bairro da Madalena, possuia cursos de pintura, escultura e
arquitetura, além do ensino isolado de qualquer matéria que compunha os trés
cursos e continha uma pinacoteca. Os cursos tinham por fim o preparo técnico e
artistico de pintores, escultores e gravadores, bem como a instrugdo superior, geral

e especializada de que necessitavam para exercer sua fungdo no meio social.

8 Diario de Pernambuco, 24 de abril de 1927.
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Fundada por iniciativa de um comité de artistas formado por Mario Nunes,
Balthazar da Camara, Bibiano Silva, Alvaro Amorim, Heitor Maia Filho, Jaime
Oliveira, Murilo La Greca e Luis Mateus Ferreira que vitoriosamente proclamavam o
triunfo de um projeto de civilizagao:

E indiscutivel a vitéria da criagdo de uma Escola Superior de Belas
Artes em Recife. Os aplausos do publico em geral ai estdo
comprovando o brilhante triunfo pela civilizagcdo e cultura de
Pernambuco, moldadas no desenvolvimento artistico entre nés. '

= iod
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llustragdo 1 —Fotografia do Prédio da Escola de Belas
Artes de Pernambuco localizado na rua Bemmfica n° 150.
Publicada no Diario de Pernambuco, 21 de Agosto de
1932.

A falta de recursos financeiros, porém, foi uma dos grandes desafios
enfrentados pelo grupo. A solugdo encontrada foi se tentar conseguir os recursos
necessarios junto as autoridades locais, intelectuais, do comércio, da industria e
imprensa, através de donativos e de instalagdo. No dia 5 de junho de 1932, uma
nota foi publicada na primeira pagina do Diario de Pernambuco; nela, um apelo era
feito a populagcdo a apoiar materialmente a iniciativa. As dificuldades podem ser

constatadas pelo testemunho de Murilo La Greca, em 1984, para quem: “o

professorado trabalhava motivado pelo ideal da arte [...] O mobiliario velho foi doado

8 Diario de Pernambuco, 17 de abril de 1932.
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pelos professores, [e muitos bens pelo] Liceu de Artes e Oficios [...]. Foi este o
momento mais dificil da Escola.”®.

O ensino era voltado ao classico e ao académico e exigia-se do aluno
fidelidade nas observacgdes e realidade nos desenhos. Exigia-se a idade minima de
15 anos, o certificado de conclusdo do curso secundario fundamental, além da

aprovacgdo em exame prévio realizado pela escola. &

R N . —anis L‘.A_. M J !
llustracéo 2 - Fotografia da primeira turma de pintura da Escola de Belas Artes de
Pernambuco. Publicada no Diario de Pernambuco em 21 de agosto de 1932.

Observar as instituicdes de ensino, por onde passaram estes pintores, torna-
se fundamental para podermos encontrar alguns dos vieses que estruturaram seu
modo de pintar. As instituicdes freqlientadas e o meio social de convivio, nos quais
estiveram inseridos, sdo pontos decisivos nas obras de cada um, ao contribuirem
em seus processos de formacdo. Pois estas, em suas relacdes existentes com as
instancias de conservagao do capital de bens simbdlicos, asseguram a reproducao
do sistema dos esquemas de agao, de expressao, de concepg¢ao, de imaginacgéao, de

percepcao e de apreciacao social.

8http://www.fundaj.gov.br/notitia/servlet/newstorm.ns.presentation.NavigationServlet?publicationCode
=16&pageCode=302&textCode=8271&date=currentDate acessado em 20 de julho de 2009

% SILVA. Maria Betania e. O ensino das artes em Pernambuco: dos anos 40 aos anos 60. In: Anais
do 16° ENCONTRO NACIONAL DA ANPAP.
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Situamos os artistas mencionados em dois grupos: os que frequentaram
espacos de aprendizado fora do pais ou do Estado e os que desenvolveram sua
formacdo em seu proprio Estado. Comecemos, entdo, por observar o caso dos
pintores que tiveram estadia no exterior com intuito de estudar pintura. Neste
primeiro grupo situam-se os irmaos Rego Monteiro, Vicente, Joaquim e Fédora, e
Murillo La Greca.

Dentro de um universo de predominancia masculina, Fédora Rego Monteiro
destaca-se ndo s6 como pintora, mas como a unica professora da Escola de Belas
Artes do Recife, nos anos 30. A jovem Fédora inicia seus estudos na Escola
Nacional de Bellas Artes, no ano de 1908, e viaja a Franga juntamente com sua
Familia, no ano de 1911, onde frequenta a Academie Jullian. Na Academie, como
aponta Ana Paula Siminoi, era dada énfase na formacéao feminina de retratistas; pois
acreditava o fundador, Jullian, ser este um precioso campo para as mulheres; ja que
diferia da pintura histérica que com suas propor¢des gigantescas e sua carga
simbdlica constituia um espacgo quase que exclusivamente masculino. Ndo s6 para
Fédora, mas também para outras artistas brasileiras que passaram pela Academie, o

estagio no exterior se mostrou interessante pelos seguintes motivos.®*

(...) pela aprendizagem técnica que habilitava tanto a pintura de
histéria, género ja decadente, quanto ao retrato, que era
comercialmente vantajoso e gozava de prestigio junto aos
colecionadores; pela importédncia simbodlica que a passagem pela
capital artistica de entdo aportava a carreira, trazendo prestigio e
outras marcas de distingao; e, finalmente, pela relagao privilegiada
que a escola possibilitava em relagdo aos juris dos saldes e aos
concursos de ingresso na EBA. Esses motivos fizeram da Académie
Jullian um importante centro propagador de determinados modelos
artisticos que se internacionalizaram, obedecendo a um ideal
cosmopolita de arte. Procurar adequar-se a tais padrées era o desejo
de todos os artistas que para l& seguiam, fossem homens ou
mulheres.®

# Também passaram pela academie Julian: Nicolina Vaz, que se inscreveu na escola em 1904; a
pintora paulista Nicota Bayeux(1903); a caricaturista Nair de Teffé, também conhecida como Rian
(em1905). E, mais adiante, Georgina de Albuquerque (1906), Helena Pereira da Silva Ohashi (1912)
e Tarsila do Amaral (1922).c.f. SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. A viagem a Paris de artistas
brasileiros no final do século XIX Tempo Soc. vol.17 n°.1 Sdo Paulo, Junho, 2005. Disponivel em:
http://www.scielo.br/scielo. php?script=sci_arttext&pid=S010320702005000100015

% ibidem
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Sua estadia na Franga a levou a participar de significativos eventos como o
Salon des Independants (1913) e o Salon des Artistes Francgais (1914). Estas
participacbes quase sempre aparecem na imprensa ao lado do nome da pintora e
funcionam como um referencial que legitimava as suas qualidades artisticas. O
Diario de Pernambuco, as vésperas da inauguracdo de mais uma exposicdo da
artista, no ano de 1922, divulga em sua coluna sobre artes uma nota que enfatiza a
passagem da pernambucana pela Franga e suas participagbes nos saldes de arte
francesa, e reproduz duas notas publicadas na imprensa estrangeira, uma no Notre
Gazette de Paris e outra escrita por Marcel Pays no Radical. Ao terminar, com as
palavras de Zeferino da Costa, a quem o jornal chama de grande mestre da pintura
nacional e decorador magistral, a nota reafirma, através das palavras do “grande
mestre”, escritas em 1912, que todos os prémios ganhos pela pintora seriam de
tamanho merecimento, gragas a sua composigao, pelo seu desenho colorido e Ihe
funcionariam, em especial as medalhas de prata e bronze recebidas no Salon des
artistes Frangais, como uma recomendacao.

Esta mesma énfase pode ser encontrada no texto de Jodo Luso sobre o
Saldo de 1916, onde escreveu: “A Sra. Fédora do Rego Monteiro que, ha pouco, nos
chegou de Paris e fez uma exposicdo numerosissima, onde nao rareavam as belas
obras, obteve a Pequena Medalha de Prata, com um retrato a pastel, aceito no
Salon des Artistes Francais.”®® Participou, a pintora, varias vezes do Saldo Nacional
de Belas Artes e foi premiada com Menc¢do Honrosa (1911), Medalha de Bronze
(1912) e Medalha de Prata (1916).

A obra de Fédora foi evocada, por intelectuais pernambucanos, como a
sintese da interpretacdo das paisagens locais. Como podemos constar na nota
abaixo publicada durante uma de suas exposi¢des no Recife:

D. Fédora foge dessas condenaveis exibigdes (outra coisa ndo é o
vicio de que falamos); as suas paisagens sao despretensiosas
exprimem o motivo em mira, estampam o aspecto a pintar, com rara
maestria e seguranca. Nao desce a artista a detalhes, antes corrige
os trechos desgraciosos assegurando aos seus trabalhos uma
beleza mais harmoniosa. ¥

Manoel Lubambo louvou o trabalho de Fédora do Rego Monteiro em texto

escrito em 1938, que colocando o trabalho artistico da pintora num segmento que

86 LUSO, Jodo. O Salon de 1916. Revista do Brasil, Sdo Paulo, ano |, set. 1916, n. 9, p.37-50.
¥ Diario de Pernambuco, 15 de janeiro de 1922.
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denominou de fradi¢do urbanista pernambucana, junto com Manoel Bandeira. Isto,
para distinguir os dois da outra tradigdo pernambucana, que € a “do paisagismo
rural, com o culto da natureza pela natureza”, exemplificada por Telles Junior.
Lubambo, e que é bastante favoravel ao trabalho de Fédora, pois enumera algumas
de suas qualidades: “[...] um senso muito brasileiro da cor; uma linha, que eu
chamaria introspectiva; uma grande e solene dignidade. Uma pintura liturgica. Feita

com vagar e amor.” %,

Devo-me deter nessa questdo do colorido. E o problema central da
pintura de Dona Fédora. E pela substancia cromatica, por esses tons
sensacionais, por esse senso dir-se-ia que carnavalescamente
variegado da cor, com seus azuis, seus amarelos, seus vermelhos,
sobretudo, seus vermelhos, que a sua pintura se reveste de
importancia e de sentido. Sdo cores ou tons que chamam a atencéo
nao so6 pelo que tém de esquisito, como pelo que tém de ‘nacional’.
Nao é uma simples volupia pessoal da cor o que observo, E um
imperativo da raca e do sangue. E uma cor, a sua, que s6 se pode
compreender — ndo digo sentir — indo as igrejas e reparando para 0s
azuis, os dourados, os verdes, os vermelhos, dos retabulos, das
imagens e dos painéis. Imagens, retabulos, painéis, com o0 seu
barroquismo e o seu profundo sentimento brasileiro da cor. Por isso é
que eu posso dizer que do ponto de vista da cultura e da ‘raga’, € o
mais ‘nacional’ dos pintores pernambucanos. E o0 seu caso, que é
socioldgico além de pictorico, o mais sério da nossa pintura. &

Como vimos, a Academie Jullian era um espago onde as alunas entravam em
contato com as técnicas retratistas, e também com as referentes as pinturas de
género. Estas técnicas atendiam aos postulados academicistas, pois a instituicdo
funcionava como um preparatério para os alunos que pretendiam tentar uma vaga
na Escola de Belas Artes Francesa. Fédora foi marcada por estas técnicas que
estudou durante sua estadia em Paris.

Ao mesmo tempo em que visualizamos, em sua estadia na Jullian, as raizes
que estruturaram seu estilo de pintar, podemos nos perguntar, ao olharmos os
retratos pintados por outra artista, que também passou pela Academie, Tarsila do
Amaral, se tal argumento nos basta. Ao observamos, por exemplo, o retrato de
Oswald de Andrade pintado, em 1922, vémo-lo retratado em visao frontal, em uma

sintese de formas e linhas e redugédo cromatica, com grandes pinceladas; o que nos

% LUBAMBO, Manoel apud AZEVEDO, Ferdinand. Resgatando a vida e as obras de Manuel da
Costa Lubambo: 1093-1943 - Recife: FASA, 2006, p. 91.

% L UBAMBO, Manoel. Algumas notas sobre a pintura de Dona Fedora do Rego Monteiro Fernandes.
Fronteiras, Recife, v. 5, n. 18, p. 16, out. 1938. in: AZEVEDO, Ferdinand, op. cit.
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remete as tendéncias do impressionismo. Os retratados, pintados por Tarsila,
refletem as novas possibilidades e limites da representacdo que permearam a arte
durante o final do século XIX e inicio do século XX.

As obras de Fédora seguem os canones da pintura figurativa com destaque
para os retratos. Ao olharmos La dame em rouge, podemos ver fortes tracos de
acento naturalista que marcam a tradicdo retratistica, e colocam sua producédo a
parte das novas tendéncias. As diferentes nuances que perpassam a obra das duas
artistas, que passaram pela rigorosa Academie Jullian, podem ser explicadas por
seus posteriores espacos de vivéncias. Fédora retorna ao Brasil em 1915; e, até o
ano de 1917, vive no Rio de Janeiro. Neste mesmo ano retorna ao Recife.

llustragdo 3 - MONTEIRO, Fédora do Rego - La dame em rouge, 1912-1913
Oleo sobre tela.Reproduzida em HERKENHOFF,Paulo (org). Pernambuco
Moderno. Recife: CC Bandepe, 2006.
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Ja Tarsila do Amaral, apds sua estadia na Academie, continua na Europa.
Estuda na academia de Emilie Renard, onde o ensino era menos rigido quando
comparado com a Jullian. Retorna ao Brasil em 1922, e forma, no mesmo ano, em
Sé&o Paulo, o Grupo dos Cinco, com Anita Malfatti, Mario de Andrade, Menotti del
Picchia e Oswald de Andrade. Retorna novamente a Paris, em 1923, e continua seu

contato com as tendéncias vanguardistas européias

llustragédo 4 - AMARAL, Tarsila do
Retrato de Oswald de Andrade, 1922
Oleo sobre tela,c.i.e. Reproduzido em Enciclopédia Itat
Cultural.http.//www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia IC/Enc_Obras/dsp dados obra.ct
m?cd obra=2317&cd _idioma=28555&cd verbete=3386&num_obra=6.Acesso em 29 de junho de
20009.

Ao compararmos as duas artistas, observamos que, enquanto Tarsila
vivenciou espacgos nitidamente marcados por discursos e praticas que alastravam,
cada vez mais, o rompimento de um paradigma pictérico academicista; Fédora, ao
retornar e fixar-se no Recife, depois de sua estadia na Franga, volta a integrar um
campo artistico, onde as rupturas com o paradigma ainda ndo se manifestavam
fortemente.

O desenhista, ilustrador e aquarelista Manoel Bandeira, ndo saiu de
Pernambuco para estudar pintura. Gilberto Freyre e seu homénimo, o poeta Manuel
Bandeira, afirmaram, em seus escritos, que foi auto didaticamente que desenvolveu
sua técnica. Como no caso de Fédora do Rego, podemos enxergar nos espagos de

vivéncias a qual o desenhista frequentou, principalmente na Revista do Norte, e nas

58



relagbes mantidas com outros agentes, a presencga de tragos que se assimilaram a
sua técnica, a sua forma de entender e ver o mundo.

Editou seus primeiros desenhos, a bico de pena, na Revista do Norte. E foi
responsavel pela ilustracdo da capa do primeiro niumero, com caricatura a cores do
ministro Oliveira Lima. A conselho de José Maria, diretor da Revista do Norte,
Gilberto Freyre, de quem ganhou a admiragdo, o convida para ilustrar o Livro do
Nordeste, em edigdo comemorativa do centenario do Diario de Pernambuco e, anos
depois, Olinda: 2° guia pratico, historico e sentimental da cidade brasileira. No Livro
do Nordeste, Freyre escreveu sobre o desenhista; porém, ressaltando-lhe as
qualidades de aquarelista:

Nos seus desenhos flagrantes da vida recifense, ha um sabor
franciscanamente lirico; e um raro poder evocativo. Em nenhum
assunto ele se sente tdo a vontade como o Recife. O Recife com
suas aguas furtadas; os seus telhados em cornos de lua ou em asas
de pombos; o seu casario irregular de cais, pintado de vermelho ou
amarelo, ou quadriculado de azulejos que rebrilham ao sol; as suas
barcagas paradas diante dos armazéns de agucar ou dos depdsitos
de madeiras; as saidas das missas e das procissdes tdo cheias de
roxo e de amarelo. Aquarelista, Bandeira pde nas suas cores o
mesmo doce lirismo franciscano em que se enternece o seu traco™.

Essa captacdo, do que podemos chamar aqui de aspectos tradicionais da
paisagem urbana do Recife e que vai render a Manoel Bandeira elogios de
intelectuais tradicionalistas, pode ser entendida, em partes, em sua atuagdo na
Revista do Norte. Este periédico despontou no cenario editorial do Recife como uma
publicacdo de destaque em seus aspectos graficos e que detinha ilustragdes
abundantes em todos os numeros; com fotografias, vinhetas e, até mesmo,
reproducdes de telas de Franz Post, Tele Junior e Vicente do Rego Monteiro. O
desenho e a caricatura ganham um tratamento especial ao serem realizados
especialmente para a revista por artistas pernambucanos como Manuel Caetano
Filho, Luis Soares, José Borges e até mesmo um desenho inédito de De Garo para
o n°. 2 da segunda fase.”’

Constituindo-se como um dos importantes meios de divulgagdo do
regionalismo nos anos 20, a revista deixava claro em seus editoriais que nao tinha

como pretenséo iniciar um movimento novo, mas alinha-se a perspectiva regionalista

% FREYRE, Gilberto op. cit.
! AZEVEDO, Neroaldo Pontes de. Modernismo e regionalismo (Os anos Vinte em Pernambuco).
Jodo Pessoa: Secretaria de educacgao e Cultura da Paraiba, 1984.
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em voga nos anos 20, evidenciada na publicagédo de textos criticos que faziam eco a
preocupagao regionalista e tradicionalista escritos por Freyre e Manuel Lubambo,
entre outros. Na opinido de Joaquim Cardozo, os jovens intelectuais que
compunham a Revista do Norte seriam a fiel expressdo da renovacao cultural
pernambucana, na década de 20.

Dentro deste ideal as ilustragdes trazidas na revista vao de encontro a
tendéncia a valorizar os aspectos tipicos do Nordeste, em especial de Pernambuco,
através de uma revalorizacao do barroco, como se pode ver, a titulo de exemplo, na
capa dos trés numeros da segunda fase, feitos por Manoel Bandeira, bem como do
passado colonial brasileiro, que aparecem, em outros motivos escolhidos, nos
diversos nimeros da revista. %

Cabe aqui ressaltar a atuacdo de outro ilustrador da revista: Joaquim
Cardozo. Na Revista do Norte, da qual foi diretor, Cardozo publicou seus primeiros
poemas, inclusive o seu poema mais famoso, escrito em 1924: “Recife morto”, e
também criticas de arte. Suas ilustragdes, assim como as de Manoel Bandeira,
eram inspiradas nos aspectos regionais e influenciadas por um trago barroco. Criou
para a revista vinhetas e todo um alfabeto de capitulares (letra maiuscula inicial dos
capitulos, em geral, ornamentada), com temas da flora regional. Desenhou cajus e
coqueiros, que ornamentaram as paginas do editorial e, segundo Souza Barros, teria
sido usado pelo poeta na estilizagao de um corpo alfabético, que o editor José Maria
teria conservado como inédito. %

Seus desenhos flagram aspectos arquiteténicos e urbanos da paisagem do
Recife, e ndo se volta para a exaltacdo das grandes avenidas, que comegavam a
mudar fisionomia da cidade ou outros elementos que indicassem o processo de
modernizagcao na capital pernambucana. O desenhista volta-se para aspectos do
Recife antigo em seus aspectos coloniais, deixando, assim, talvez transparecer a

influéncia que a Revista do Norte tenha deixado em sua producéo.

% |dem, p. 115.
% SOUZA BARROS, op. cit., p. 175.
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SEGUNDO CAPITULO
A EVOCACAO DO VERDE PERNAMBUCANO:

CRITICAS DE ARTE SOBRE A PINTURA PERNAMBUCANA DOS ANOS 20.

“O critico é aquele que pode traduzir, de um modo diferente ou por
um novo processo, a sua impresséao das coisas belas.”
Oscar Wilde

Ao nos depararmos com uma obra de arte, o que nos leva a considera-la bela
ou nao? O que nos faz preferir determinado estilo artistico em detrimento de outro?
Tais escolhas se efetivam no momento em que nossa sensibilidade é agugada, a
partir do instante em que nossos olhos percorrem cautelosamente as pinceladas que
se intercalam em uma tela, ou nosso olhar precisa ser guiado por informacgdes
acerca do que vemos para chegarmos a um consenso se gostamos ou nao daquela
visdo?

Pensar em possiveis respostas, para as perguntas acima, € se encontrar em
uma encruzilhada, onde varias instancias estdo envolvidas, num processo que
legitima determinados produtos como obras de arte. Segundo Pierre Bourdieu, as
obras de arte resultam de um feixe de intervengdes situadas no entorno de sua
producdo, sua exposicao e sua capacidade de significar. Nao sendo somente o
produtor do objeto em sua materialidade, mas sim o conjunto dos agentes que ai se
relacionam, como criticos e colecionadores, por exemplo, que sao capazes de impor
medida especifica do valor do artista e daquilo que ele, enfim, produz®*.

Dentre essas varias instancias legitimadoras da obra tomada por artistica,
destacaremos, neste capitulo, a atuagcao dos criticos e de seus escritos. De acordo
com sua origem epistemoldgica, o termo critica de arte definiria discernir, escolher e
julgar a obra de arte, atribuindo-lhe juizo de valor que, além de dar conta de sua
interpretacéo, avalia e discrimina, indicando ou ndo a sua validade — sua verdade
enquanto arte. Nesse sentido, a critica de arte situa-se como mediador entre a obra

e 0s possiveis interlocutores aos quais se dirige;

* BOURDIEU, 1998, op. cit.
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As criticas de arte realizadas no Recife, durante os anos 1920, eram escritas,
sobretudo, por intelectuais e artistas. Esses personagens encontravam espago, por
intermédio da imprensa, para que suas idéias fossem difundidas e debatidas, a partir
de textos fortemente marcados por elementos presentes em seus projetos culturais,
muitas vezes, de tentativa de se firmarem perante os leitores ou legitimarem
socialmente seus pensamentos.

Esses escritos despertaram a indagagao sobre a atuacao desses intelectuais
como criticos, a exemplo do que podemos ler em texto publicado na coluna Artes e
Artistas, do Diario de Pernambuco, no ano de 1927. Luis G., ao tragar o perfil de um
critico, afirma que a verdadeira critica ndo deveria favorecer, em seu julgamento, um
artista ou obra em detrimento de um terceiro, ou seja, deveria ser imparcial,
ensinando ao que ndo sabe, assinalando ou provando os defeitos ou as belezas das
coisas ou das pessoas com as regras da propria arte®. De acordo com o texto, o
que se percebia nos jornais era uma dificuldade em se fazer a critica da arte, porque
seu reconhecimento demandaria uma erudicdo que o0s pernambucanos nao
possuiriam — alguns reagiriam a essa afirmacao; dai o carater da neutralidade e o
de, muitas vezes, se absterem de fazer a critica —. O que n&o impedia, igualmente, a
identificagdo de alguns criticos. Luis G. afirmou que havia o estranhamento, por um
lado, que indicava o ndo dominio dos cédigos da arte e, por outro, ao demonstrarem
vontade de se apropriar dos conceitos e vivéncias da arte, haveria também uma
apropriacao do belo, traduzido em estilo proprio.

Ja o professor, historiador e critico literario Fidelino de Figueiredo, cujo atuou
como correspondente do Diario de Pernambuco em Madri, ao escrever sobre Gil
Fagoaga, afirmou que muitas teriam sido as tentativas para langar, em bases
objetivas, a critica estética, a fim de que se estruturasse uma nova disciplina que,
aspirando formular leis, fora e acima das flutuagdes do gosto e da tendéncia
pessoal, estudasse, em fendbmeno e método proprio, as questdes do mundo das
artes. O correspondente do Diario de Pernambuco acreditava que, apesar do
esforgo l6gico empreendido pelos nomes mais ilustres entre os criticos e estéticos
modernos, pouco mais do que um torvelinho de doutrinas, teria sido realizado, ao
ponto de se destruirem umas as outras, deixando, no espirito de quem as lia,

perplexidade e confuséo *°.

% Diario de Pernambuco — 05/04/ 1927, p. 6.
% Diario de Pernambuco — 13/01/1929, p.3.
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Clarissa Diniz, em Cracha: aspectos da legitimagdo artistica, reafirma essa
auséncia de criticos especializados no Recife, datando um possivel surgimento dos
primeiros a partir da década de 1970. Diniz afirma que, nessa década, o sistema de
arte pernambucano parecia consciente da auséncia de criticos de arte, mas pouco
atento a importancia que esses personagens poderiam ter para o campo artistico do
Estado”’.

Para se referir a atuagao desses intelectuais como criticos, Diniz utiliza-se do
termo quebra-galhos. Pois, a seu ver, esse trabalho, operado por individuos nao
especializados no dominio das artes, supria como podia a demanda existente;
porém, acabava, por muitas vezes, em textos que raramente ousavam contradizer a
voz do artista. Assim, sugere que seria elucidativo atribuir a esses textos nao o titulo
de textos criticos, mas sim de textos de apresentacado, pois ficaria claro, para a
autora, que, ao escreverem, os intelectuais estavam, na maioria das vezes,
recomendando o artista, encontrando-se o interesse maior ndo nos supostos
conteudos dos textos, mas na legitimagao social e artistica dos seus autores®.

O parecer dado por Clarissa Diniz circunscreve-se em um processo de
especializagdo do campo artistico, marcado desde o século XVIIl. Nesse periodo, a
literatura sobre arte passou a ganhar forma de disciplina critica, principalmente com
o desenvolvimento da estética como ciéncia filosofica, que reconhecia a autonomia
da arte, passando a critica a desenvolver-se como analitica, questionadora e
reflexiva diante dos valores que originam a obra de arte, através de metodologias e
formulacdes tedrico-filosoficas, que ofereceram aos textos qualidade cientifica, como
formula Giulio Carlo Argan.

Nao queremos tomar aqui parte da discussdao em torno do que legitima a
figura do critico de arte, pois acreditamos que, ao nos inteirarmos desse
personagem, estariamos a extrapolar os dominios do nosso trabalho e do nosso
oficio. Especializados ou ndao no campo da estética, tomamos os textos de arte
escritos, nesse periodo, por criticas; uma vez que geravam posicionamento que
permite a instauragdo de pontos reflexivos, seja por meio da concordéancia, ou da

discordancia, entre aqueles a quem o texto se dirige. Para tanto, levamos em

% DINIZ. Clarissa. Cracha — aspectos da legitimagéao artistica (Recife — Olinda 1970-2000) Recife: Ed.
Massagana, 2008.
% ARGAN, G. C. Arte e critica de arte. Lisboa: Editorial Estampa, 1988.
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consideragao que o leitor, e também os agentes e instituigbes circunscritos no
campo artistico, no qual esses textos se inseriam, ndo s&o individuos passivos na
recepcdo de tais argumentos, reformulando-os, de acordo com o0s seus
posicionamentos, para entdo se posicionarem a favor ou nao.

Esses conhecimentos ndo necessariamente especializados s&o o fio condutor
utilizado pelos autores, e também pelos sues leitores, na tentativa de extrair de uma
obra de arte os seus conteudos comunicativos e estéticos e, mediante sua
assimilagdo e reorganizagado conceitual, transpd-los ao texto escrito. Os criticos
acionaram, pois, como afirma Bourdieu:

(...) as categorias utilizadas para perceber e apreciar a obra de arte
estdo duplamente ligadas ao contexto historico: associadas a um
universo social situado e datado, elas sao objecto de usos também
marcados socialmente, pela posicdo social dos utilizadores que
envolvem, nas opcdes estéticas por elas permitidas, as atitudes
constitutivas do seu habitus®™.

Assim as reflexbes em torno da identidade nacional ou regional, que
perpassavam fortemente o cenario intelectual e artistico nacional, caracterizando o
contexto histérico no qual estavam inseridos, estdo implicitas nos discursos e
praticas dos intelectuais que se ocuparam em escrever criticas de arte nos anos
1920. Podemos perceber que muitos desses textos foram estruturados a partir de
elementos presentes em seus projetos culturais, numa tentativa, muitas vezes, de se
firmarem perante os leitores, ou legitimarem socialmente seus pensamentos. Por
isso, se faz necessario examinarmos, mesmo que rapidamente, o cerne do

pensamento desses escritores a respeito da identidade.

2.1 Tupi or not tupi: that is the question: o movimento modernista de Sao

Paulo e suas formulagdes identitarias;

No Brasil, podemos observar uma tensédo entre as elaboragdes identitarias
operadas pelos intelectuais e artistas ligados ao movimento modernista paulista e ao
movimento regionalista pernambucano. Ambos os movimentos tentaram estabelecer
unidade nacional, porém a partir de pontos de vista distintos: 0 movimento paulista
através da ruptura com o processo formal-ornamental da cultura do século XIX e o

pernambucano por meio do regionalismo.

% BOURDIEU, 1996. op. cit., p. 293.
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O movimento modernista de Sao Paulo foi identificar o trago caracteristico
para o brasileiro na figura do indigena. O primitivismo sera, para o grupo, a
estratégia que sustenta a originalidade da cultura brasileira, tanto no sentido da
origem como no da singularidade. Se para os europeus o primitivismo correspondeu
a uma ruptura, para os brasileiros representou o resgate e a continuidade de uma
tradicao que deveria ser promulgada pela arte. Dessa forma, Mario de Andrade, em
Macunaima, e Oswald de Andrade, em seus Manifestos Pau-Brasil e Antropofagico,
tentam pensar, de maneira original, a tensédo entre o auténtico e a cultura universal,
reafirmando os valores nacionais através de linguagem moderna.

Para Mario de Andrade, encontrar a identidade nacional significava nao
perder a visdo do conjunto. Em Macunaima, escrito em 1928, é visivel o esfor¢co de
Mario para superar a concepgao geografica do espacgo fragmentado e ir ao encontro
do pais como um todo. Seu nascimento € o ponto de partida da histéria e ocupa o
primeiro paragrafo. E junto a natureza, mais afastada do homem civilizado, que vem

a luz e que é, a noite, durante um sentimento de medo da mae, que nasce.

No fundo do mato-virgem nasceu Macunaima, heréi de nossa gente.
Era preto retinto e filho do medo da noite. Houve um momento em
que o siléncio foi tdo grande escutando o murmurejo do Uraricoera,
que a india tapanhumas pariu uma crianca feia Essa crianca é que
chamaram de Macunaima. '

Dessa forma, o local de nascimento, como toda a configuragdo do espago
narrativo da obra, é levado a base de constru¢cdes metaféricas indicativas de uma
vida primitiva, originaria, remetida as matas, em oposicdo ao espaco burgués,
civilizado, capitalista. E € sobrevoando o Brasil no tuiuit aeroplano que o heroi
consegue descortinar o0 mapa da sua terra, movimentando-se livremente pelo
espago da brasilidade, deslocando-se dos estreitos limites geograficos, numa
tentativa de superar os diferentes tipos regionais e chegar a construir.

O herdéi contém caracteristicas hibridas pertencentes as trés etnias
formadoras da nacdo, conhecimento do mundo primitivo e civilizado, sem se decidir
por nenhum deles, mas por aglutina-los e utiliza-los indistintamente, revelando

identidade segmentada entre espaco tradicional e espago moderno.

1% ANDRADE, Mario de. Macunaima o her6i sem nenhum carater. S&o Paulo: Ed. Agir, 2008. p. 9.
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Em busca dos aspectos eminentemente nacionais, o autor utiliza o folclore,
primeiro, por ser um pesquisador voltado ao assunto e, segundo, por nele encontrar
material de cunho popular, primitivo e, portanto, brasileiro por exceléncia. A pesquisa
de matérias de expressao regionais, entre o final de novembro de 1928 e inicio de
margo de 1929 — quando Mario visitou o Nordeste, a fim de explorar o folclore da
regidao —, seria inicialmente importante, mas visando a superar o segmentario
regional na dire¢cao da criagao do fodo brasileiro. O préprio Macunaima é criado a
partir de uma bricolagem de textos do folclore nacional e resulta como alegoria do
homem nacional, em que as diversidades regionais do pais sdo anuladas em favor
do todo.

Os Manifestos da Poesia Pau-Brasil e Antropofagico sdo considerados os
mais famosos de Oswald de Andrade. O primeiro foi publicado no Correio da Manha,
em 18 de margo de 1924. Ja o segundo, foi langado no primeiro fasciculo da Revista
de Antropofagia, em maio de 1928. Em ambos os manifestos, Oswald incorpora
elementos da paisagem e cultura nacionais, que servem para referenciar, sob o
prisma da parddia, o conteudo fundador da nacionalidade, seja em termos estéticos,
seja na releitura do passado. Para o escritor, todos esses elementos que
compunham o contexto historico-cultural brasileiro deveriam ser processados e
posteriormente unificados para a criacado de uma identidade brasileira autdnoma de
qualquer dependéncia cultural, resultando também em producao artistica, ao mesmo
tempo, universal e nacional.

O pau-brasil funciona como metafora da imagem primitiva do Brasil, o
primeiro produto de exportacdo das terras encontradas no além-mar; a poesia
contida no livro transfigura-se, como se propunha no manifesto, no produto interno
mais primitivo e representativo do conteudo fundador da nacionalidade, seja em
termos estéticos, seja na releitura do passado nacional. Revela a demarcag¢ao de um
espaco de produgcdo que se caracterizaria contra a importacdo da consciéncia
enlatada e fundadora da poesia de exportagdo no cenario cultural brasileiro.

Pode-se perceber, nos dois, a reivindicacdo de uma arte livre, sem
imposi¢des ou restricoes pautadas no fim da copia ou da submissdo a povos,
culturas e idéias trazidas de além-mar. “O trabalho contra o detalhe naturalista - pela
sintese; contra a morbidez roméantica - pelo equilibrio gedmetra e pelo acabamento

técnico; contra a copia, pela invencao e pela surpresa”. No Manifesto Pau-Brasil,
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essa superagao dar-se-ia através da substituicdo dos valores estrangeiros pelos
nacionais. Ja no Antropofagico, dar-se-ia pela absorgéo.

Em Pau-Brasil, principal livro de poemas de Oswald de Andrade, a
consonancia entre as propostas do manifesto e a forma poética conduz a
constatagdao de um percurso coeso, em que se busca a reformulagcao do paradigma
histérico de representagcdo do Brasil, cujas novas diretrizes seriam orientadas pela
desmistificacdo do discurso dominante, que, supostamente, teria ficcionalizado a
histéria em favor da idealizagao épica do passado. Nesse ponto, a descoberta do
passado colocar-se-ia como a manifestagcdo original de uma poesia capaz de
congregar novas diretrizes estéticas ao pitoresco local.

Do mesmo modo que Mario de Andrade, Oswald vai identificar o brasileiro
com o indio, no contato com os europeus que os encontram no pais. Porém, Oswald
nao identifica o brasileiro com qualquer indio. Ele reivindica justamente a filiagdo aos
antropoéfagos, pois, a seu ver, é por meio da “transformagéo do tabu em totem”, da
devoragao/degluticdo do que |he é estranho, que o pensamento filoséfico
antropofagico traz ndo so6 nova tendéncia para a arte brasileira, mas também outra
forma de perceber e construir o mundo. Os brasileiros seriam filhos do sol, ou seja,
de Guaracy, “a mae dos viventes”, e o Brasil seria 0 “o pais da cobra grande”. As
tradicoes e mitologia indigenas sdo o ponto de partida para a fala do brasileiro,
dentro de certa posicéo historica e geografica. Nega-se, desse modo, a filiagdo aos
europeus, assinalando-se outro referencial histérico a partir da cultura indigena,
onde a relagao de subordinagdo ¢ invertida: o Brasil passa a ter posi¢ao privilegiada
por poder absorver e digerir o que lhe €& externo, mas sem perder suas
caracteristicas inerentes.

Em suas preocupagdes em atingir o universal por intermédio da legitimagao
do nacional, os modernistas recusavam o regionalismo, uma vez que acreditavam
que era através do nacionalismo que se chegaria ao universal. Assim, para os
modernistas, a operacido que possibilita 0 acesso ao universal passa pela afirmacao
da brasilidade. Mas vale ressaltar que, de acordo com Médnica Veloso, apesar de o
modernismo nao se assumir como anti-regionalista, na medida em que confere

notdria importancia ao folclore e aos costumes das diferentes regides culturais
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brasileiras, ele introduz nova concepg¢ao do regional, acrescentando elementos que
viriam mediar a relagdo regionalismo-nacionalismo™"".

Porém seria errado tomar esse pensamento como unissono entre o grupo
paulista, em suas construgdes acerca do que entendia por ser brasileiro, haja vista
que, entre o grupo, houve divergéncias que acabaram por levar a uma fratura no
movimento, resultando no surgimento de varios subgrupos como o Anta, o Jaboti, o
Pau-Brasil, o Antropofagico e o Verde-Amarelo. Esse ultimo segue uma tendéncia
regionalista, polemizando com os antropofagistas.

Entre os fundadores do grupo verde-amarelo, estavam Plinio Salgado,
Cassiano Ricardo, Menotti Del Picchia, Alfredo Ellis e Mota Filho. O grupo valorizava
o regionalismo e defendia o sertanejo como elemento portador da nacionalidade. O
Brasil auténtico seria o Brasil do interior. Inspirados em Alfonso Celso, os verde-
amarelos defendiam a brasilidade como estado de espirito promovido pela injecéo
do sentimento nacional. O grupo se divide, resultando no surgimento do grupo Anta
— titulo sugerido por Plinio Salgado, de onde nascera seu integralismo — e 0 grupo
Bandeira.

O regionalismo também foi a via adotada por outro grupo em suas
formulagcbes identitéarias: o grupo regionalista tradicionalista ao seu modo

modernista, liderado pelo jovem socidlogo Gilberto Freyre.

2.2 Criticas de arte que evocam a paisagem regional: o regionalismo freyriano

Gilberto Freyre possui importancia singular dentro da historia da
intelectualidade, ndo s6 pernambucana, mas nacional e internacional. Seja como
socidlogo, antropdlogo ou historiador social, seu pensamento teve peso significativo
no ambito das ciéncias sociais. Outra faceta de Gilberto Freyre era voltada para as
artes, tanto quanto literato — ao escrever seminovelas como Dona Sinha e o Outro
amor de Dr. Paulo e contos, como os reunidos em Trés historias mais ou menos
inventadas —, ou também como pintor ou critico literario e de artes plasticas, sendo

justamente essa ultima caracteristica que nos desperta interesse.

%' VELOSO, Ménica. A brasilidade Verde-Amarela: nacionalismo e regionalismo paulista. IN:

Estudos Histéricos, Rio de Janeiro, vol. 6, n. 11, 1993, p. 105.
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Desde jovem, Freyre entrou em contato com o mundo das artes. Lapis de cor,
tinta e aquarela foram seus primeiros meios de se expressar, preenchendo cadernos
e cadernos, quando ainda ndo conseguia nem ler nem escrever. Seu interesse pelo
desenho fez com que seus pais o levassem para tomar aulas com Telles Junior, que
nao recebeu bem o talento do jovem aspirante a artista, devido a sua
espontaneidade e expressividade consideradas exageradas pelo mestre de
formacdo académica'®. Na velhice, Freyre rememora a qualidade surreal de suas
visbes e a importancia dos fluxos de imagens e de cores em sua imaginagao infantil,
que influenciaram fortemente suas concepg¢des em torno das artes plasticas:

Um sono de menino, o meu, as vezes perturbado por insGnias nem
sempre incOmodas. Nessas insbnias, de olhos muito abertos, mais
de uma vez, vi, no escuro do quarto, as cores se misturarem de
maneiras, as mais surpreendentes. Cores e formas. Uns como
estimulos a pinturas um tanto anarquicas, com que por vezes me
animei a borrar meus papéis e minhas pequenas telas sem ninguém
entender borrées tao cheios de amarelos, vermelhos, azuis, roxos,
verdes, misturados. Nem eu os entendia: anarquicos, porém
vibrantes, simplesmente me davam alegria aos olhos, por passa-los,
de dentro deles, a papéis ou a telas de sua intimidade. 103

Na juventude, durante o periodo em que viveu no exterior, ao passar por
Paris, Gilberto Freyre conviveu com Vicente do Rego Monteiro, com quem se
acamaradou e que o colocou em contato com o grupo de modernistas brasileiros,
especialmente Tarsila do Amaral e Victor Brecheret. Adulto, ndo deixou o desenho e
a pintura de lado. A condicao visual foi umas das suas formas mais caracteristicas
de se relacionar com o mundo. Como nos mostra Moacir dos Anjos:

A essencialidade da imagem para o processo analitico de Gilberto
Freyre fez com que, ao lado da reflexdo ensaistica e critica sobre
artes plasticas, também buscasse, ele préprio, e mesmo apos ter-se
definido e tornado escritor, dar formas e cores as suas ideias de
Brasil. Deixando transbordar, para o espaco e o tempo em que se
desenrolavam suas atividades cotidianas, a pluralidade com que
cercava seus assuntos, Gilberto Freyre retoma o gosto de menino e
torna-se pintor. Sem ambicionar ombrear-se com os artistas que
mais admira e sobre os quais escreve, a pintura &, para Freyre, além
de deleite, meio para multiplicar os pontos de vista com que
naturalmente enxerga a realidade. Parafraseando a comparacao feita
por Antonio Candido entre o Gilberto socidlogo e o Gilberto escritor, é
possivel dizer que, nele, quando saimos a busca do critico
deslizamos para o pintor, e, quando procuramos o pintor, damos com
o critico. Na visédo freyreana, ndo ha hierarquias possiveis entre o

% LARRETA, Enrique Rodrigues. Gilberto Freyre, uma biografia cultural. Rio de Janeiro: Ed.

Civilizagao Brasileira, 2007.
"% Ibidem, p. 25.
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que sao apenas formas diversas de aproximar-se do objeto que

deseja conhecer™,

Gilberto Freyre escreve, em artigo sobre o pintor portugués Jorge Barradas'®,
nao ser capaz, no auge dos seus vinte anos, de desenvolver uma verdadeira critica
que fosse além de suas impressdes e gostos particulares, e que ndo se considerava
suficiente para atuar como critico. O socidlogo acreditava que a alta critica é a da
avaliagdo, muito mais que a mera impressdo, sendo que o ato de avaliar exigiria
elevado grau de erudicdo. Mesmo com seu gosto considerado refinado, Freyre
afirma que n3o se via como critico de arte profissional'®. Apesar de se julgar
incapaz de atuar como verdadeiro critico, Freyre escreveu diversos ensaios e
artigos sobre pintura, bem como apresentacdes sobre pintura que foi convidado a
escrever, ora por pintores, ora pelos organizadores de exposi¢cdes, comegando com
a exposigao de Cicero Dias - a primeira sobre a qual Freyre escreveu —, realizada na
cidade de Escada, Zona da Mata pernambucana, em 19287

Iremos nos deter na analise dos artigos escritos por Gilberto Freyre durante
os anos 1920, em especial os publicados no Diario de Pernambuco, em que o autor
se ocupou de tematicas referentes as artes plasticas. Destacamos os textos da
coluna Da Outra América e os artigos numerados, por acreditarmos que, a partir de
tal agrupamento, € possivel centralizar nossa analise na perspectiva de como o
autor refletia sobre a producao pictérica pernambucana, em ambiente onde o
embate entre modernismo e tradicionalismo convergiam para uma caracterizagao da
producéo local'®,

Durante sua estadia nos Estados Unidos, entre 1918 e 1922, Gilberto Freyre
atuou na imprensa do Recife, por meio da série de artigos Da Outra Ameérica,
publicados no Diario de Pernambuco, nos quais fazia observacdes sobre a
arquitetura, o comportamento, a vida cultural e intelectual norte-americana.

Nos artigos numerados — que abarcam diversos temas: valores da arquitetura
tradicional, da fisionomia tradicional do Recife, culinaria regional, aspectos

paisagisticos, estatuto da lingua — aparecem propostas amplas no dominio cultural,

'“ANJOS, Moacir dos.  Gilberto  Freyre  Critco e  Pintor.  Disponivel  em:
pttp://www.fundaj.gov.br/docs/eventos/gilberto.html Acessado em 24 de julho de 2009

% Diario de Pernambuco, 17 de fevereiro de 1924.

"% Diario de Pernambuco, 27 de maio de 1923.

' FONSECA, Edson Nery da. Em torno de Gilberto Freyre — ensaios e conferéncias. Recife:
Fundacgdo Joaquim Nabuco, Ed. Massangana, 2007, p, 138.

1% Esses artigos foram organizados em forma de coletdnea intitulada Tempo de aprendiz. Ver
FREYRE, Gilberto. Tempo de aprendiz. Sdo Paulo: IBRASA/INH, 1979.
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em que podemos isolar dois fildes de idéias. O primeiro deles é a critica ao

modernismo. Durval Muniz afirma que:

Freyre chama de modernistas todos os intelectuais e as praticas
culturais que tendem a transformar o Brasil numa area sub-européia
de cultura e ocidentalizar seus costumes. Fazendo uma distingdo
entre os termos moderno e modernista, Freyre considera o seu
regionalismo moderno, mas ndo modernista, no sentido de uma
reificacdo de um instante de modernidade. Para ele o elemento
moderno era apenas uma mudanga de forma, embora defendesse a
manutengao dos mesmos contetidos. "%

Apesar da oposi¢cdo ao modernismo, Gilberto Freyre, na introdugcdo da obra
Regido e Tradig&o, ressalta que o movimento regionalista:

(...) teve afinidades, ou antes, coincidéncias quanto a técnica
experimental: um tanto como o modernismo das duas metropoles do
Sul [Rio de Janeiro e Sao Paulo], aquele movimento de provincia foi
também, e por si mesmo, uma reagdo contra as convengdes do
classicismo, do academicismo e do purismo lusitano’™®.

Essa afinidade seria o elemento que fazia, ao ver de Freyre, o movimento
pernambucano nao se posicionar de forma extremamente oposta ao do Sul. Dessa
forma, Freyre ndo considerava seu movimento como anti-moderno, como podemos
constar em um artigo-resposta a Mario Pedrosa:

Em primeiro lugar, ndo é exato ter eu, quando mogo, iniciado um
“‘movimento literario” no Recife que tenha sido um movimento
“tradicionalista” ao mesmo tempo que antimoderno. Ao chegar, em
ano ja remoto, ao Recife, ndo dos Estados Unidos, como afirma o
brilhante, mas impreciso Pedrosa, mas da Europa, a orientagdo que
procurei opor aos “ismos” entdo em voga em nosso Pais, foi a de
valorizar, ao mesmo tempo, estes aparentes contrarios: regiao,

tradicdo e modernidade’".

O socidlogo ndo se considerava opositor ao modernismo, mas antagonista
aos estrangeirismos, que se revestiam sob tal denominagdo e invadiam o pais,
descaracterizando-o.  Freyre se dizia a favor do rompimento dos valores

academicistas, criticando, sobretudo, os principios artisticos assentados na

1 ALBUQUERQUE JUNIOR, op. cit., p. 89.

"MOREZENDE, op. cit., p. 159.

" FREYRE, Gilberto. A proposito de pintores e das suas relagdes com a luz regional. IN: Vida, forma
e Cor. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio Editora, 1962. p. 215.
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perspectiva, tidos por ele como processo de copia ausente de qualquer principio
interpretativo, como escreve o sociélogo no artigo de numero 6:

E preciso ndo esquecer que a mania analitica do naturalismo foi
apenas a mania dum periodo; e que mesmo em pleno naturalismo
houve um Whistler. O naturalismo, na pintura como no romance,
causou-o a supersticao de ciéncia com C maiusculo de que nos fala
Daudet em Le Stupide. Foi uma reacio paradoxalmente anti-artistica
a de copiar a natureza em seu estado bruto, repeti-la com toda sua
massa de pormenores e todo seu peso’ .

A critica freyriana, a arte assentada em bases naturalistas, n&do significou
necessariamente a reivindicacdo da superacao dessa tendéncia para uma filiacdo as
vertentes consideradas mais radicais das vanguardas. Seu conservadorismo se
revelava, em sua tentativa de conciliacdo com os valores tradicionais da sociedade
pernambucana aos ares de renovagao que reivindicava.

Em seu pensamento a defesa da tradicdo e da regido foi uma estratégia
adotada por quem vé as oligarquias locais perderem cada vez mais o poder e
revela-se através do carater saudosista e da valorizagdo dos aspectos regionais,

3

que estruturou a escrita de seus ar’[igos11 a defesa da regido. Segundo Pierre

Bourdieu, a reivindicagao regionalista € uma resposta a estigmatizagédo provocada
pela privagao de capital — material ou simbdlico. O fato de uma coletividade existir
como unidade negativamente definida pela dominagdo simbdlica e econémica faz
com que alguns dos que dela participam sejam levados a lutar para alterarem a sua
definigdo, para inverterem o sentido e o valor das caracteristicas estigmatizadas.

As lutas a respeito da identidade regional [...] sdo um caso particular
das lutas das classificagdes, lutas pelo monopdlio de fazer ver e
fazer crer, de dar a conhecer e de fazer reconhecer, de impor a
definigédo legitima das divisées do mundo social e, por este meio, de
fazer e desfazer os grupos. Com efeito, o que nelas estd em jogo é o
poder de impor uma visdo do mundo social através dos principios de
divisdo que, quando se impdem ao conjunto do grupo, realizam o
sentido e o consenso sobre o sentido e, em particular, sobre a
identidade e a unidade do grupo, que fazem a realidade da unidade e
da identidade do grupo'*.

"2 FREYRE, Gilberto. 6. Diario de Pernambuco. Recife, 27 Maio 1923. Coluna: Da outra América.
Artigo publicado em: FREYRE, Gilberto, 1979, op. cit., p. 263.

"3 Sobre a defesa da tradicdo na producdo freyreana ver: D’ANDREA, Moema Selma. A tradigdo
redescoberta — Gilberto Freyre e a literatura regionalista. Campinas: Editora da Unicamp, 1992.

14 BOURDIEU, Pierre. A identidade e a representacao: elementos para uma reflexao critica sobre a
idéia de regido. In: O poder simbdlico. 7. ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2004. p 113
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A modernizagao seria, para Freyre, o fator perturbador primordial no equilibrio
social e desagregador da nacionalidade, a qual estaria radicada na tradigdo. Vistas
como uma quebra nas facetas da identidade local, as intervengdes ocorridas, devido
ao processo de modernizagado, passam a ser alvo das criticas do jovem sociélogo,
que as considera descaracterizantes da fisionomia do Recife. Os reclames contra as
mudangas trazidas pelos ventos da modernidade sdo estruturados em cima de um
passadismo pontilhado com saudosismo, estatico, em detrimento do processo
modernizador. Freyre defende uma conciliagado entre tradicdo e modernidade, numa
tentativa de se absorver as novidades sem que essas renovagdes afetem a
originalidade da cultura brasileira na sua mistura, que ele tanto diz admirar.

Essa tentativa de conciliagéo traz, para os seus textos, um vanguardismo
renovador que, paradoxalmente, converge para um cruzamento com perspectiva
patriarcal, saudosista e tradicionalista. Essa perspectiva remete suas analises da
historia da produgéo agucareira na regido da Zona da Mata pernambucana para todo
0 passado colonial brasileiro, com a finalidade tanto de explicar a perda de harmonia
entre as regides brasileiras, com a concentragdo do poder nos Estados do Sul,
quanto de condenar a disciplina burguesa e os conflitos sociais supostamente
gerados por ela. Isso porque a sociedade patriarcal era por ele concebida modelo de
sociabilidade fundamental para a manutencao da ordem social.

Assim, em seu discurso sobre a brasilidade, a regido se configura como a
marca da originalidade brasileira. O socidlogo recorreu a um legado de mitos,
paisagens e memorias que individualizaria a regido Nordeste como espaco além da
unidade politica, econémica ou cultural, fundado numa uniformidade geografica e
étnica, para configura-lo, sobretudo, como espago social.

A defesa da regido como unico modo de se alcancar o nacional lhe rendeu as
acusacdes de bairrismo. Freyre argumentou afirmando que o regionalismo defendido
pelos intelectuais nunca fora fechado no espago e nem estatico no tempo. Em artigo
escrito para a Revista do Norte, Freyre ressalta que:

N&o me parece que seja mau o regionalismo ou patriotismo regional,
cuja ansia é a defesa das tradigcbes e dos valores locais contra o
furor imitativo. Nao me parece que semelhante corrente de
sentimento ponha em perigo a unidade brasileira nas suas raizes ou
nas suas fontes de vidas. Cuido que as diferenciagdes regionais,
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harmonizadas, serdo, no Brasil, condicdo para uma patria

independente na suficiéncia econdmica e moral como um todo'™.

Assim como o discurso dos modernistas de S&o Paulo, o discurso regionalista
se refere a influéncia do estrangeiro como elemento desestruturador da identidade
nacional e, consequentemente, regional. Isso é feito de maneira especifica em cada
caso, com tracados discursivos diferentes revelando a construcio de identidades em
condi¢des de produgao distintas. Para Freyre:

Noés, brasileiros, somos em todas as coisas de uma tolerancia que
nos acabara comprometendo a unidade nacional. A prova é a
facilidade com que nos deixamos penetrar no mais intimo da nossa
vida sbécio-econbmica por elementos estrangeiros dos mais
indesejaveis: desses que saem a rolar pelas patrias alheias, sugando
e absorvendo. Descaracterizando. O excesso de tolerancia neste
sentido estende sobre nds a sombra de uma ameaca séria: e de nos
tornar, um dia de crise, incapazes de orientar a vida nacional de
acordo com as nossas tradicdes. Nesse dia terrivel, de que Deus nos
livre, experimentariamos quanto pode a "escroquerie" de uma
minoria toda preocupada em lucros materiais, contra os ideais e os
interesses comuns de uma vasta maioria que, tolerantemente, se
%ixa roer no que lhe é mais préprio, mais intimo, mais caracteristico.

Essas construcdes tedricas se fazem presentes em suas criticas de arte, em
que o autor tenta defendé-las perante o debate sobre a natureza da arte e sua
relagdo com a nacionalidade, através de processo de ressignificagdo de diversos
elementos, para reafirmar a consolidacdo e a demarcacdo do que tomava por
regional/nacional e de uma arte genuinamente nacional''’. Dentre esses elementos,
a paisagem local, em sua singularidade, constituiu-se como um dos mais fortes
simbolos utilizados pelo discurso freyriano para fixar os valores regionais e
nacionais.

A primazia atribuida ao valor da paisagem é propicia a representacdo da
fixacdo dos valores patriarcais, e, por conseguinte, do ponto de vista dos
proprietarios de terras em Pernambuco, persistindo uma tradicdo que remonta aos
tempos coloniais. Através da tematica regional e da observagao e descricdo de seus

elementos pictdricos, como a cor e a luz, tidos como fundamentais na elaboragao de

"' FREYRE, Gilberto. Do Bom e do mau Regionalismo. In: Revista do Norte,Recife N° 5 outubro de
1924, p. 4.

""® FREYRE, Gilberto. 49. Diario de Pernambuco. Recife, 23 Mar. 1924. Coluna: Da Outra América.
Artigo publicado em: FREYRE, Gilberto. 1979. op. cit., p. 381

"7 A cor também foi um elemento utilizado por Tarsila do Amaral em sua produgao da fase pau-brasil,
no intuito de transpor para as telas um tom de brasilidade, através da utilizagdo das cores “locais” e
“caipiras como o rosa e o azul”.
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uma pintura propria de Pernambuco, € que se propds a organizar uma consciéncia
regional, que servia de elo para os debates acerca da identidade brasileira. Como

aponta Durval Muniz:

Freyre se preocupa em fixar normas para a produgdo de uma
pintura regionalista e tradicionalista o que seria a “verdadeira
paisagem do Nordeste”. Ele tenta nas suas criticas de arte, fixar uma
dada visibilidade regional: de paisagens de tons ocres ou de
exuberancia tropical que ndo se coadunaria nos cinzentos dos
académicos, nem com as cores carnavalescamente brilhantes do
“impressionismo”. Para ele, até entdo a pintura tinha passado ao
largo dessa paisagem regional, com seus contrastes de verticalidade
— as palmeiras, 0s coqueiros, os mamoeiros — e de volupias rasteiras
— 0 cajueiro do mangue, a jitirana. Uma paisagem animada de muitos
verdes, vermelhos, roxos e amarelos''®

Através do viés cultural, a paisagem nordestina deixa de ser responsavel pelo
nao desenvolvimento da regido e pelo perfil psicoldgico de seus habitantes e passa
a ser um dos elementos que conferia a regido singularidade e identidade, proprias
de seu povo. Desse modo, € empregada pelo pensador uma tentativa de modificar a
negatividade das condigbes ecoldgicas do Nordeste e do Brasil, passando a
natureza a sintetizar, juntamente com a estrutura social, a cultura regional e a
personalidade do homem do meio a face que a sociologia de Gilberto Freyre tenta
estabelecer para o Nordeste. Essa perspectiva encontra raizes nas formulagdes
culturalistas de Franz Boaz, que tém como base a critica do naturalismo gobineano,
que pretendia encontrar caracteristicas gerais de um povo, fundamentando-se na
predominancia de uma raga ou na influéncia do meio.

Utilizaremos o termo de paisagismo lirico, empregado por Edson Nery da
Fonseca, para nomearmos esta defesa da paisagem no pensamento de Gilberto
Freyre. Entende-se como lirico o paisagismo que vai além do puramente descritivo,
transformando a natureza numa refracdo do espaco subjetivo, que imagina e
fragmenta em simbolos de vivéncias pessoais, profundas, complexas ou sutis. ''° A
ideia de paisagem, tdo evocada por Freyre em seus escritos sobre artes plasticas,
vai além do visivel, ressignificando o elemento humano e a sua interacdo com a
natureza. Sua concepg¢dao encontra-se enredada em suas experiéncias e

recordagdes pessoais, e dai, entdo, Freyre constitui os temas da pintura regional.

'8 ALBUQUERQUE JUNIOR, op. cit., p. 146.
"9 FONSECA, op. cit.
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Sua memoria parece constituir-se como os quadros multicoloridos de Cicero
Dias, em que o verde, o encarnado, o azul remontam as cores da paisagem
nordestina e das manifestagbes do seu povo. A paisagem evocada por Freyre em
suas criticas € colorida. Cores que revelam a procura por extrair das inter-relacoes
entre processos naturais e culturais simbolicamente confundidos e harmonizados, na
vida e paisagem do Nordeste, os tragcos mais caracteristicos da regido e de seus
tipos mais representativos.

Nas paisagens evocadas, o verde da mata tropical, com a qual os
portugueses se defrontaram ao chegarem a América, funde-se ao verde dos
canaviais, que se espalhou pelas varzeas, galgou as pequenas serras e derramou-
se pelas encostas nos anos de colonizagdo. Verde também presente nas
lembrangas de sua infancia, quando morava em um terreno, localizado as bordas do
Recife, permeado de arvores, nas recordacdes de uma época do Recife com jardins

de fruteiras, em arbustos e arvores:

(...) que crescem nos sitios ou nos quintais, ndo s6 como se fossem
naturais da regidao, porém como se fossem gente: gente de casa.
Que ndo s6 dao de comer as pessoas sas como servem de remédio
as doentes. Que ndo s6 cobrem as casas pobres como l|hes
refrescam e perfumam o ar. E tanto quanto as velhas arvores da
terra como o cajueiro, ainda servem de brinquedo - carrossel,
gangorra, cavalo - aos meninos, deixando-os trepar pelos seus
galhos como se fossem pernas de avos ou de tios; e nao restos
brutos e insensiveis de mata ou de floresta. Sempre me pareceu que
Dois-Irmaos devia ser no Recife um parque que reunisse todas essas
arvores regionais, importadas ou nativas, mais camaradas dos
homens; e ndo apenas as mais agrestes e raras. Também todos os
animais ligados a vista regional e ndo apenas os mais ariscos e
curiosos. (...). Que menino do Nordeste nao teve a sua mangueira ou
0 seu cajueiro de estimagao, parecido ao pé de tamarindo dos versos
de Augusto? Ou um visgueiro ou coqueiro dos que estao sempre
repontando dos quadros de Telles Junior como se fossem mais do
que arvores ou mais do que paisagem? Uma arvore mais amiga que
as outras. Uma arvore quase pessoa de casa. Quase pessoa da
familia. Quase irma dos meninos ou desses meninos eternos que
sdo os poetas, os pintores, os compositores que sabem ouvir nao
somente estrelas mas arvores, como souberam José de Alencar e
Augusto dos Anjos'?.

Freyre dedicou varias notas as arvores, situando-as sempre no contexto da

preocupagao geral da harmonia do homem com a natureza. No final de 1924,

120 FREYRE, Gilberto. Manifesto Regionalista, 42 ed, Recife: Instituto Joaquim Nabuco/MEC, 1967. p.
35.
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pronunciou extensa conferéncia, O Recife e as arvores, organizada pelo Centro
Regionalista do Nordeste, que trazia, em sua prédica, a injustica de se fazer com as
arvores velhas, tdo boas amigas, o que certos povos primitivos fazem com os avés e
os pais de idade muito avangada: mata-los. As arvores velhas teriam direito a
cuidados especiais por serem superiores em beleza e encanto romanticos.

O verde tao evocado nos escritos freyreanos contemplam a natureza em sua
relagdo com o homem, revelando que a natureza regional tende a fazer o individuo,
0 grupo e a cultura humana a sua imagem; mas, por sua vez, o homem age sobre a
natureza regional, alterando-a, configurando as paisagens como espagos
humanizados. Essa humanizagdo também se da por meio da defesa intransigente
das tradicbes e dos valores populares, a partir de uma posicao saudosista que
procura erigir uma cultura popular cristalizada em simbolo de nacionalidade a ser

contraposto a uma modernidade definida como estrangeira.

Das novas relagbes e proporgdes € que sai avivado pelo mais
recifense dos azuis, - o do mar, o dos azulejos, o dos olhos das
sinhas descendentes de Wanderley e de Arnau de Hollanda - pelo
mais pernambucano dos verdes - 0 de cana-de-acgucar, o de folha de
cajazeira, o do capim de beira do rio - pela mais nortista dos
encarnados, - o dos xales de mulher, o das bandeiras de papel dos
pastoris — (...)"".

Nao é a toa que nos deparamos, quase sempre, em seus textos, com o apelo
aos artistas para que pintem as paisagens nordestinas, revelando suas
peculiaridades em torno do elemento humano, numa tentativa de desenvolver uma
arte descritiva, cuja seja capaz de captar a histéria social de Pernambuco, indo,
porém, para além das representagdes de batalhas e cenas religiosas, secularizando
as tematicas, libertando a pintura de quaisquer vestigios anedoéticos ou cenograficos,
alcangando um realismo nao referente ao aspecto visual representado, mas que
pudesse chegar perto da esséncia da paisagem interpretada.

Em Algumas notas sobre a pintura no Nordeste do Brasil, publicado no Livro
do Nordeste, de 1925, em comemoragao ao centenario do Diario de Pernambuco,

Freyre lamenta a auséncia de um pintor que tivesse interpretado a paisagem

121 FREYRE, Gilberto. Cicero Dias, seu azul e encarnado, seu "sur-nudisme". In: DIAS, Cicero. /I

exposi¢do Cicero Dias na Escada. Recife: Oriente 1933. p. 1-
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nordestina em suas cores, explorando seus valores ainda virgens e também a

diversidade humana nela existente, dotada de riqueza plastica incomparavel. '??

Esses elementos a que considerava essenciais a pintura também se referem
a literatura. Em seu primeiro artigo enviado dos Estados Unidos, Freyre analisa a
obra de Mario Sette Palanquin Dourado, e tragca elogios sobre a capacidade
descritiva da paisagem pernambucana no livro:

Da a impressdo de real e vibratii o ambiente em que decorre o
entrecho da pega? A paisagem, sim. O dom de descritor, como ja
uma vez tive ocasidao de notar, possui o Sr. Mario Sette. E o seu
forte. E Palanquim Dourado estd cheio de lindas passagens
descritivas, do mais vivo e delicioso colorido de paisagem local'®

Porém, como nos seus textos sobre artes plasticas, critica a auséncia do
elemento humano nessas paisagens:

A muita pericia do Sr. Mario Sette para a coloragdo da paisagem,
corresponde uma vasta. incapacidade para animar o elemento
humano. Falta mesmo a Palanquim Dourado a expressao
caracteristica da época. Nao se sente, em volta aquele bravo gentil-
homem, Luis do Rego Barreto, a tensdo politica, a ansiedade, o
sinistro faiscar de punhais nus em maos extremamente cautelosas. ..
O que o Sr. Mario Sette nos diz, e admiravelmente, dos trajos e do
mobiliario, da confeitaria e dos quitutes coloniais, ndo consegue nem
de leve caracterizar a psicologia do momento. Nem do momento nem
dos personagens. De Agueda conhecemos o guarda-roupa e os
moveis da casa e os dourados do seu palanquim; do seu carater, da
sua vida interior, apenas consegue o. Sr. Mario Sette dar-nos uma
idéia esfumada e volatil. Falta a essa amorosa, vibragdo, como
vibracgao falta ao desfecho artificioso do romance.'®*

Ainda no artigo do Livro do Nordeste, Freyre passa por longa incursao
historica sobre os pintores, para afirmar que as imagens produzidas por esses
artistas arranharam, somente na crosta, as paisagens nordestinas, gragas ao fato de
muitos dos pintores locais terem oficializado debilitadamente suas técnicas em
contato com modelos de paisagem européia, que nitidamente se diferenciavam, em
cor e luz, das paisagens do Nordeste brasileiro. Fédora do Rego Monteiro
exemplificaria esta debilidade. Na opinido de Freyre, mesmo sendo uma artista que

teria conseguido interpretar o voluptuoso verde local, seu gosto teria sido desafinado

122 FREYRE, Gilberto. Livro do Nordeste, comemorativo do centenario do Diario de Pernambuco:

1825-1925. Recife: Off. do Diario de Pernambuco, 1925.

'2 FREYRE, Gilberto. 1(*). Dirio de Pernambuco. Recife, 22 abr. 1923. Coluna: Da Outra América.
Artigo publicado em: FREYRE, Gilberto. Tempo de aprendiz: artigos publicados em jornais na
adolescéncia e na primeira mocidade do autor 1918-1926. Sao Paulo: IBRASA, 1979. v.1, p. 24

"> Ibidem, p. 247
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durante sua estadia na Europa, dando-se reconciliagdo com o seu regresso ao
Brasil, a0 novamente entrar em contato com a paisagem pernambucana'®.

A influéncia estrangeira também seria responsavel pelas interrup¢des de uma
expressao artistica nacional, que ainda procurava nos nus rosados europeus,, COMo
faziam os Amoedos e os Antdnios Parreiras, modelos de figura humana. Gilberto
Freyre ressalta como o n&o percebimento dos encantos regionais mais vivos adiou a
produgdo de alguma coisa sublime, como a Maja desnuda (c. 1800) dos
espanhéis%. As mestigas, as caboclas e as negras encontravam-se presentes nas
telas dos novos pintores da década de 1920, que, por meio desses tipos regionais,
marcavam o inicio de um bom regionalismo na arte brasileira’®’. Esses artistas
comecavam a preencher a lacuna deixada pelos seus antecessores, que néao
souberam aproveitar a grande riqueza plastica do Nordeste brasileiro. Mesmo Telles
Junior, considerado por muitos criticos como o grande mestre da pintura nordestina,
teria pecado por essa insuficiéncia na interpretagdao do elemento humano local como
elemento da cultura, em sua pintura descritiva.

Apesar dos esforgcos de Telles Junior, Gilberto Freyre, em seu artigo de
numero 41, lamentava o fato de o pintor ndo possuir a capacidade interpretativa de
produzir suas paisagens, residindo o grande valor de sua obra no fato de registrar

historicamente as paisagens'®

. O que faltava em Telles Junior era justamente aquilo
que Freyre mais evocava para a pintura: a ndo reprodugao somente da exterioridade
das paisagens, mas sim uma interpretagcdo que Ihes captasse seus mais intimos
valores. Aos seus olhos, esse esforco interpretativo comegava a surgir em pintores
como Carlos Chambelland, Paulo Gagarin e notoriamente Nicolau De Garo, que, em
pinceladas, ressaltavam o verde que envolvia o cenario natural pernambucano,
tentando captar, com seus pincéis, o sentimento presente nas paisagens regionais,
e conferindo as telas um “ar acalmador nos espiritos de quem as observasse”, pois,

ainda segundo Freyre, os psicélogos afirmavam que o verde acalma.

'“FREYRE, Gilberto. Artigo 41, Diario de Pernambuco, janeiro de 1924.
126 Referéncia a obra “La maja desnuda”, do pintor espanhol Francisco José de Goya y Lucientes
g7746 —1828).

Em artigo intitulado Do bom e do mau regionalismo Freyre distingue o patriotismo regional que
anseia defender as tradigbes e valores locais, do regionalismo que julga como pernicioso, por ser
separatista, ao impor os interesses locais sobre os gerais. Desse modo, entende o primeiro como
uma forma benéfica de regionalismo. Revista do Norte. Recife, ano 2, n® 5, outubro de 1924.

"2 0 que nos da também uma visdo cartorial da histéria. Diario de Pernambuco, 27 de janeiro de
1924,

79



O pintor portugués Jorge Barradas, que passou pelo Recife no ano de 1923,
também chamou a atengdo do pensador pernambucano. A sua critica, sobre a
exposi¢cao do artista, inicia-se com o socidlogo elencando os supostos valores
psicoldgicos do pintor lusitano, numa tentativa de encontrar resposta que explicasse
o0 porqué de a exposicao ter fracassado. Aos olhos de Freyre, a ingenuidade de
Jorge Barradas, bem como a sua falta de porte e de convicgao, Ihe extraia o ar de
pintor, fazendo-o perder qualquer possibilidade de sucesso econdmico com sua
exposi¢cao. Se o ar pomposo de grande pintor ndo envolvia Jorge Barradas no ponto
de vista pessoal, 0 mesmo nao se podia dizer de sua obra, que Gilberto Freyre
aprecia com bons olhos, por enxergar o grande ritmo das telas do lusitano, sua
pintura sintese. Com essa caracteristica, o pintor conseguia um trago distante de ser
considerado supérfluo, alcancando a situacido artistica ambicionada pelos pintores
da Alemanha, da Espanha, de Nova York e de Paris, distanciando-se, assim, dos
que eram atormentados pela paradoxal mania antiartistica de copiar a natureza em
seu estado bruto, repetindo-a em toda a sua massa.

Freyre afirmou que o principio da arte n&o é reproduzir, mas sim digerir, como
um estdbmago, a natureza bruta, e que muito do que se era produzido se tornava
confuso pela ocorréncia do contrario: a indigestdo da natureza'®®. E essa seria a
caracteristica mais forte da obra do pintor portugués: conseguir, pela simplicidade,
dar falsa impresséo as suas obras, que, junto com seu talento voluptuoso para a cor,
o levava a desprezar um tanto a repeticdo das cores, do natural, conseguindo
transpor para as telas o que as paisagens possuiam de mais intimo: os valores
emocionais. O artigo é recheado por referéncias de personagens dotados de
atributos psicologicos, que, aos olhos de Freyre, faltavam em Jorge Barradas, para
que fosse um pintor de sucesso, ao apontar que o poder de sintese seria um traco
tdo antigo das artes, presente ja na arte japonesa, hindu e pré-raphaelista, e ao citar
artistas e pensadores como Emile Zola, Whistler e Gustavo Le Bon.

A caracterizagdo do artista, por meio de seu perfil psicolégico, também foi
utilizada por Gilberto Freyre, no artigo de numero 17, que se ocupou da figura e da

obra de Joaquim do Régo Monteiro, com quem se acamaradou durante sua estadia

129 Digerir, no sentido de comer e também estudar com atencao e proveito. Freyre aqui nos alerta
para a questdo da produgédo da obra de arte, que envolve também a idéia de um projeto, com um
conceito a ser desenvolvido, uma tematica, uma forma de execucao.
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em Paris™°. No texto, o Jovem Joaquim é descrito como artista envolto em certa
ingenuidade, caracteristica também atribuida a Jorge Barradas, que se entrelagava
em seu ainda remanescente ar de colegial, 0 que permeava significativamente os
assuntos de suas telas. Do mesmo modo que Anibal Fernandes julgou os que
chamaram a pintura de Barradas como futurista, Freyre considerou como idiotas
aqueles que estenderam o mesmo titulo a obra de Joaquim do Régo Monteiro. No
decorrer do artigo, os pontos em comum entre o pintor lusitano e o irmao de Vicente
do Régo Monteiro, ndo se restringiram a injuria de serem chamados de futuristas,
mas estenderam-se a producdo de ambos, vista como uma pintura de teor
decorativo, marcada por tragos orientais, sendo que o brasileiro evitava o uso dos
grandes brilhos de cores.

A cor é o aspecto formal que mais ganha destaque na critica Freyreana sobre
a obra do pintor pernambucano, sendo responsaveis se revelarem ao observador
mais atento, ao desmanchar o ar ingénuo que permeava a produgado de Joaquim em
um ar sério. Utilizando a comparagao entre as figuras do pavao e do papagaio, diz
Freyre que o primeiro, com toda a sua plumagem colorida, ndo fala como o
papagaio. Utilizando-se dessa alegoria, Freyre afirma que seria um erro julgar a
pintura de composicao ou de interpretagao pela fotografia colorida. E, dentro dessa
pintura, através da composicédo e interpretacdo do artista, é que situa Joaquim do
Régo Monteiro, pois € a partir da natureza em bruto que esse artista ansiava por
reter apenas os valores intimos para reuni-los em uma composi¢cado muito pessoal,
desperdicando todo o supérfluo.

A triade artistica formada pelos irmaos Régo Monteiro representou, para o
sociélogo, o mais significativo expoente dos novos rumos que seguia a pintura
pernambucana, nos anos 1920, sendo eles tomados como o elo que ligava uma
pintura de bases tradicionalistas e regionalistas a um carater moderno. Freyre nao
se cansa de elogiar a produgao desses artistas, com quem se acamaradou durante
sua estadia em Paris. Elogiou Fédora do Régo Monteiro, em nota, por causa dos
retratos oficiais pintados do governador Sérgio Loreto e do prefeito Anténio de Goes,
que, ao serem comparados com os retratos oficiais de prefeitos, “aos quais o Recife
encontra-se acostumado”, fazem com que se assemelhem a retratos de caixas de

charuto. Gragas ao seu talento em captar a esséncia do retratado, os retratos da

30 Diario de Pernambuco, 17 de fevereiro de 1924.
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jovem Fédora sao vistos com bons olhos pelo critico, que acreditava que, caso a
artista carecesse do mesmo, cairia nas armadilhas da fotografia. Ainda segundo

Freyre:

(...) ndo ha nada de estranhamente belo na fotografia por que a
fotografia pega em flagrante as linhas, mas ndo apanha o carater,
nem da paisagem nem da pessoa. Carater, ou si preferem a alma.
Anseia a arte por exprimir esta alma e para consegui-lo a propor¢ao
€ apenas um meio. Si o0 apanhar de imagens, em absoluta
normalidade de proporcao e abundéancia de pormenores, fosse o fim
da arte, entdo maior que o Golgotha, de El Greco seria qualquer
fotografia, de gabinete de identificagao. A galeria policial de Scotland
Yard e ndo a de Trafalgar Square afluiriam os virtuosi da arte do
retrato. ™'

O mesmo talento era diagnosticado em Vicente do Régo Monteiro, que:

(...) quando ele faz o retrato de uma pessoa, o resultado é um
trabalho sem a exatiddo e a normalidade da fotografia — qualidades
tdo caras ao burgués. Porém é um retrato que possui alma, carater,
um n&o sei de que muito intimo. E destaca exagerada, a nota de
beleza — esse sopro da divindade na criatura. Onde nao esta a nota
da beleza? Creio que foi Symons que a encontrou uma vez num
charco d’agua putrificada e verde.'®?

Gilberto Freyre novamente ressalta o talento de Régo Monteiro, em breve
artigo publicado na Revista do Norte sobre os desenhos feitos para o livro de F.
Divoire acerca da danca133. O destaque no texto é dado ao traco de Vicente,
considerado simples e agil, o que conferia aos seus desenhos uma vitoriosa
simplicidade e sinceridade. Mas também defende o que chama de “excesso de
bizarrice” na obra dos seus conterrdneos: porque 0S excessos seriam proprios aos
que fazem obra criadora e pessoal, libertando das dobras hieraticas do classicismo a
espontaneidade pessoal e o frescor de imaginagcdo, ameagados de morrerem
sufocados.

No artigo de numero 2.5134, o pintor Nicola De Garo é considerado como o
possivel artista mais espirituoso que ja teria exposto em Pernambuco. Pertencia ao

grupo dos artistas que produziam arte com volupia mental, diferentemente daqueles

31 Revista do Brasil, marco de 1923, p. 238. Apud LARRETA, op. cit.

32 bidem.

'3 FREYRE, Gilberto. Os diltimos trabalhos de Vicente do Régo Monteiro. Revista do Norte. Recife,
n. 2, p. 7-8, 1925.

'3 Diario de Pernambuco, 7 de outubro de 1923.
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que se rendiam exclusivamente ao mais aristocratico dos sentidos, a visdo, e
acabavam por cair em um sensualismo artistico, que acarretaria aos sentidos a
tarefa de dar origem a todas as ideias. O pintor italiano, torturado de ansias mentais,
diz Freyre, se preocupava em conseguir abstragdo plastica com seus desenhos
agudos, utilizando todos os sentidos para exibir uma arte pensada, que exigia do
observador maior forgca em sua capacidade de abstrair em relagdo a de visualizar. A
admiracdo do intelectual perante as obras do artista parece ter sido tamanha, ao
ponto de quase ter tido a ventura de sugerir que, a Escola Normal de Official de
Pernambuco, contratasse o pintor para decorar o seu interior; gragcas ao seu grande
senso decorativo, que propiciava a identificacdo de seus estudos rigorosos da
gramatica e da psicologia da decoracdo, levando o publico a regido da
ideoplastica.'®

A dificuldade de democratizagdo dessa arte de idéias seria a principal
responsavel pelo insucesso da exposigdo de De Garo no Recife: devido ao fato de
que o0s que Vvisitariam a exposicao serem desprovidos de capacidade para
compreender as telas resultantes de uma arte que exigiria disposi¢gao para pensar.
Ao ressaltar a caréncia de compreensao da arte das idéias que se materializavam
nas telas, Gilberto Freyre ndo pretendia caracterizar o publico recifense como mais
estupido do que os outros, afinal, para Freyre, pensar € uma das atitudes mais
dificeis de improvisar, por isso seria normal a ndo compreensao das telas tanto aqui
quanto em Nova York, no Rio de Janeiro e em Roma. Mas, ja imprimindo sua marca
regional, seria natural, em uma cidade tropical como o Recife, a preferéncia pela cor

em detrimento do desenho puro, sombrio e intelectual.

E uma natureza essa dos trépicos, a espreguicar-se toda pelo chao
dolentemente e a intoxicar-nos dum coito superviscoso de
sexualidade. No meio dela o puro pensar € como uma tortura de
virgindade de adolescente. De virgindade suppiclada (sic). E aqui s6
os herdes (sic) pensam. E sdo ainda heroes (sic) os que se
interessam pelas idéias. Ha alguma cousa (sic) de herdico em ler um
soneto de Mallarmé, uma pagina de Browning ou de Lessing a
sombra maternal duma jaqueira (...) Hearn dizia dos tropicos que lhe
tiravam toda capacidade de pensar. Por isto elle amava os tropicos

135 As referéncias feitas por Freyre a arte decorativa se fazem presentes em varios textos. Artes
decorativas € um termo utilizado para descrever trabalhos ornamentais ou funcionais e diferencia-los
das artes plasticas. Atualmente, esse € um termo antiquado para descrever areas ligadas ao design.
Algumas das atividades relacionadas seriam: o design de moveis, interiores, ceramicas, téxtil, etc..
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voluptuosamente. E €& a delicia de nossa natureza: servir de

sanatdrio aos cansados de pensar'°.

Nao que faltasse ao artista a volupia da cor; ao contrario, em um mistico
como De Garo, a cor se apresentava como nota fluida de emogdes, que deveria
desabrochar apds o pintor passar horas e horas olhando para dentro de si mesmo —
caracteristica essa que Freyre apontava como ponto em comum entre ele e o artista.
Essa volupia colorida que alegrava as suas naturezas, pensadas ou esquisitamente
sentidas, fazia com que elas tomassem as mais diferentes formas, distanciando-se
da pintura que imita a fotografia.

A respeito das exposigdes de Mario Tullio e Euclides Fonseca, realizadas no
ano de 1925"™ Freyre apresenta como o forte desses dois artistas a versatilidade -
no caso de Tullio — e 0 espantoso progresso presente nas telas de Fonseca, com
desenhos que seriam cercados por certa melodia e por alguma imaginagéo. A esse
ultimo, o autor aponta como fator de peso em sua obra, o contato com De Garo. O
jovem pintor era apontado como promissor talento que precisaria entrar em contato
com um centro de referéncia em artes plasticas, como seria o caso da Alemanha ou
da ltalia, para que suas tendéncias se classificassem, sua técnica se depurasse e
sua visao se elevasse. Mesmo tecendo diversos elogios ao jovem pintor, Freyre
sugere que suas figuras sdo lamentaveis. Os homens e mulheres que ele teria
procurado fixar seriam de uma rude grosseria. Freyre via a misericordia de Olinda,
feita pelo pintor, emagrecida, o que teria lhe tirado a brancura em favor de um
acinzentado.

A exposicao de Mario Tullio, aos olhos do socidlogo, parece ter sido realizada
por varios pintores. O perfil psicoldgico do artista € novamente a ferramenta utilizada
por Gilberto Freyre para comentar a obra de um pintor. A diversidade dos quadros
furta-céres de Tullio dever-se-ia, na andlise de Freyre, ao resultado de seu
temperamento, que ainda nao tinha adquirido ritmo préprio. O pintor seria arritmico
em sua propria natureza de temperamento ainda em formacdo. Mas sua
versatilidade no uso das cores era espantosa aos olhos de Freyre. Variando na meia

luz e nos coloridos, também era versatil nos titulos dados as obras.

3¢ Diario de Pernambuco, 7 de outubro de 1923.

137 Diario de Pernambuco, 12 de outubro de 1924.
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2.3 Anibal Fernandes: o nosso “petit” Maurras

De alguma forma, caracterizando os criticos que possuiam papel de liderancga
na imprensa do Recife, Souza Barros destaca a postura de Anibal Fernandes, a
quem chamou de “nosso petit Maurras”, em referéncia ao jornalista francés Charles
Maurras (1868-1952)'. Atuando ora como professor, ora como oficial de gabinete
do governo Sérgio Loreto, secretario de justica e instru¢do e deputado estadual, o
nome de Anibal Fernandes configura-se com destaque na histdéria da imprensa
pernambucana. No final de 1912, ainda estudante, deu seus primeiros passos no
meio jornalistico do Recife, atuando como colaborador do jornal Pernambuco, do
professor Henrique Milet, trabalhando, de inicio, na revisdo, sendo depois transferido
para a redagao. Em 1° de janeiro de 1913, teve publicada sua primeira crénica: Ano
Novo.

No Diario de Pernambuco, em 1917, Fernandes recebeu a incumbéncia de
redigir uma secgao especializada, que intitulou Em torno da guerra; na qual fazia um
resumo semanal, comentando sobre os acontecimentos do Velho Mundo. Essa
secao permaneceu até o final da guerra, quando passou a sair com o nome Em
torno da paz. Ainda em 1917, foi a Europa, onde estudou arte religiosa, passando
pela Franca, pela Itdlia e pela Suica. De volta, foi eleito deputado estadual,
apresentando a Camara o projeto que visava a criar a Inspetoria de Monumentos
Nacionais, para projetar, conservar e restaurar o patriménio historico, artistico e
cultural do Estado. Em 1919, iniciou, no Diario de Pernambuco, a se¢gao De um e de
outros, coluna que manteve até 6 de dezembro de 1922, encerrando a primeira fase
de sua contribuicdo com o Diario e continuando, porém, a assinar artigos diferentes
e n3o constantes, além da nota Livros novos ™.

Anibal Fernandes via sua época como uma fase critica, marcada pela ansia
de originalidade no campo artistico. As vanguardas europeias seriam o resultado
dessa ansia, porém como um resultado nem sempre dos melhores, na opinidao de

Fernandes. Na coluna De uns e de outros do dia 20 de outubro de 1922, escreve

'3 SOUZA BARROS, op. cit., p 182. Charles Maurras, poeta monarquista francés, dirigente e
principal fundador do jornal antissemita e germandfobo Action frangaise. Foi a figura principal do
movimento anti-Dreyfusard da Action Frangaise. Salazar estudou cuidadosamente as suas ideias,
com as quais simpatizava. As ideias centrais do pensamento politico de Maurras eram um intenso
nacionalismo (que ele descreveu como um “nacionalismo integral’) e uma crengca numa sociedade
ordenada, elitista. Disponivel na internet: < http://pt.wikipedia.org/wiki/Charles_Maurras> Acesso em
20 de julho de 2009.

'3 NASCIMENTO, op. cit., p 145.
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sobre os comentarios enviados por correspondéncia a um amigo que residia na
Alemanha, sobre uma exposicdo expressionista. A horrivel exposigdo, que
arrancava gargalhadas do publico, tinha, em contraposi¢édo, no mesmo ambiente em
que era apresentada, outra exposicédo, sendo essa ultima de pintores que pintavam
na boa ftradicdo da arte equilibrada e séria. Sem poder contestar a obra desses
sérios artistas impressionistas, 0 ambiente onde ocorria também a exposig¢ao de arte
dada era inundado por uma ungao religiosa, que se espalhava por todos os lados.
Em sua visdo, a aberragdo dada, surgida na Franga, onde obras horriveis tinham
sido produzidas, comegava a invadir ndo s6 a pintura, mas também a prosa e a
poesia do mundo inteiro.

Se Gilberto Freyre arrisca-se em apontar as causas do ndo sucesso da
exposicao de Jorge Barradas, Anibal Fernandes escreve nao saber o porqué da
indiferenga a visita do artista lusitano, que trazia ao Recife quadros que, como os de
Matisse e os de Jean Puy, eram uma festa para os olhos, gragas a nota dominante
de sua obra ser a decoragdo. O jornalista encontra um tom de simplicidade,
ingenuidade e frescura nas telas, apontando a interpretacdo de Barradas para as
paisagens como fator que contribuiu para que os quadros, em suas molduras,
sorrissem aos olhos do observador. No artigo, também é ressaltado o fato de as
telas ndo se limitarem a simples copias da natureza, preocupadas em agradar o
grande publico. A originalidade do artista era revelada, aos olhos do cronista, diante
dos costumes portugueses pintados de forma pitoresca. Mesmo sem saber quem,
Anibal Fernandes chamou de idiota o autor de um comentario que teria apontado
Jorge Barradas como futurista. Termina descrevendo Barradas como verdadeiro
artista, dotado de visdo perfeita e equilibrada: elevado gosto estético que sabe
desenhar e, sobretudo, ver.

Outro que nao merecia ser chamado de futurista, mesmo tendo deixado de
lado o academicismo, mas sem cair nas extravagancias e nem no esnobismo do
dadaismo, era Dakir Parreiras'®. Gracas a sua capacidade de fixar a sensagdo
perfidia do momento, sintetizando-a ao maximo, seria mais moderno que seu pai, 0
pintor Anténio Parreiras.

Na recusa de Anibal Fernandes em rotular Dakir Parreiras de futurista, o

pintor ganha do jornalista a alcunha de moderno. E o que viria a ser moderno, e nao

0 Diario de Pernambuco, 14 de fevereiro de 1923.
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futurista? Fernandes considera moderna a pintura cujo carater reside justamente na
emocgao. E, para justificar sua concepgdo de pintura moderna estruturada na

emogao, o jornalista cita Emile Bayard:

Essa emocgao, escreve Emile Bayard, acusa um pensamento, um
gesto. Um traco, uma mancha basta muitas vezes a sua expressao,
onde a verdade, a cor, a luminosidade tem uma parte de encanto que
desorienta a analyse (sic), mas cujo sabor inédito deve satisfazer."’

Alguém que pinta com ingenuidade sem preocupacao, sem rebuscamentos,
atendendo, sobretudo a cor, a intensidade da vida e a emocéao, produziria arte,
dentro do que classifica como moderno. Era uma obra sem contemporizagdes
burguesas e sem o fito imediato do lucro, apesar de o jornalista ressaltar a
capacidade que Parreiras possuia, quando solicitado a produzir grandes classicos,
de uma exatiddo quase fotografica: suas paisagens eram sinceras, marcadas pela
fratura, pessoal e independente. Com todas essas caracteristicas, o texto termina
ressaltando a simpatia com que a exposicdo estava sendo recebida na cidade e
pedindo que aquele entusiasmo se transformasse em aquisicbes dos trabalhos
expostos.

Anibal Fernandes escreve, em nota do dia, que o proprio descreve como nota
apressada, “escrita no entreato da opereta®, como teriam sido as exposi¢cbes do
principe Gagarin e de De Garo, apontados como duas das mais interessantes
personalidades do mundo das artes, que visitaram o Recife. ? Que os olhos
acostumados ao convencionalismo da fotografia colorida se escandalizariam com as
obras dos dois pintores, pois ambos nao estariam preocupados em cortejar o grande
publico, sendo, portanto, necessario que fossem compreendidos. Gagarin foi
descrito como um forte e vigoroso colorista enquanto De Garo, como artista inquieto,
nervoso, torturado. Em comum, ambos teriam o amor pela cor e uma perfeita
inteligéncia pelos valores. Ostentavam uma forte nota decorativa em seus quadros.
Nada de convencional trariam as suas interpretagcdes da paisagem tropical
pernambucana; e, mesmo suas oposi¢des entre luz e sombra, que pareciam brutais,

seriam, na visdao do cronista, mais que verdadeiras e justas. Esteticamente,

"1 Ibidem.
142 Diario de Pernambuco, 02 de novembro 1924.
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descreveu as figuras de De Garo como fortes, com a forma marcada por fortes
pinceladas, fazendo-o assim um desenhista forte, bem ritmado, e de marcante
sensibilidade.

O jovem Cicero Dias e o seu mundo interior séo o tema do artigo publicado
por Anibal Fernandes, em 8de janeiro de 1929. No texto, que se ocupa da exposi¢cao
do jovem pintor, vemos Anibal valorizar o aspecto subjetivo da obra de Dias,
estabelecendo-a como exemplo de arte da época, que procurava por se libertar da
triste e dolorosa contingéncia da vida objetiva. Essa objetividade agora seria
pertinente a fotografia e ao cinema, sendo, ao ver do jornalista, bendita a maquina
fotografica que, devido ao seu poder de compor belos retratos e paisagens, libertou,
assim, a pintura da escravizagao da vida real, permitindo-lhe maior liberdade de
senso decorativo e abstrato.

Fernandes ndo aceita as comparacoes feitas entre Cicero Dias e o pintor
francés Henri-Julien-Félix Rousseau (1844-1910), conhecido também pelo publico
como o douanier (aduaneiro), por ter trabalhado como inspector de alfandega. Esse
autodidata, com sua preocupacdo de sintetizar e estilizar paisagens nos minimos
detalhes seria caso unico na pintura e, portanto, segundo Anibal, ndo poderia ter
deixado discipulos. Acreditava que, se algum pintor pudesse ser considerado como
influéncia para Cicero, esse seria o pintor russo Marc Chagall, que nunca chegou a
vir ao Brasil. Assim como o pintor russo, o brasileiro transpunha para a sua obra uma
quebra no sentido de hierarquia da simetria e do bom senso. Cicero conseguia essa
quebra ao apelar para sua imaginacdo permeada de lembrancas e de fantasias,
numa tentativa constante de pintar o lado invisivel de seu espirito, 0 que valoriza
ainda mais a sua riqueza de cores.

Como inspetor dos monumentos nacionais e diretor do museu histérico,
Anibal Fernandes ficou com a incumbéncia de fazer o discurso de inauguracao do
Primeiro Saldo de Bellas Artes de Pernambuco, no ano de 19293, Em seu discurso,
o jornalista considera esse primeiro saldo como o resultado do perseverante trabalho
de meia duzia de artistas; que, dentro de uma sociedade absorvida exclusivamente
pelo espirito do lucro, os artistas seriam vistos até como parasitas que viviam do

favor e da tolerancia de outras classes.

'3 O discurso foi reproduzido no Diario, de Pernambuco, em 5 de maio de 1929.
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2.2.2. Joaquim Inojosa e suas criticas “futuristas”

Ja posicionamos, no capitulo anterior, Joaquim Inojosa no cenario artistico
pernambucano dos anos 1920. Agora, nossa atengao se volta para seus poucos
escritos sobre artes plasticas. Como nos mostra Pierre Bourdieu, individuos que
ocupam posicdes diferentes no espaco social podem dar sentidos e valores
inteiramente diferentes, ou mesmo opostos, aos adjetivos comumente empregados
para caracterizar as obras de arte. Essa utilizagdo é fortemente marcada pela
posicdo do usuario, constituindo-se como armas usadas para que os criticos e
mesmo os artistas se definam e definam seus adversarios, sendo, portanto, bem
mais que meros esquemas de classificacdo. '**

Seus textos sobre pintura sdo extremamente marcados pela defesa da arte
nova. Inojosa acreditava que o ar de renovacao que tanto desejava, atingia, de
forma mais radical, a pintura e a poesia'*. Se os tracos desarmédnicos da pintura
moderna causavam confusédo e desagrado no espectador, Inojosa aconselhava que
devessem ser estudados por aqueles que nao a compreendiam, pois assim seria
adivinhado o pensamento que o inspirou’®. A nova arte, que lutava para divulgar,
dava novos contornos a pintura, fazendo-a emocgao, diferentemente da arte antiga,
que era impressdo. Dizia: “A pintura de outrora, circunspecta nos estudos, ou
copistica nas paisagens, quero, antes, a de hoje, alegre em seus tragos
desarménicos, criacdo espiritual de cada pintor”'’.

A pintura de paisagem sera tomada por Inojosa como género que nao se
circunscreve nos postulados modernistas, como deixa claro em texto sobre a
primeira exposi¢cdo organizada pela recente Sociedade de Bellas-Artes, fundada
pelo grupo dos modernistas de Sao Paulo. Inojosa considera o género como
mediocre por representar a imitacdo reles de um quadro vivo da natureza %,
distanciando-se da concepcao de arte moderna e sustentando sua afirmacdo ao
relatar que, das 270 telas expostas, ndo se encontravam mais de 50 ligadas ao

género'.

'““ BOURDIEU, Pierre. op. cit., p. 332.

> A Tarde, 30 de outubro de1922.

'*® A Rua, 15 de maio de 1923.

"7 Introduc&o ao livro bailado das emocdes, publicado na Pilhéria, em 17/5/1924.
%8 Jornal do Commercio, 26 de novembro de 1922.

9 |bidem.
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O mesmo principio se encontra na critica a exposicdo de Torquato Bassi,
redigida como artigo-resposta a Faria de Neves Sobrinho, considerado como o texto
inaugural das pregagdes modernistas realizadas pelo jornalista, no Recife, onde
Inojosa coloca em xeque os questionamentos de Sobrinho contra todos os istas, e
também os elogios a exposi¢ao do pintor Torquato Bassi feitos por Sobrinho.

Faria Neves Sobrinho, em seu artigo, ressalta a sensibilidade presente na
obra de Torquato Bassi, sendo essa caracteristica apontada, no final do artigo, como
o elo entre as formas de ver o mundo do pintor e do cronista™’. As telas do pintor
sao fortemente marcadas, segundo as palavras de Sobrinho, por um incrivel jogo de
luzes e de sombras, sendo limpidas e nitidas, desprovidas da fixidez, da imobilidade
inexpressiva das fotografias. No julgamento de Faria Neves, tais caracteristicas
seriam suficientes para provar a insania daqueles que julgavam a obra de Bassi
como atrasada e romantica. Mesmo descarregando sua ira contra as fantasias
tresloucadas de cubistas, dadaistas, futuristas e de outros istas, o artigo limita-se a
chamar de insanos os que se proclamam modernos sem se aprofundar na discussao
estética dessas vanguardas da mesma forma que se escreve sobre Bassi.

Em seu contra-ataque, Joaquim Inojosa afirma que Bassi ndo era um pintor
moderno, e sim um decadente romantico, que fazia das lagrimas, tintas151; e que
seus quadros eram de horrivel monotonia, sendo suas paisagens e sombras
marcadas por uma nota romantica, cépias servis, plagios criminosos da nossa
natureza, cultivando, assim, o género de pintura que ainda se admiraria no Brasil,
sendo o pintor inimigo irreconhecivel do futurismo. 2

Indo de encontro a postura de Neves Sobrinho, Carlos Braga registra, em
artigo, suas impressdes sobre a obra do pintor Bassi, ao visitar seu atelie™.
Deslumbrado com a produgdo do paisagista, descreve que a beleza de uma
paisagem reside no conjunto e pela harmonia, tonalidade, efeitos de luz e
suavidades de tintas que permitem sentir o artista. Essa € a unica parte do artigo em
que o autor se detém a uma analise estética dos quadros. Afirmava que se
encontrava sempre a fugir dos criticos de arte que escreviam sem alma e sem
sentimento, construindo criticas rasteiras a partir de um conhecimento enciclopédico.

Braga recorre a sentimentalidade trazida pelas lembrancas de sua infancia evocadas

150 Diario de Pernambuco, 27 de outubro de 1922.
> A Pilhéria, 8 de agosto de 1925.

%2 Ibidem

153 Diario de Pernambuco, 18 de outubro de 1923.
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nas telas. Uma delas, que ele afirma ter olhado ao acaso, era uma radiante manha
de sol, em Dois Irm&os. O crepusculo o desperta para uma vaga tristeza e para uma
saudade ao ponto de quase o fazer chorar. Braga limita-se a comentar essas obras
por acreditar que Bassi seja artista vitorioso em Pernambuco, dispensando, portanto,
mais elogios e terminando o artigo acentuando, ainda mais, o seu encantamento.

Inojosa escrevia aos admiradores que a exposicao de Bassi no Recife
contrapunha-se ao desprezo que lhe devotavam em Sao Paulo, e seria, ao seu
modo de ver, um insulto a sensibilidade dos pernambucanos. O sucesso de vendas
€ atribuido ao fato de Bassi ter vendido as telas a pregco de artigos de mercado
publico, para a alegria do pintor, que deveria zombar dos recifenses por nao
entenderem de arte. Inojosa chega a aconselhar que todas as telas de Bassi
deveriam ser queimadas, para a salvacado do tdo mal recomendado gosto artistico
recifense.”™ Sua postura em relagcdo ao pintor ia ao encontro das de Mario de
Andrade e Menotti del Picchia: o primeiro afirmava que o pintor italo-brasileiro &
considerado, em Sao Paulo, como salsicheiro. Ja Del Picchia dizia que Bassi era
considerado mediocre, pintor de reles paisagens, em um género que, entre os
velhardes, havia centenas em Sao Paulo.

A passagem do poeta Antonio Ferro e do pintor Jorge Barradas foi encarada
com entusiasmo por Inojosa. Antes de regressar a Portugal, Ferro, acompanhado de
sua esposa e de Jorge Barradas, visitou o Recife para a realizacdo de duas
conferéncias literarias. Em relagdo ao pintor portugués, Inojosa teceu diversos
elogios a sua capacidade de retratar a tradicional Lisboa, a partir dos tons da arte
moderna. Seus pincéis enérgicos, vigorosos e sem meias-tintas faziam de Barradas
um espirito privilegiado, que se movimentava numa época de renovagao '™,
Utilizando-se de Emile Bayard, Inojosa declara falida a tradigdo, ndo podendo ela
resistir as impulsdes caprichosas da época. E Jorge Barradas, por Inojosa, seria o
filho da tradicional Lisboa pintada “com ar moderno”, evocando o passado-presente
nas ruas portuguesas, sob o signo do modernismo.

O pintor, que despertou a vontade em Inojosa de dar uma grande gargalhada,
que fizesse vibrar todos os quadros que o jornalista viu na sua visita de duas horas,
foi descrito, no referido texto, como um revolucionario, um bolchevista, sendo esse

termo empregado pelo jornalista para comparar o equivoco em se rotular a obra do

> A Pilhéria, 08 de agosto de 1925.
%5 A Rua, 14 de abril de 1923.
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pintor, que ganhou diversas denominagdes daqueles que Inojosa chamava de
passadistas, ndo podendo deixar de ganhar o rotulo de futurista.
O outro pintor que foi alvo das criticas de Joaquim Inojosa foi o principe e

pintor russo Gagarin. Sobre ele, escreve Joaquim Inojosa:

(...) O “principe” Gagarin (principe da China), de brago dado com
intelectuais da terra, que eu néo sei se o abracavam por se tratar de
um “principe” ou de um pintor. Surge De Garo; oh! Que pintor
hediondo!... E o artista italiano ri da ignorancia dos que néo
conhecem a arte moderna.

E ainda:

Alto, espigado, firme, digno, o principe, por ser principe, teve uma
aceitacdo de gente de casa, e bem se ajustou a forma republicana;
tdo bem se ajustou ele que se nada pintou do Recife, realizou o rapto
de uma senhora, o que ja é motivo para um quadro original, embora
exista por ai, em gravuras conhecidas, o de Helena; (...) antes do
rapto, vendera tédas (sic) as telas, o que faz, até, supor que o habito
de andar sempre com um quadro, levara-o a carregar aquéle (sic)
vivo, e, ao que dizem, belo...;"”’

A Pilhéria tece diversos elogios a outro paisagista: o pintor paulista Clodomiro
Amazonas. Exposto através das linhas da crénica como o maior paisagista que
havia visitado o Recife nos ultimos tempos, Amazonas € diferenciado de Bassi pelo
seu simples desejo de expor, acompanhado, em um segundo plano, pelo desejo de
vender e pela sua irrepreensivel seguranga técnica e fortissima inspiragdo. Em texto
anterior, também persistem as diferenciacbes entre os artistas, ao se apontar que,
diferentemente de Bassi, Clodomiro Amazonas nao plagiara criminosamente a
natureza, conseguindo refletir, em sua obra, os motivos brasileiros'®.

Para Inojosa, apesar de o Brasil ndo possuir uma pintura brasileira, existia
nao somente uma pintora brasileira, mas uma pintora simbolo eloquente da
modernidade: Tarsila do Amaral.”®® A obra da artista era descrita como criagdes
originais produzidas dentro do ritmo da modernidade, reveladoras de nossas

paisagens, dos nossos tipos, do nosso ontem modernizado. Seriam, por fim, Tarsila

1% A pilhéria, 25 de maio de 1924.
57 A pilhéria, 08 de agosto de 1925.
158 A Pilhéria, 25 de agosto de 1925.
' Rua Nova, 02 de julho de 1925.
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do Amaral e Anita Malfatti, as representantes do modernismo no campo das artes
plasticas no Brasil.

O posicionamento de Joaquim Inojosa perante Tarsila pode ser visto nao
necessariamente pelos elementos constitutivos de sua obra, mas devido a intima
relacdo que se estabelece entre e a fase da pintura de Tarsila — que, ndo a toa,
recebe o mesmo nome —, manifestando-se tanto na tematica nacional e na tentativa
de adequar as formas de percepgao estética aos novos movimentos da cidade
efervescente quanto na empreitada de promover a redescoberta da tradigao artistica

brasileira.
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TERCEIRO CAPIiTULO
REMEMORANDO UM RECIFE MORTO: LEMBRANGAS DE PAISAGENS
ESVAIDAS NO TEMPO

Recife,

Ao clamor desta hora noturna e magica,
Vejo-te morto, mutilado, grande,
Pregado a cruz das novas avenidas.

E as mé&os longas e verdes

Da madrugada

Te acariciam.

Joaquim Cardozo

Ao longo da década de vinte, muitos foram os pintores que buscaram
estabelecer, com suas obras, a especificidade da arte pernambucana, a partir da
adocgao do lugar de origem como guia quase unico de seu itinerario estético. Essa
preocupacao em fixar o que seria definidor do carater local resultou numa producéao
centrada na organizagao de paisagens e na investigagdo minuciosa das cenas e dos
tipos caracteristicos locais que sintetizariam, em termos visuais, 0 que seria proprio
ao seu Estado e a sua Regiao.

No mesmo viés, as obras passaram a integrar um campo de visibilidade, em
consonancia com uma seérie de discursos que almejaram esbogar os tragos tipicos
de uma identidade local. A construgado dessa visibilidade esteve, desde o inicio, no
entanto, eivada de interpretacdes conflituosas sobre o repertério de imagens que
efetivamente distinguiriam simbolicamente Pernambuco. Se alguns artistas
assumiam, em seus trabalhos, um tom celebratério de cores, formas e gentes
encontraveis naquele espacgo, outros, utilizavam imagens e cenas comuns da regiao
como indices das precarias condi¢cdes de vida de seus habitantes. O que aproxima
essas visdes distintas é o desejo de representar, por meio de uma figuragcéo

fortemente apegada ao mundo sensivel, um territorio.
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3.1 A figura de Telles Junior

Em uma tentativa de estabelecer bases que configurassem o campo artistico
local como auténtico, autores como José Campello e Gilberto Freyre efetuaram um
recorte cronoldgico, tomando o século XIX por periodo inaugural de uma producao
pictorica legitimamente pernambucana. Talvez tenha sido a auséncia do arduo
trabalho de garimpar os arquivos atras das escassas informagdes, como escreveu
José Claudio', que fez com que esses autores situassem o surgimento de uma
produgao genuinamente local no século XIX.

A escolha desse marco temporal nao foi feita a toa. Parece fornecer subsidios
para a fundamentacdo de um discurso que busca livrar o panorama artistico local da
influéncia estrangeira — os séculos anteriores sao vistos, por ambos os intelectuais,
como eépocas primitivas, marcadas pelo dominio da pintura realizada por
estrangeiros como os holandeses — e da pintura de carater religioso. José Campello,
por exemplo, afirma que:

S6 iremos encontrar alguns artistas capazes, alias, os maiores de
Pernambuco, de 1879 em diante. (...) é depois de 1879 pra ca que
comegam a aparecer, com os retratos de Daniel Bérard, as primeiras
criacdes sérias da arte pictérica em Pernambuco.'"

Freyre também reafirma essa auséncia de um génio criativo na histéria
pictérica de Pernambuco, ressaltando que: “pintores de anjos, de santos, de Nossas
Senhoras, ndo nos faltaram, na era colonial e durante o império, embora nenhum
deles tenha sido homem de génio. Pintores de fidalgos e bispos, de mestres de
campos e patriotas alguns™. E na figura do pintor Telles Junior, que ambos os textos
encontram o marco inicial desse momento inaugural.

Telles Junior foi um dos paisagistas de maior destaque na historia da arte
pernambucana. Como mestre, teve discipulos que futuramente se destacariam no
cenario cultural de Pernambuco, como Emilio Cardoso Ayres e o proprio Gilberto
Freyre. Sua obra, nas quais predominam as matas e as marinhas, explicita algumas
das principais caracteristicas das artes plasticas locais, no final do século XIX e no
inicio do século XX. Descrevendo a paisagem da Zona da Mata pernambucana em

inumeras telas, Telles Junior, falecido em 1914, deixou como legado a idéia de que

160 SILVA, José Claudio da. Artistas de Pernambuco. Recife: Ed. Governo do Estado de Pernambuco,
1982.

! CAMPELLO, José. As artes em Pernambuco. In: lllustragdo brasileira, junho de 1924. Apud SILVA,
op. Cit.
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a pintura deveria preservar o sentimento de pertencimento do artista ao local onde
vive. Essa visdo telurica da arte foi absorvida ndao somente por pintores
pernambucanos, como Walfrido Mauricéia, mas também por estrangeiros residentes
no Estado, como o francés Eugénio Lassailly, que fixou, em suas telas, a vida nos
engenhos de agucar de Pernambuco.

Faz-se necessario observarmos que, a figura de Telles Junior, vai servir como
ponto de referéncia para o estabelecimento da pintura de paisagem como tradigao
caracteristica do campo artistico local. Nas crénicas em que o pintor é citado, ha, na
maioria das vezes, a tentativa de se criar um contraponto entre uma pintura do
passado e a produgdao contemporanea recém-proclamada, dos artistas aqui
analisados, em especial aqueles que possuem as matrizes regionalistas e
tradicionalistas, delineando-se panorama onde a pintura toma novas configuragoes,
nao necessariamente modernistas aos moldes europeus, como argumentaria

Gilberto Freyre.

llustragdo 1- JUNIOR, Telles. Entrada da Barra do Recife. 1905
Oleo sobre tela, 77x 149 cm.
Col. Museu do Estado de Pernambuco
Reproduzido em SILVA, José Claudio da. Op. cit

E nesse ponto de intersecdo que dialogam duas imagens construidas em
torno da figura Telles Junior: o pintor espléndido, marco na histéria da pintura
pernambucana, e a do artista ndo totalmente inspirado nas peculiaridades que

tornam Pernambuco singular; como afirmou Gilberto Freyre, em seu artigo no Livro
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do Nordeste. '°? Isso se daria devido a caréncia de determinados fatores, entendidos
pelos criticos dos anos 1920, como, fundamentais a produgao pictorica, em especial,
a interpretacdo em detrimento da descrig¢ao.

Para Anibal Fernandes, faltou a Telles Junior estimulo, devido a
desvalorizagao da figura do artista na sociedade pernambucana. No seu discurso, o
jornalista descreve a sociedade local como avida por lucro, ao ponto de explorar o
artista, até mesmo apds a sua morte. Isso implicaria, ainda segundo Anibal, uma
caracteristica cultural dessa sociedade: a de ndo fornecer subsidios para que os
artistas sobrevivam de sua prépria arte — uma arte cara —, a pintura. E nesse
ambiente infértil que Anibal Fernandes encontra a explicacao para o que ele entende
por contentamento, da parte de Telles Junior, em ser um pintor conhecido por meia
duzia de pessoas, esgotando-se em um cargo de professor estéril. 1%

Assim como Gilberto Freyre, Joaquim Cardozo ressaltou a auséncia do
elemento humano na pintura de Telles Junior, em artigo publicado na Revista do
Norte."® Considerando-o um pintor realista de fastidiosa aridez documental,
Cardozo identifica em Telles Junior uma personalidade doce e suave, de exatidao na
execugao de paisagens regionais, mesmo lhe faltando a inquietagédo de um Cézanne
ou Gaugin.

Para Joaquim Cardozo, ndo havia em Telles Junior a captacdo do cotidiano
presente na paisagem pernambucana, aspecto esse que considera ter sido
contemplado pelo desenhista Manuel Bandeira. As igrejas, as festas populares,
religiosas e carnavalescas, as velhas casas coloniais foram elementos,
considerados riquissimos por Cardozo, que Telles Junior teria deixado escapar.
Encontramos, no ensaio, o descontentamento, por parte de Joaquim Cardozo, com a
pequena quantidade de pintores que registrassem, em suas telas, esses aspetos da
cultura regional, salvo as exceg¢des de Di Cavalcanti e Vicente do Régo Monteiro. A
nao apreensao das chamadas cores tipicas do Nordeste era outra lacuna presente
na obra de Telles Junior, que tratou, da melhor forma possivel, na opinido de
Cardozo, do verde tipico da paisagem pernambucana, deixando de fazer o que

estariam fazendo De Garo e Fédora Monteiro Fernandes, ao mostrarem o verde

12 FREYRE, 1925. Op.cit.
' Diario de Pernambuco, 5 de maio de 1929
'**CARDOZO, Joaquim. Sobre a pintura de Telles Junior. In: Revista do Norte, de agosto de 1926.
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doentio dos mangues, o verde vivo e puro dos coqueiros adolescentes; o dos
cajueiros, mosqueados de amarelo e das mangueiras.

Podemos constatar que, nesses discursos, a figura de Telles Junior serviu
como ponte para a criacdo e o fortalecimento de uma reflexdo sobre a producéao
pictérica do Recife, em suas especificidades, bem como sobre a sua relagdo com a
sociedade pernambucana e, mesmo que timidamente, sobre os principios estéticos
nos quais estava assentada. Nessas reflexdes, o0 género da pintura de paisagem
ocupou direta ou indiretamente o centro dos debates.

Esse género teve presenga muito forte na constituicio da arte brasileira,
desde seu emprego pioneiro, pelas maos dos artistas holandeses, comissionados
por Mauricio de Nassau, bem como por seu uso entre os chamados artistas-
viajantes e artistas-naturalistas (ja desde o século XVIIl), e também na constituigcao
de um imaginario imperial e, depois, republicano.

Nas primeiras décadas do século XX, o género ainda ecoava fortemente no
cenario artistico local, ao lado dos retratos, das naturezas mortas e da pintura
histérica. Mesmo com predominancia significativa e com certa padronizagao
tematica, podemos perceber mudangas na forma como alguns desses artistas
executavam suas obras. Basta olharmos as telas de Mario Nunes e Henrique Elliot,
em comparacgao com as de Telles Junior, para chegarmos a tal conclusao.

As obras, desses dois artistas, sdo um claro exemplo dessas novas
experiéncias pictéricas vivenciadas no campo artistico pernambucano, durante os
anos 1920. Podemos perceber, nas telas, uma predominancia de representagao da
paisagem exterior, com pinceladas generosas, que guardam, fulgurantemente, a
claridade ofuscante e caracteristica do Recife; assemelhando-se as inovagdes, nas
quais, a pintura de paisagem se encontrava, na Europa, por meados do século
XIX'®. Podemos notar que o pincel passa a correr, em pinceladas largas,

semelhante aos impressionistas, diminuindo a necessidade de eliminar as marcas

165 A partir dos impressionistas, a pintura de paisagem passa a contar com novas técnicas, como a

observacao da natureza a partir de impressdes pessoais e sensagdes visuais imediatas; a suspensao
dos contornos e dos claro-escuros em prol de pinceladas fragmentadas e justapostas e o
aproveitamento da luminosidade e uso de cores complementares, favorecidos pela pintura ao ar livre,
sendo esses o0s tragos principais da renovagao estilistica que colocam sua énfase na pesquisa
cientifica da cor, decomposta e recomposta na série de pontos e manchas que cobrem a superficie
da tela. As paisagens de Vincent van Gogh (1853 - 90), por seu turno, caracterizam-se pelas
pinceladas em redemoinho e explosdo de cores. C.f. BALZI, Juan José. O impressionismo. Sao
Paulo: Ed. Atica, 2001 (Série principios).
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que demonstram o trabalho do pintor. A luz € um dos elementos mais fortes, e

contribui para uma nova perspectiva na busca pela ilusdo do real.

llustragdo 2 — ELLIOT, Henrique. Cabega de Negra. 1926. Oleo sobre papeldo, 23 X 15
cm. Col. Berguedof Elliot, Recife. Reproduzido em SILVA, José Claudio da. Op. cit

llustragédo 7 - ELLIOT. Henrique. Jogo de Gude, 1924.
Oleo sobre tela, 91,5 x 60 cm.
Col. Faculdade de Direito do Recife.
Reproduzido em SILVA, José Claudio da. Op. cit
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Mesmo tendo, alguns desses pintores, transgredido certos aspectos
académicos, essas obras nao representam total ruptura com a busca de uma
representacao naturalista, sendo que as modificagdes surgidas, e citadas acima, nao
podem ser generalizadas. Apesar de uma postura interpretativa por parte de alguns
artistas e criticos, a pintura realizada no Estado ainda caracteriza a mesma
pretensdo, por uma arte considerada tradicional: a busca por uma representagao da
natureza, de forma objetiva. Mesmo buscando novas relagbées entre espago, luz e
cor, novas perspectivas ndo conseguem ser criadas, cedendo as obras sempre ao
fantasma do ilusionismo. Basta olharmos a obra Jogo de Gude (ilustragdo 5), de
Henrique Elliot, para constarmos tal afirmacéo.

Pierre Bourdieu analisou como um ideal estético, caracterizado pelo habitus,
pode assumir outros sentidos de acordo coma época. A pintura académica e a
impressionista possuem formas diferenciadas de encarar o ato de pintar e definir o
que é uma obra de arte. Na revolugao artistica da passagem de um movimento para
0 outro, o autor destaca a nog¢ao do acabado, que, excluida pelos impressionistas,
“aparece como uma transgressao ética, uma forma de facilidade e de deixar passar,
uma falta a discricdo e a atitude de reserva que se impdéem ao mestre académico”.
Assim, alguns trabalhos que sao considerados esbogos por artistas académicos
estdo mais proximos da pratica impressionista.'®®

O fato de terem adotado novas técnicas em suas composi¢des, ndo implica
pensarmos que esses artistas abracaram as novas tendéncias importadas da
Europa. Talvez nem sequer tenham tido conhecimento dessas caracteristicas em
um primeiro momento, como revela o testemunho de Luis Jardim:

As atividades literarias e artisticas daquela época (20-30) se
exerciam como reflexos da inquietagao indefinida — fato que ocorreu
sempre e em todos os paises do mundo. Nao era uma atividade
protestante, iconoclasta, como de ordinario se supde. Era a atividade
natural de quem queria se exprimir como sentia. Sem coépias. Sem
idéias de movimento, de guerra declarada ao passado... Nenhum de
nos jamais tomou conhecimento do movimento modernista de Sao
Paulo, que Mario de Andrade incumbiu Joaquim Inojosa de difundir
ou implantar em Pernambuco. Apreciavamos o grande Mario, mas
movimento por correspondéncia, ler o jornal ou revista, (uma Verde,
suponho) que se dizia modernista — nunca. **’

1 BOURDIEU,.1998, op. cit., p. 272.
'%” Depoimento de Luis Jardim. Apud. SOUZA BARROS, op. cit., p. 160-161.
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Os que tiveram contato com os ideais modernistas, geralmente advindos das
pregacoes futuristas de Joaquim Inojosa, rejeitavam, em sua grande maioria, o
credo da arte nova, como Mario Nunes, que manifestou seu desprezo pelas mesmas
técnicas, escrevendo que:

O futurismo tem o seu lugar nas ilustragbes de capa de livros, nas
decoragbes murais ou carnavalescas, mas nunca aplicado ao
quadro. No saldao de 1931, vi quadros onde peixes arrastavam um
carro sobre nuvens, em pleno espaco; o pior € que 0s peixes, carros,
etc., eram horrivelmente mal desenhados, pois quase sempre esse
género de tapeacdo cabe aqueles que nunca alcangardo aptidao
para a pintura sensata. Picasso, aproveitando a época e baseado na
sua fama, entendeu de ludibriar a um bocado de imbecis, vendendo-
Ihes composi¢cdes extravagantes, a fim de conseguir algumas
patacas. Estou certo, porém, que nao passa despercebido na sua
mente a ingenuidade de seus admiradores, e quem sabe, se o
remorso n&o lhe bate muitas vezes a porta?'®®

Se muitos rejeitaram ou ndo tiveram seus nomes ligados a uma estética
moderna, o nome de Vicente do Régo Monteiro aparece como o que mais produziu
com base nas novas tendéncias. Vicente do Régo Monteiro foi um artista
multifacetado. Pintor, escultor, desenhista, ilustrador e artista grafico, o
pernambucano pode ser considerado um dos artistas plasticos locais, e também
nacionais, de maior destaque na historia da arte brasileira, e também um dos mais
estudados'®.

Sua obra dialogou com varios estilos, como afirmou o préprio Vicente:

Eu tive tendéncias diversas. Eu gostei do retrato. No retrato eu
sempre procurei fazer a aparéncia fisica do espirito. Traduzia o
espirito também do retrato. Eu fiz o retrato de Gilberto Freire. Estava
em Paris em 1922. Fiz o retrato de Alberto Cavalcanti e da senhora
mae dele, uma senhora francesa, Mme [?]... e o retrato das irmas
Martel. Esses quadros, alguns foram expostos no Saldo dos
Independentes, em 22 e 23. Mais adiante, eu fui me tornando mais
cubista, deixando o retrato. Achei certa dificuldade de convencer, de
encontrar o publico que fizesse como Van Dongen, que para fazer o
retrato ia com a freguesa a um grande costureiro, escolhia uma
roupa de 20 mil francos. Naturalmente o retrato poderia ser pago na
proporcéo de quatro cinco vezes o prego do vestido. A minha técnica
era muito simples, ndo dava para ganhar'”°.

' NUNES, Mério. Quadro e Pintores. In: Annuario de Pernambuco para 1934. Suplemento dos
Diarios da Manha e da Tarde, 1934. p. 181.

%90 artista foi objeto de estudo nas seguintes obras: AYALA, Walmir. Vicente, inventor. Rio de
Janeiro: Record, 1980. ZANINI, Walter. Vicente do Régo Monteiro: artista e poeta 1899-1970. Sao
Paulo: Empresa das Artes, 1997.

""" MONTEIRO, Vicente do Régo. Vicente do Régo Monteiro: pintor e poeta. Rio de Janeiro: 52 ed.,
1994, p.254.
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Mas também pintou cenas religiosas e flagrantes dos aspectos regionais:

Eu preferia fazer pintura simples, simplesmente a composi¢édo. Dai
me ter langado para esta série de assuntos religiosos e trabalhadores
como Os Calceteiros, e meu primeiro tema realmente antropofago é
a Cacada ou a Caca, uma luta entre os indios robés com um animal
fabuloso de inspiragdo marajoara. Esse trabalho encontra-se no
Museu de Arte de Moderna de Paris. """

Em 1908, viaja ao Rio de Janeiro, na companhia de sua irma Fédora do Régo
Monteiro, iniciando seus estudos artisticos na Escola Nacional de Belas Artes —
ENBA. Em 1911, a familia viaja para a Franga, onde o jovem Vicente frequenta a
Academia Colarossi - instituicdo fundada pelo escultor italiano Filippo Colarossi - que
contava, entre seus professores, com artistas consagrados, como Paul-Emile Colin,
Courtois e P. A. Dagnan-Bouveret, além das academias Julian e de La Grande
Chaumiere. Participa do Salon des Indépendants, em 1913, do qual se torna
membro societario. Em Paris, mantém contato com Amedeo Modigliani, Fernand
Léger, Georges Braque, Juan Mir6.

No inicio da Primeira Guerra Mundial, a familia retorna ao Brasil e se
estabelece no Rio de Janeiro, em 1915. Entre os anos de 1918 e 1919, realiza suas
primeiras exposi¢des individuais no Recife, sendo a primeira realizada no Teatro de
Santa Isabel, em 1918, e a segunda, no ano de 1919, na Fotografia Piereck.

A exposicao de 1919 foi inaugurada em 19 de dezembro, na Fotografia
Piereck, contando com vinte trabalhos entre ilustracbes e aquarelas. Em nota, no
Diario de Pernambuco, o jovem pintor era apresentado aos leitores como um artista

de refinada educacao artistica francesa:

V. Régo Monteiro ndo é de modo nenhum um artista nacional antes
se podera dizer dele que é um artista puramente francés. E um
artista chic .O artista da-nos algumas pochades de cabegas que se
distinguem por uma factura pessoal, independente e
larga,impregnada de um modernismo vibrante que lembra muito os
impressionistas europeus.'’?

Em 1920, expde, pela primeira vez, em Sao Paulo. Nesse ano, também
estuda a arte marajoara, das colegdes do Museu Nacional da Quinta da Boa Vista,

que o influenciaria na organizagdo, em 1921, do espetaculo Lendas, crengas e

talismas dos indios do Amazonas, no Teatro Trianon, Rio de Janeiro, onde é

"' Ibidem, p. 255.
"2 Diario de Pernambuco, 19 de dezembro de 1919.
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elogiado pelo poeta e critico Ronald de Carvalho; e retorna, no mesmo ano, a Paris.
Em 1923, faz desenhos de mascaras e figurinos para o balé Legendes Indiennes de
L’Amazonie. Integra-se ao grupo de artistas da galeria e revista L ‘Effort Moderne, de
Leonce Rosemberg e, na mesma €época, ilustra a obra de P.L. Duchartre Legendes
croyances et talismans des indiens de '’Amazonie.

De acordo com Walter Zanini, Vicente € o primeiro artista moderno a se
voltar, de forma sistematica, para os aspectos congénitos do pais, por meio das
representagcbes da vida e das lendas indigenas. Trouxe esse primitivismo,
paradoxalmente, de sua estadia na Europa, onde muitos artistas, que hoje
denominamos modernos, opuseram-se ao processo de modernizagao, em favor dos
chamados temas que remontavam a artistas oitocentistas, do qual Gauguin foi o
expoente maximo. Também de técnicas primitivas que buscavam a simplicidade
formal como fonte de possibilidade de expressao plastica e que foram encontradas
pelos cubistas na arte africana, como no caso de Picasso, que se utilizava de
artefatos ibéricos e africanos como fonte de inspiragéo.

Os indigenas pintados por Vicente s&o frutos da criatividade do artista e ndo
atendem necessariamente a um registro documental, assemelhando-se as figuras
japonesas, outra grande influéncia na época. A sua obra dialogou por tendéncias
tematicas variadas, como a arte indigena, o retrato e a pintura religiosa, tendo como
influéncias principais a arte indigena de Marajo, a art déco e o cubismo estilizado. A
cor é quase sempre usada de maneira econdmica, com predominancia de ocres e
marrons, com simplificacdo dos planos, que se refletiam principalmente nas formas
arredondadas.

O Jornal do Commercio de 17 de margo de 1925, por exemplo, divulga
pequena nota em que Vicente do Régo Monteiro € citado pelo Magazine italiano Le
lidel, por um cronista de seu tempo, que escreveu sobre o livro de Ferdinand Divoire.
O artigo tece elogios aos desenhos que ilustram a obra e que foram feitos pelo pintor
pernambucano, da Paisagem Pernambucana, Vicente do Régo Monteiro, em 1924.
Trata-se de um trabalho a dleo sobre cartdo e que hoje pertence a Cole¢cado Orandi
Momesso.

Se o pioneirismo da obra desse artista chega a ser um dos poucos pontos de
convergéncia entre as opinides dos tradicionalistas e modernistas, por que a obra de
Vicente do Rego Monteiro ndo ecoou fortemente sobre a produgdo dos demais

pintores pernambucanos nos anos vinte? A primeira vista, a longa auséncia do pintor
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nao permitiu que suas invengdes pictoricas tivessem, em Pernambuco, ressonancia
ao ponto de influenciar o trabalho de outros artistas.

Concordamos com Moacyr dos Anjos que, pela natureza sincrética de seu
trabalho, é possivel imaginar que Vicente do Régo Monteiro poderia ter
desempenhado, no campo das artes plasticas pernambucanas dos anos 1920, o
papel que Ascenso Ferreira desempenhou no campo literario: o de estabelecer
pontos de passagem e convergéncia entre os discursos regionalista e modernista. A
obra de Vicente ndo desempenhou tal papel, devido ao que Moacyr dos anjos
chamou de acanhamento do cenario artistico pernambucano nos anos 1920,
referindo-se a dificuldade presente no campo artistico do Recife, ao encontrar, em
suas estruturas e em seus agentes, polos de receptividade a uma obra que fugia dos

aspectos pictoricos, aos quais o cenario local estava acostumado.

3.2 pintar nao é fotografar: A fotografia e o cinema provocam mudangas na

forma de se pintar a cidade

Mesmo ndo adotando principios mais ousados, como fez Vicente do Rego
Monteiro, vimos que alguns pintores pernambucanos comegavam a empregar certas
mudangas em suas produgdes. Essas inovagdes se situam a partir da premissa de
que se pintar uma paisagem distancia-se cada vez mais da idéia de mera copia da
realidade, pois pintar ndo é fotografar. No Recife, procuramos entender essa virada
a partir do impacto cultural causado pela fotografia e pelo cinema, que, segundo
Walter Benjamin, seriam elementos que alterariam a forma da percepgao da
coletividade humana. '"

Ao retomar os cddigos de representagdo da pintura, e apoiada na exatidao
das formas e na fidelidade do registro, a fotografia instituiu um novo olhar sobre a
natureza. O discurso realista condenou a fotografia a funcdo de simples registro,
documentagao, o que ndo comportaria nenhum tipo de reflexao sobre as qualidades
visuais. Com a invencao da fotografia, inicia-se novo paradigma visual, propiciando
transformagdes no modo de produgéo de imagens.

Na pintura, o real € imaginado pelo sujeito por meio de um sistema de

codificacao ilusionista, que funciona como metafora do mundo, resultando em

> BENJAMIN, op. cit., p.169
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imagem simbolica. Numa tela, o agente produtor deixa, em uma superficie que sirva
de receptaculo as substancias, geralmente tintas, a marca do seu gesto artistico,
com a utilizagcdo de instrumentos aptos, sendo o seu proprio corpo o principal
instrumento usado na produgao de imagens, alongado pelo pincel, que Ihe permite
maior destreza na execucdo do trabalho. E uma imagem-espelho em que o visivel e
o invisivel sdo figurados.'™

O ato de fotografar tem por propdsito capturar, registrar o visivel, resultando
em imagens que sao reprodugdes por captagao e reflexo. Imagens-documento, elas
sao tracos, vestigios da luz, resto que sobrou do corte executado no campo da
natureza. Resultado do congelamento enquadrado e fragmento do real, essa
imagem funciona como confronto entre um sujeito e o mundo:

O paradigma fotografico funciona como uma metonimia numa
evidente relagao entre registro, reflexo e emanagédo. Seu ideal de
conexdo indica o modelo fisico que o gerou. E uma imagem
documento gerada a partir da captura de um fragmento do real
operada pelo sujeito através de uma maquina.'”

Encarando o ato de fotografar como captura, artistas e intelectuais tomaram
a fotografia como pratica que se limitaria a registrar a realidade, como podemos

constar nas palavras de Gilberto Freyre:

(...) ndo ha nada de estranhamente belo na fotografia por que a
fotografia pega em flagrante as linhas, mas ndo apanha o carater,
nem da paisagem nem da pessoa. Carater, ou, se preferem, a alma.
Anseia a arte por exprimir esta alma e para consegui-lo a propor¢ao
€ apenas um meio. Se o0 apanhar de imagens, em absoluta
normalidade de proporcao e abundancia de pormenores, fosse o fim
da arte, entdo maior que o Golgotha, de El Greco, seria qualquer
fotografia, de gabinete de identificacdo. A galeria policial de Scotland
Yard e ndo a de Trafalgar Square afluiriam os virtuosi da arte do
retrato’’

A fotografia chega ao Recife por volta da primeira metade do século XIX.
Sabe-se que, por meados da década de 40 do século XIX, os daguerredtipos ja
estavam no Recife. Mario Sette conta que os daguerredtipos tiveram seu prestigio:

“‘Nas cacgoletas dos homens e nos medalhdes das senhoras iam as maravilhosas

" SANTAELLA, Lucia. Os trés paradigmas da imagem. IN: SAMAIN, Etiene. O fotografico (org). Sao
Paulo: Editora Hucitec/Editora Senac de Sao Paulo, 2 ed., 2005.

" |bidem, p. 307

'"® Revista do Brasil, FREYRE, Gilberto Apud LARRETA, op. cit., p. 238.
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reprodugdes das criaturas queridas, umas ainda vivas, outras ja saidas do transito
terreno. Os 6leos adquiriram um valor de estimac&o afetiva ou artistica.”’””

Mas os daguerreétipos perderam espago com o aparecimento de novas
técnicas de fotografia, como a fotografia em negativos. Comegam a surgir fotégrafos,
que, com suas maquinas, captam as paisagens pernambucanas, como Augusto

Sthal, que fotografou suas primeiras vistas preciosas do Recife entre 1855 e 1859.
178

llustragdo 8 “O Largo do Hospicio, com as suas modernas construgbes urbanas e
linda arborizagdo”: In: Revista de Pernambuco ano 2 N° 7 Janeiro de 1925.

Como relata a historiadora Fabiana Bruce, a partir de 1900, a fotografia
comega a ganhar espacgo nos periddicos nacionais, sendo a Revista da Semana a
primeira a publicar fotografias, seguida pelas Careta, Fon-Fon e a Malho, nas
primeiras décadas do século XX. O aperfeicoamento das técnicas fez proliferar, no

final do século XIX, os retratos de cidades no Brasil, com enormes paisagens

1 SETTE, Mario. Arruar, histéria pitoresca do Recife antigo. Recife: secretaria de educagéo e cultura
do governo do estado de Pernambuco 3?2 Ed, Cole¢do pernambucana volume XlI, 1978.

P. 170

'"® SILVA. Fabiana de Fatima Bruce da. Caminhando numa cidade de luz e sombra: a fotografia
moderna no Recife na década de 1950. Recife: Tese de Doutorado em Histéria pela Universidade
Federal Rural de Pernambuco, 2005. P.53
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romanticas. A preocupacdo desses fotografos era fazer valer o carater mimético da
fotografia. '

A fotografia ocupava a posicao de registro entre os meios de comunicagao na
imprensa da cidade. Dentre esses periodicos, a Revista de Pernambuco destacou-
se pela qualidade grafica e vasta quantidade de imagens que apareciam em suas
paginas e registravam o “alto progresso atingido pela nossa formosa Mauricéia sob o
governo de Sérgio Loreto”'®®. Surgido como veiculo de divulgacdo das agdes do
governo de Sérgio Loreto e de suas agdes modernizadoras, a fotografia ocupa,
nesse periddico, tarefa primordial: a de demonstrar, por meio de um documento
inquestionavel, os progressos do Recife, rumo ao moderno, em contraposicdo ao
pitoresco.

Perante as imagens do Recife Novo, a pintura passou a ter por propésito,
para alguns artistas e intelectuais, figurar o visivel e o invisivel, num movimento de
figuragdo da imaginagdo da visédo, funcionando como ponto de ligagcdo entre a
natureza e a imaginagédo de um sujeito; enquanto a fotografia deveria gerar imagens,
a partir da captacao de reflexos, constituindo-se mais como reprodugdes do que
representacdes. As fotografias funcionavam como registro do confronto entre o
sujeito e mundo, ao se constituirem como imagens-documentos resultantes do
congelamento de um fragmento de realidade.

O cinema foi, juntamente com a fotografia, um dos fatores que influenciaram
as reflexdes dos individuos, no que se refere aos aspectos visuais, pois o cinema
aparecia como nova forma de se produzir imagens, por meio de aparato técnico,

mantendo uma relagao indissoluvel com a realidade.

A natureza ilusionistica do cinema é de segunda ordem e esta no
resultado da montagem. Em outras palavras, no estudio o aparelho
impregna tdo profundamente o real que o que aparece como
realidade ‘pura’, sem o corpo estranho da maquina, é de fato o
resultado de um procedimento puramente técnico, isto é, a imagem é
filmada por uma camara disposta num angulo especial e montada
com outras da mesma espécie.'®’

' |bidem p. 52

180 pevista de Pernambuco, ano Ill, N XXIV, junho de 1926. p. 18.

181 Benjamin, Walter. A Obra de Arte na Era de sua Reprodutibilidade Técnica. In: Magia e Técnica,
Arte e Politica. Ensaios Sobre Literatura e Historia da Cultura. Obras Escolhidas. Vol. 1. Sdo Paulo,
Brasiliense, 1994. p. 186
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A descricdo cinematografica da realidade, segundo Benjamin, €, devido a
esse fator, muito mais significativa do que a pictorica para o homem moderno. A
reacdo da massa diante da arte é modificada na sociedade moderna. A
reprodutibilidade técnica provoca essa transformagdo. A massa era retrograda
diante de Picasso, mas se torna progressista perante Chaplin. Ao contrario da
pintura, que deveria ser apreciada por uma ou poucas pessoas, 0 cinema deve ser
apreciado por uma coletividade, e as reag¢des dos individuos sdo condicionadas pelo
carater coletivo delas, ndo somente com a soma das reagdes individuais, mas pelo
seu controle mutuo.

A imagem do pintor € total, a do operador (de camera) € composta
de inumeros fragmentos, que se recompdem segundo novas leis.
Assim, a descricao cinematografica da realidade é, para o homem
moderno, infinitamente mais significativa que a pictdrica, porque ela
Ihe oferece o que temos o direito de exigir da arte: um aspecto da
realidade livre de qualguer manipulacdo pelos aparelhos,
precisamente gragcas ao procedimento de penetrar, com o0s
aparelhos, no amago da realidade.'®

O primeiro cinema permanente no Recife, o Cine Pathé, surgiu em 1909. A
exibicado dos filmes acarreta modificagdes nos costumes locais, nos habitos, gerando
novos cédigos de sociabilidade. Torna-se instrumento de modernizagdo no pensar,
no estilo de vida, o que veio a aumentar a tensdo do novo com o tradicional.'®

As fitas estrangeiras fizeram sucesso ao serem exibidas no Recife, porém
foram alvos de criticas por parte de alguns, como Gilberto Freyre, que criticou os
filmes exibidos no circuito recifense por trazerem as telas paisagens estrangeiras:

Ora, por que nao usar essa forca enorme que entre nds é o cinema
para a propagac¢ao de boas e uteis idéias e para o reclame de bons e
uteis artigos? O cinema ja nos tem feito bastante mal com o brilho
perigoso que trouxe aos nossos habitos; é tempo de nos fazer algum
bem. Tem-nos desnacionalizado quando poderia estar a
nacionalizar-nos no bom sentido da palavra. E ndo atina meu pobre
entendimento com as intimas e sutis razbes de tolerarem nossos
nacionalistas, em geral braquicéfalos, essa arte postica de "clowns"
dolicocefalicos. O cinema seria, entretanto, o meio melhor e mais
plastico de familiarizar o brasileiro com os ndo sei quantos
quildmetros de paisagem nacional ainda em estado bruto. Paisagem
que ignoramos. Porque o brasileiro, mesmo o viajado por fora, ndo
conhece do seu pais sendao um pedaco ou outro. O do Nordeste -
para comecar por casa - hao tem idéia certa do que seja um pinheiral

182 BENJAMIN, op. cit., 1985, p.187
'8 DUARTE, Eduardo. Sob a luz do projetor imaginario. Recife: Editora Universitaria da UFPE, 2000.
p. 101
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no Parana; nem um pampa no Rio Grande; nem um seringal no
Amazonas.'®

No Recife, o cinema, além de constituir-se como novo elemento no imaginario
da cidade, ira representar o surgimento de mais uma forma de se ver e representar a
cidade, pelo discurso visual via producdes locais. O Ciclo do Recife foi um dos mais
importantes e mais movimentados do cinema mudo nacional, durando cerca de nove
anos. Reuniu inumeros jovens, de diversas categorias profissionais, que dividiam o
tempo entre a profissao e a arte de fazer cinema.

Mas antes mesmo do Ciclo, o Recife ja aparecia na tela grande. Os
documentarios, exibidos antes das sessoes, realizados pela empresa Pernambuco-
filmes, fundada em 1920, no governo de Sérgio Loreto, destacaram-se pela ampla
repercussao, e funcionavam como mais uma das estratégias de propaganda politica
a favor das acdes do governo, em prol da modernizagéo.'®

A tentativa de se filmar a realidade local pode ser vista em filmes com Aitaré
da praia, de 1926. Nele, o pescador Aitaré namora Cora, moga inocente de uma
pequena aldeia. Diversos desentendimentos separam os herdis até o esperado final
feliz. Nesse filme, em que participam atores como Almery Steves e Jota Soares, séo
mostradas tanto as belas praias do lugar como o ambiente sofisticado da
aristocracia do Recife. O embate entre tradicdo e modernidade pode ser visto, de
maneira evidente, na pelicula, que tem uma hora de duracido. O filme foi enorme
sucesso e chegou a ser exibido em outras cidades.

A experiéncia de Aitaré revela que, mesmo seguindo narrativa similar a dos
filmes amerianos, as produgdes do ciclo tentaram se adaptar as peculiaridades
regionais, ndo com o intuito de fazer cinema de cunho politico e regional. Como
afirma Eduardo Duarte, quando observado mais de perto, pode-se perceber que o
Ciclo do Recife realmente esbocou uma tendéncia a regionalizagcdo. Talvez ndao no
sentido de mudancga estética, mas sobretudo em relagdo a tematica das producgdes.
Filmes como Aitaré da praia, Revezes, que tem sua em sua trama o conflito entre
pequenos agricultores e um grande proprietario de terra, ou ainda Filho sem mae,

que traz cangaceiros como personagens, mostram nova preocupagdo com temas

'8 FREYRE, Gilberto. Artigo 19. Diario de Pernambuco. Recife, 26 Ago. 1923.
'8 DUARTE, op. cit.
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mais proximos a realidade brasileira.'®® Porém essa ideia de regionalizagdo ainda é
confusa na cabecga dos pioneiros, segundo Duarte:

Alguns filmes misturam valores regionais com elementos americanos
causando uma verdadeira salada de signos. Em jurando Vingar, o
herdi principal, interpretado por Gentil Roiz, € um plantador de cana
que se veste e calvaga como um cowboy. Em Reveses, mais uma
referéncia aos cowboys, na roupa dos camponeses sob uma grande
arvore no rogado."®

Esses filmes representaram uma nova forma de se olhar para o Recife, e a
forma como os individuos passaram a olhar para sua cidade modificou-se. Portanto
representam nido somente uma transformacdo na forma de se pensar a cidade
plasticamente, mas funcionam, principalmente hoje, como excelentes documentos,
em que, segundo o préprio Jota Soares, podemos ver:

(...) a vida social da elite recifense da época. Aparecem as cenas de
movimentagao dos cabarés, cafés, bailes sociais... Além de lugares
da cidade bastante conhecidos como o cine Royal, a ponte da Boa -
Vista, a estagdo de Socorro, varias ruas agitadas do centro...'®®

3.3 Rememorar, conservar: pintar para lembrar.

Podemos perceber, nesse corte instaurado pela fotografia e pelo cinema na
producdo de imagens, o surgimento de novas reflexdes no campo artistico local,
intensificando o desejo, em alguns artistas, de romper com a necessidade de se
produzir fielmente a realidade. Muitos passaram a captar, ao seu modo, as
paisagens locais, por meio de uma pintura que tinha como uma das grandes
preocupacdes, fixar os espacos que vinham sendo destruidos pela modernizacéo,
ao legitimar a producgao local.

Desse modo, a paisagem pernambucana deixa de ser vista somente como as
verdes matas, exuberantes praias ou extensos engenhos. O cenario urbano comeca
a ser mais frequentemente visitado pelos artistas. Porém, € um espago urbano onde
as largas avenidas, por onde automdveis velozes comegavam a trafegar, parecem
nao existir. A paisagem transposta para a tela nos da a sensagao de fragmentos de

um Recife tradicional, pitoresco, onde o elemento humano, cuja auséncia foi uma

"% |bidem.
"7 Ibidem
'8 Depoimento de Jota Soares In: REZENDE, op. cit., p 87.
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das principais criticas feitas a obra de Telles Junior, torna-se parte integrante da
paisagem.

Os elementos pitorescos conferiam uma nogéo de identidade local, como ja
vimos no capitulo anterior, através do principio da diferenca. Essa idéia de pitoresco
diferencia-se do olhar curioso do estrangeiro para ir de encontro a peculiaridade
local. As igrejas, o velho porto com suas embarcagdes e outros elementos que
esses artistas acreditavam compor o cenario cultural local atribuiam, em seus
quadros, o carater genuinamente pernambucano das paisagens representadas.
Essa idéia de pitoresco liga-se ao ato de rememorar e conservar, que iriam trazer
para as telas paisagens congeladas no tempo. O tempo, nessas obras, € uma
dimenséao essencial a imagem, assim como o espago.

A dimensao temporal que envolve essas produgdes nao se relaciona ao
tempo mecanico medido pelo relégio, mas o da experiéncia temporal, onde o tempo
nao contém os acontecimentos, porém é feito por esses acontecimentos, na medida
em que estes sdo apreendidos por nds. Nesse sentido, Jaques Aumont nos mostra,
a partir da psicologia tradicional, que essa experiéncia temporal se distingue de
varios modos, referenciados nos sentidos de presente, de duragcdo e de futuro.
Particularmente nos interessa aqui o sentido de duracéo que:

E na verdade o que entendemos por “o tempo”. A duracdo é sentida
(é evidente que nao digo percebida) com auxilio da meméria, em
longo prazo, como uma espécie de combinagdo entre a duracéo
objetiva que, escoa as mudangas que afetam os nossos perceptos
durante esse tempo e a intensidade psicolégica com a qual
registramos aquela a estas; '®.

A pintura, diferentemente da imagem filmica, ndo da a ilusdo de tempo. O que
nao quer dizer que ela se ponha desprovida de meios para representa-lo, as vezes
de modo sugestivo.'® Portanto, a ilusdo de tempo, na imagem, é sempre concebida
como um tipo de representagdo mais ou menos abstrato de conteudos, de
sensacodes, fazendo-se com referéncia a essas categorias de duragao, do presente,
do acontecimento e da sucessao.

O tempo, nas obras aqui analisadas, €, muitas vezes, estatico, para
conseguirem que suas obras se remetam a espagos perdidos. Esses artistas
utilizaram-se de dispositivos que se almejam configurar como pontes que levassem

o espectador ao encontro com lembrancas de um tempo perdido. E um trabalho de

'8 AUMONT, Jacques. A imagem. S&o Paulo: Ed. Papirus, 6 edicdo, 1993. p. 106
9 Ipidem, p. 108.
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rememoragao, feito nos itinerarios de uma memoria que se imbricava a uma
paisagem ao qual cada pintor se integrava e assistia desaparecer lentamente. E
uma tentativa de se reter, o maximo possivel, os ultimos vestigios da fluida areia do
tempo que tentavam segurar entre os dedos, mas que, mesmo assim, teimava em
escapar-lhes.

Para Walter Benjamin, a agdo de rememorar requer sempre imaginagao e
fantasia, pois o importante para o sujeito que rememora ndo € o que viveu, mas o
tecido de sua rememoragdo, o trabalho de Penélope da reminiscéncia.'’
Rememorar para Benjamin, ndo significa necessariamente uma fuga ao passado,
mas uma acgao sobre o presente.

Quem avalia o antigo bairro do Recife torturado de ruas estreitas e
becos incriveis de tortuosidade; o Largo do Corpo Santo, o Beco das
Sete Casas, a Rua da Cadeia, o Arco do Bom Jesus, a Doca do
Arsenal, o Cais da Companhia Pernambucana... Tudo isso se sumiu
na paisagem da cidade. Ninguém o reconstitui mais sem té-lo
conhecido. E mesmo entre os que o conheceram, quantos de
memoria pouco nitida! Nao ha saudosismo em recorda-lo. Nem
desejo de que a vida houvesse parado. Ha, porém, uma modalidade
de amor a tudo o que desapareceu, e que se nao foi nosso
contemporéneo, tera sido de nossos bisavds: cenario de sua
infancia, de seus amores, de suas preocupagodes, de suas atividades,
de seus sonhos e de suas saudades também ...”

O processo de rememorar empregado pelos artistas e intelectuais ligou-se o
de conservar. O ato de conservar se circunscreve em uma tentativa de manter o
tecido histérico, como um sistema continuo de referéncias perante as
transformacdes dos valores historicos e culturais, tornando os monumentos como
uma heranga que testemunha as aspiragoes pessoais ou coletivas da regido.

E preciso lembrar que as aspiracdes em torno da preservacéo do patriménio
histérico pernambucano ja se faziam presente, no século XIX, nas agdes do Instituto
Arqueoldgico, Historico e Geografico de Pernambuco, fundado em 1862.

Essa tentativa de conservar é levada a ambito legal, no ano de 1923, pelo
deputado federal por Pernambuco Luiz Cedro Carneiro Ledo, que procurou justificar,
na Camara de Deputados do Rio de Janeiro, o Projeto de Lei numero 350, em que
propde, numa iniciativa pioneira no contexto brasileiro, a criagdo da Inspetoria

Nacional de Monumentos Histéricos. Em 1926, durante o Congresso Regionalista a

¥ BENJAMIN, op. cit., p. 37.
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questdo da preservacado, Luis Cedro falou sobre a defesa do patriménio artistico
destacando a importancia da conservagao das velhas igrejas e casas.

A defesa do patriménio pernambucano integra-se nas agbes e discursos
operados pelos regionalistas, ndo € a toa que o projeto de lei defendido por Luis
Cedro encontre nos membros do movimento forte apoio, principalmente de Gilberto
Freyre, que viu com bons olhos a iniciativa do deputado:

Nada mais oportuno que o projeto do Sr. Luis Cedro. Nunca nossos
monumentos precisaram tanto de defesa oficial. O que do Brasil
antigo nos resta hoje de pé estd de pé por milagre. O gosto da
antiglidade entre nds parece limitar-se a alguns senhores de fraque
discutindo no Instituto Arqueolégico o heroismo republicano de
Bernardo Vieira de Melo. (...) Entre nés, impbe-se, como disse, uma
campanha que nos habilite a contrariar um pouco a atual volupia da
novidade. Entre os meninos de escola, entre os rapazes de
faculdade, entre os mais mocos, que sdo os mais plasticos, deveria
estabelecer-se um Dia do Passado. Ou da Tradicdo. Um dia em que
nos recolhéssemos misticamente ao Brasil brasileiro dos nossos
avos; e falassemos deles. Um dia de romagem aos edificios velhos:
tantos deles cheios de boas inspiragcbes para bons edificios
modernos. '%?

Portanto, nesse movimento de rememorar/conservar, as construcoes
tradicionais que ocupavam a cidade do Recife integravam o conjunto de elementos
que compunha o universo simbdlico usado por esses artistas, tornando-se a
representante e depositaria dos significados simbdlicos do sistema de valores da
cidade. Sao elementos que resistem aos impetuosos e crucificadores ventos da
modernizagdo e que devem servir como simbolos de uma identidade que deve ser
conservada, ja que a memoria parecia esvair-se nos redemoinhos dos novos
tempos. O impeto reformador, sob o qual muitos foram abaixo, foi visto como
elemento descaracterizante do cenario local. A pintura, bem como a poesia e a
literatura, empregaram um processo de reconstrugédo pela memoaria e pelos simbolos
dessas paisagens refletindo o papel de resisténcia aos processos de dilapidagao do
organismo urbano.'®

A tentativa de sustentacdo dos elos de pertencimento ao seu local de origem,
realizada por esses artistas, se dava ndo somente através das criticas as novas
paisagens resultantes dos processos de modernizagao, mas, sobretudo, pela recusa
de transpé-las para as telas. Os pincéis ndao demarcaram espacos marcados pela

modernizagdo, mas se ocuparam das construgdes antigas e dos elementos naturais

92 FREYRE, Gilberto. Artigo: 34. Digrio de Pernambuco. 09 de dezembro de 1923.
1% XAVIER, Denis. Arquitetura Metropolitana. Sao Paulo, Ed FAPESP, 2007
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recifenses, pois, na formagao tradicional desta cidade, repousam os tragos originais
que conferiam tanto a capital pernambucana, quanto ao seu povo, identidade e que
vao fornecer a substancia para fecundar a alternativa do programa modernista no

Recife.

Jesus. Oleo sobre Eucatex, 49,3 x 59,3 cm
Reproduzido em SILVA, José Claudio da. Op. cit

Alguns dos redutos onde a cidade antiga resistia, eram especialmente alguns
dos espacos religiosos mais originais, como as igrejas e os patios. A conservagao
desses espacos foi alvo de reflexdo por parte dos defensores da tradicdo. Pode-se

ler, no Manifesto Regionalista, que:

Donde a necessidade deste Congresso de Regionalismo definir-se a
favor de valores assim negligenciados e n&o apenas em prol das
igrejas maltratadas e dos jacarandas e vinhaticos, das pratas e ouros
de familia e de igreja vendidos aos estrangeiros, por brasileiros em
guem a consciéncia regional e o sentido tradicional do Brasil vém
desaparecendo sob uma onda de mau cosmopolitismo e de falso
modernismo. E todo o conjunto da cultura regional que precisa ser
defendido e desenvolvido. "

Freyre, em seu Guia Pratico e Sentimental, sobre o Recife, escreveu:

Mesmo, porém, com toda essa reacdo a favor das igrejas velhas do
Recife, elas vém ainda sofrendo estupidos ultrajes da parte das
autoridades, quer eclesiasticas, quer civis. Algumas tém sido

" FREYRE, 1967. op. cit., P. 73
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demolidas para que as novas avenidas, geométricas e insolentes,
nao sejam obrigadas a curvar-se a tradigdo ou ao passado. Outras
estdo ainda agora ameacadas de morte.'®

N&o so6 as grandiosas construgdes foram tomadas por genuinos simbolos da
paisagem pernambucana. Os mocambos foram tidos como moradias tipicamente
pernambucanas, por se adequarem as condi¢bes naturais de Pernambuco, e se
representaram em telas. Também viraram alvo das acdes modernizadoras, que
almejavam a construgdo de uma cidade moderna e civilizada. O impeto que
impulsionava a destruicdo dos mocambos se assentava principalmente em dois
atributos negativos: a expressao arquitetdnica imprépria para uma cidade moderna e

o foco de moléstias e epidemia que esses se constituiam.'®®

llustragdo 3- ELLIOT, Henrique. Mucambos, 1916. Oleo sobre papeldo, 38 x 48
cm. Col. Particular, Recife. Reproduzido em SILVA, José Claudio da. Op. cit.

Essas habitagdes feitas de palhas de coqueiro eram descritas por Gilberto
Freyre como uma perfeicdo ecoldgica e primitiva: eram boas de ventilacdo, aeragao
e insolagdao. Mais que isso: eram superiores a casa de pedra e cal, uma vez que

esses fatores objetivos estavam ligados a estética do mocambo, em que era

"SFREYRE, Gilberto. Guia Prético, Histérico, Sentimental da Cidade do Recife. Rio de Janeiro:
Ed.José Olypio, 32 Ed, 1961. p. 30.
% WESTEIN, Flavio. Op. cit., p. 104.
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possivel reconhecer um traco de honestidade artistica e uma simplicidade de linhas,
economia de ornamentos, além de apoio quase exclusivo na qualidade do

material.'®’

Com toda a sua primitividade, o mocambo & um valor regional e, por
extensdo, um valor brasileiro, e, mais do que isso, um valor dos
tropicos: estes caluniados trépicos que sé agora o europeu € 0 norte-
americano vém redescobrindo e encontrando neles valores e nao
apenas curiosidades etnograficas ou motivos patolégicos para
alarmes. O mocambo é um desses valores. Valor pelo que
representa de harmonizacao estética: a da construgdo humana com
a natureza. Valor pelo que representa de adaptagao higiénica: a do
abrigo humano adaptado a natureza tropical. Valor pelo que
representa como solugdo econdmica do problema da casa pobre: a
maxima utilizagdo, pelo homem, na natureza regional, representada
pela madeira, pela palha, pelo cipé, pelo capim facil e ao alcance dos
pobres.'®®

O velho porto é outro espaco levado para as telas. O processo de reforma,
pelo qual passou no inicio do século, alterou a configuragdo urbana do Recife,
provocando mudancas significativas na economia, no imaginario da cidade. Mario
Sette captou bem as mudancgas ocorridas pela modernizagdo do Porto do Recife,
sobretudo em seu romance Os Azevedos do Poco. Nesta obra o declinio dos
negocios da tradicional familia dos Azevedos é provocado pelas reformas do porto, o
que permite a Mario Sette tragar, através de sua escrita, os reflexos da
modernizagao no cotidiano das pessoas revelando seus sentimentos como no caso
de Zumba que:

“Sofria, mais do que todos, com a remodelagdo do Bairro do Recife.
Razdes de dinheiro e também de coragao. (...) Toda uma vida de
negocios, de lucros, de crises, de agitagbes, de prosperidade, e
agora o declinio. (...) a mudanga do escritério e dos armazéns para
outro local, para outro bairro, constituia indisfarcavelmente uma
queda, uma diminuigdo. (...) Nao queria sequer se esperangar com
os prédios que ja se construiam nas avenidas. Nem com a estrutura
dos armazéns que se levantavam nas docas. Perto da antiga lingleta
dois palacetes se achavam prontos. Outros em andaimes. As dragas
chupavam agua do rio, os blocos do molhe entravam pelo mar, o cais
de tragdo se enfeitava de calcamento e de guindastes... Nada
convencia Zumba. Curvava-se na janelinha do torredo, querendo
abranger todo cenario, como uma definitiva despedida do que ia
sumir para sempre.”'%.

97 KOMINSKY, Ethel Volfzom; LEPINE, Claude; PEIXOTO, Fernanda Areas (Org.). Gilberto Freyre
em Quatro Tempos. Bauru: Edusc; Sdo Paulo: Editora Unesp, 2003.p. 271.

% FREYRE, op. cit. 1967, p 97.

' SETTE, Mario, Os Azevedos do pogo In: FILHO, Lucilo Varejao (org). Romances Urbanos do
Recife: Ed. Do organizador, 2005. p. 428-429..
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Em Recife Lirica, de Cicero Dias, o velho porto se faz presente, diante dos
olhos de Os noivos, unicos elementos humanos presentes na composigdo, que
parecem estar a bordo de uma embarcagdo. Olham para alguém, que nédo € o
observador da tela, como se estivessem apresentando um cenario lirico, poético da
capital pernambucana. Cada um traz a mao um buqué de flores, cortejando o
cenario contemplado, em ato semelhante ao de um cortejador apaixonado, que
oferece flores a amada a quem deseja unir-se. A paisagem apresentada diante deles
nos remete as palavras de Barbosa Viana: “Quem, a bordo de um paquete
transatléantico, chega pela primeira vez a Pernambuco, tem a ilusdo de que a cidade
vai surgindo das aguas, tanto mais se avolumando e engrandecendo, quanto mais

se aproxima o paquete do porto”?®°

llustragdo 11 - DIAS, Cicero.Recife Lirica déc. 1930 .Oleo sobre tela,
140 x 260 cm.Coleg¢ao Sylvia Dias (Paris, Franga) Reproduzido e Enciclopédia ltat Cultural Artes
Visuais: http:.//www.itaucultural.org.br/bcodeimagens/imagens_publico/000528002019.jpg.Acessado
em 30 de outubro de 2009.

Essas primeiras impressdes s&o como um painel cuidadosamente pintado,
que fornece ao visitante uma primeira impresséo da paisagem pitoresca da cidade.
Em primeiro plano, podemos ver o antigo porto. Esse espacgo representa, na historia
pernambucana, bem mais que um eixo primordial em sua estrutura comercial;, um
dos lugares que remetiam ao surgimento da cidade. Afinal, o Recife é a cidade que

surgiu das aguas. A presenca constante da agua na paisagem da cidade marcou a

2 Barbosa Viana apud. ARRAIS, Raimundo. A capital da saudade: destruicdo do Recife em Freyre,
Bandeira, Cardozo e Austragésilo. Recife: Ed Bagago, 2006. p. 83
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sua origem, a sua formagao, uma vez que, da sua situagao natural de porto, sugiram
0s primeiros espacgos publicos. Se, ao vermos Os Noivos, temos a sensagao de um
inicio, de uma nova vida, as aguas do Recife nos lembram o inicio da histéria da
cidade, de um casamento entre um povo e um local.

O porto, que se configurava para os defensores dos aspectos tradicionais da
cidade, como um dos espacgos onde os cheiros que impregnaram a formacao do

Recife podiam ser sentidos: “(...) cheiro forte, denso, tropical, de agucar, de sua

|201u

catinga de negro suado, se muito de africano e colonial®”"”, ia, aos poucos,

assumindo as formas projetadas pelas agdes modernizadoras. As reformas,
iniciadas na primeira década do século passado, trouxeram profundas alteragdes no

tracado urbanistico do Recife, como relata Flavio Westein:

(...) ndo foram suficientes algumas esparsas demoligdes, muito pelo
contrario, demoliram-se vastas areas — quarteirdes e mais
quarteirdes — ndo se poupando nem mesmo sitios ou construcdes de
significativa importancia histérica, a exemplo da Matriz do Corpo
Santo, demolida em 1914. E nesse contexto que se da uma
redefinigdo no estilo arquitetbnico caracteristico do local, quando os
velhos prédios coloniais demolidos sdo substituidos por outros
projetos inspirados no ecletismo e neoclassicismo.?*

Segundo Raimundo Arrais, muito mais do que o velho porto fora modificado.

Ele era parte de um grande conjunto, com o qual se ligava organicamente, integrado

pelo bairro portuario de Santo Antonio, Sdo José e, mais a oeste, Boa Vista®®.

Como descreveu Mario Sette:

O porto anteriormente toma uma feicdo diversa de seus dias
habituais. (...) E comega a desaparecer muita coisa aos olhos dos
recifenses: o forte do picao (o antigo castelo do mar, a praia do Brum
com sues banheiros de palha e seu banhistas de trajos de baeta, o
casardao da companhia pernambucana de Navegacdo, que ja ali
substituira os baluartes do Forte do Matos, o Trapiche da concei¢ao
com a vizinhanga dos bacalhoeiros, o casario da Rua de Sao Jorge

e, dali pouco, o corpo Santo, os arcos, a Rua da Cadeia®...

21 FREYRE, Gilberto. Guia. P. 155. Vale ressaltar que o proprio Freyre também via no antigo porto

um local de péssimas condigdes onde havia: sobrados estreitissimos e, dentro deles, um excesso de
gente. Gente respirando mal, mexendo-se com dificuldade. A vezes oitos pessoas dormindo no
mesmo quarto. Verdadeiros corticos. Os primeiros corticos do Brasil. FREYRE, apud PEIXOTO,
Fernanda Areas. Gilberto Freyre em quatro tempos. Sdo Paulo: Ed Edusp, 2003. p. 260.

22 \WESTEIN, op.cit., p 98

203 ARRAIS, op. cit., p. 53.

24 SETTE, 1978, op. cit., p. 78
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llustragao 42- Avenida das Docas do porto In: Revista de Pernambuco, Ano 2, n°® 9. margo de 1925

llustragdo 13 - Visdo Romantica do Porto de Recife, 1930, 6leo sobre cartdo, 124 x 228 cm Colegao Gilberto
Chateaubriand - Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Reproduzido em Enciclopédia Itau Cultural Artes Visuais:
http.//www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_IC/Enc_Obras/dsp _dados_obra.cfm?cd_obra=2686&cd_idioma
=28555&cd _verbete=669&num_obra=16.

Em visdo romantica do Porto do Recife, temos novamente o Porto como
tematica, mas visto por outro angulo. Ha de tudo nessa cronica de costumes em
forma de pintura, na qual muitos elementos recorrentes na obra de Cicero estdo
presentes: as mulheres e as flores, os barcos, a musica, a arquitetura, o casario, 0s

telhados, os elementos vegetais.
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E um trabalho executado por pintor-narrador. Narrador no sentido de Walter
Benjanim, para que um o narrador, nas historias que conta, recorre ao acervo de
experiéncias de vida, tanto as suas como as experiéncias relatadas por outros. Ao
narrar, ele as transforma em produto soélido e unico, tornando-as experiéncias
daqueles que estao ouvindo.

Sua obra é permeada por ecos de uma memoria que se remetem ao seu local
de origem. Pintou o Recife urbano, mas também as paisagens interioranas, onde os
engenhos sao destaques. Nao é a toa que o colorido de sua palheta, que configura
poeticamente suas telas, é incontestavelmente inspirado nas cores de Pernambuco,
como confessou em correspondéncia a Gilberto Freyre: “a cor azul e a cor vermelha
vém da arquitetura do Recife (...) o verde vem da presenga dos canaviais se
juntando ao mar verde do Nordeste.”?* .

Cicero Dias nasceu no engenho jundia situado no municipio de Escada
localizado na mata sul de Pernambuco. Foi o sétimo filho do casal de senhores de
engenho Pedro dos Santos Dias e Maria Gentil de Barros Dias e desde pequeno
revela aptidao para a pintura. Com treze anos, ndo morava mais em Escada, mas
em Recife, de onde embarca para o Rio de Janeiro para seguir seus estudos. E, no
Rio de Janeiro, na década de vinte, conheceu os modernistas Manuel Bandeira e
Murilo Mendes.

No ano de 1928, realizou sua primeira exposi¢ao: o mural Eu vi o mundo, que
possuia quinze metros de largura, em um hospicio. Trés anos depois, entretanto, ele
abriria uma exposi¢cao no Salao de Belas Artes, a convite do pintor Di Cavalcanti.
Rompendo com a escola classica, as exposi¢cdes e trabalhos do artista geravam
debates e escandalos, ja que poucos os entendiam. Inclusive, houve o caso de um

homem que, com o auxilio de uma navalha, tentou destruir as suas obra

2% Carta de Cicero Dias a Gilberto Freyre. Apud BEZERRA, Angela Maria Grando. Ano 30, Cicero
Dias, seu verde e encarnado, seu realismo. In. GUSMAN, Fernando (org). Arte y crisis en
Iberoamérica: segundas jornadas de Histéria del arte. Santiago: RIL editores, 2004. p 178
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llustragdo 14 — Noruega. Oleo sobre tela, 85 x 85
cm. Col. Museu do Estado de Pernambuco,
Reproduzido em SILVA, José Claudio da. Op. cit

e

llustragcao 15- Recife. Olo sobre tela, 86 x 86 cm. Col. Museu do Estado de Pernambuco,
Reproduzido em SILVA, José Claudio da. Op. cit
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Sua estadia no Rio de janeiro € pontilhada por soliddo e saudades do Recife,
como revela Angela Maria Grando ao analisar algumas das cartas que o pintor envia
a Gilberto Freyre, pontuando estes sentimentos e o seu desejo de retornar para
estudar os costumes de sua gente e folclore de sua terra natal. Ele fala: “que culpa
tenho eu, se desde 1925, e na minha exposicdo de 1928, sempre procurei calcar
toda minha pintura sobre o espaco pernambucano, instintivamente ou n&o. Dai o
Brasil. O que seria de James Joyce sem a Irlanda?!"?%.

A sua volta para Recife deu-se no ano de 1932, aproximando-se de Gilberto
Freyre e empreendendo juntos uma parceria que resultaria nos preparatérios do
Congresso Afro-Brasileiro e na ilustracdo de Casa grande e senzala. Segundo
Freyre, uma forte amizade e um projeto em comum 0s une nessa época: fincar a
“moldura” da pernambucanidade na aventura modernista do pais. 2’

E Freyre parece entender este movimento de alternagéo na pintura de Cicero
Dias, entre a paisagem rural e a urbana. A este processo de mistura de costumes e
idéias, em que o rural e o urbano residem em um mesmo espacgo, Gilberto Freyre

denominou de rurbanizagcdo; entendido como “um processo de desenvolvimento
socioeconémico, que combina, como formas e conteudos de uma sé vivéncia
regional, — a do Nordeste, por exemplo; ou nacional , a do Brasil como um todo —
valores e estilos de vida rurais e valores e estilos de vida urbanos”.?%

Deste modo, a obra de Cicero Dias pode ser vista a partir de duas vertentes
que parecem antagbnicas, mas que se unificam harmoniosamente, ao ponto de
agradarem a regionalistas e modernistas: a tematica regional, por meio de técnicas
mais modernistas, fortemente marcadas pelo sentimento de pertencimento ao local
de origem, perpassando suas telas em diferentes fases, como reconhece o critico
Mario Pedrosa, em artigo escrito em 1952:

De qualquer forma ele nao é mais o menino de engenho melancolico
de outrora. Nada é mais regional em sua arte de hoje. Mas,
conserva, porém, de Pernambuco, certos elementos essenciais, o ar,
a terra, cores tropicais, a luz atmosférica.?*

26 BEZERRA, op. cit. p. 172

27 |bidem

2% FREYRE, Gilberto. Rurbanizacdo: o que é? Recife: Massangana/Fundacdo Joaquim Nabuco,
1982. p. 57.

209 PEDROSA, Mario. Cicero Dias, ou a transicao abstracionista. In: Académicos e Modernos: Textos
escolhidos lllI; Otilia Arantes (org) — Sao Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2004. p. 230
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Em Visdo Romantica do Porto de Recife, o porto aparece no fundo, e, a sua
frente, vemos uma série de construgbes antigas, que parecem formar um muro que
circunda um porto acessivel por vielas. Todo o horizonte € dominado, num extremo,
pelo casario e pelo mar. Podemos constar que as ruas estreitas convergem para o
ponto de fuga, criando afunilamento em dire¢cao ao ponto de fuga, situado na linha
do horizonte, que gera a sensacéao visual de profundidade na obra, e rememora um
espaco fisico marcado pela grande quantidade de becos e vielas, que pareciam
levar a todos os lugares, as mesmas ruas que desapareciam perante a

modernizagao e que foram defendidas pelos tradicionalistas:

Reconhecamos a necessidade das ruas largas numa cidade
moderna, seja qual for sua situagdo geografica ou o sol que a
ilumine; mas nao nos esquecamos de que a uma cidade do tropico,
por mais comercial ou industrial que se torne, convém certo nimero
de ruas acolhedoramente estreitas nas quais se conserve a
sabedoria dos arabes, antigos donos dos tropicos: a sabedoria de
ruas como a Estreita do Rosario ou de becos como o do Cirigado que
defendam os homens dos excessos de luz, de sol e de calor ou que
os protejam com a dogura das suas sombras.?"°

Se, na pintura anterior, temos 0s noivos como os uUnicos elementos humanos
presentes, nestas os personagens tipicos aparecem em primeiro plano, em uma
espécie de reconstrucdo da histéria dos costumes locais, que nédo foram afetados
pelas mudancas trazidas com as reformas modernizadoras. Eram personagens
caracterizadores do Recife. Personagens que vinham desaparecendo e sobre os

quais Gilberto Freyre reclama:

Ainda ha tipos populares no Recife? Parece que nem isso. Também
deles é inimigo o progresso — ou certe espécie de progresso que
parece dar vergonha as cidades que crescem desordenadamente de
serem diferentes das j4 crescidas e grandiosas.?"

Tipos populares com suas conversas nas ruas. Sujeitos que mexericavam,

que falavam sobre a vida. Vida esta que, segundo Manuel Bandeira:

(...) ndo me chegava pelos jornais nem pelos livros

Vinha da boca do povo na lingua errada do povo

?1° FREYE, 1967, op.cit.
2 FREYRE, 1961, op. cit. p. 80
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Lingua certa do povo

Porque ele é que fala gostoso o portugués do Brasil.?"?

Vendedores ambulantes que, segundo Freyre, enchiam as ruas da cidade
com seus chapéus de palha, tamanco e colheres de pau, vendendo milho, tapioca,
peixe frito, e que “De manhazinha cedo eles ja estavam gritando: “Banana-prata e
maga madurinha! Macaxeira! Miudio! Figo! Curima! Cioba! Tainha! Cavala-perna-de-
moca! Dourado! Carapeba!”'® Vendedores que também est&o presentes na cidade

rememorada por Manuel Bandeira:

()

Rua da Uniao onde todas as tardes passava a preta das bananas
Com o xale vistoso de pano da Costa

E o vendedor de roletes de cana

O de amendoim

que se chamava midubim e ndo era torrado era cozido

Me lembro de todos os pregbes:Ovos frescos e baratos

Dez ovos por uma pataca®™

Outro tipo popular que observamos € o tocador de violdo. O seresteiro € um
personagem presente em varias outras obras de Cicero. Essa figura integra a
galeria de tipos populares representativos do processo de desintegracdo da
sociedade patriarcal e semi-patriarcal gerada nas cidades. Gilberto Freyre né&o
deixaria de apontar-lhe sua origem historico-social e sua psicologia, ao opor os
apadrinhados mulatos do mundo rural aos marginalizados da cidade, levados a
sobreviver apenas por artes € manhas da capadocagem: “Esses mulatos foram os
de vida mais dificil, os que, muitas vezes, se estilizaram em capaddcios, tocadores
de violdo, valentbes de bairro, capangas de chefes politicos, malandros de beira de

cais...” 2" Figuras que vdo perdendo espaco pelo costume afrancesado que vinha

212 BANDEIRA. Manuel. Evocagéo do Recife. In: ARRAIS, op. cit., p. 60.

>3 FREYRE, 1961, op.cit.

214 BANDEIRA, op. cit.

25 FREYRE, Gilberto. Apud: TINHORAO, José Ramos. Cultura Popular: temas e questdes. Sdo
Paulo: Editora 34, 2001. p. 132

124



invadindo o Recife, desde o século XIX, de se tocar piano, instrumento presente nos

salbes da aristocracia locais. 2'°

llustragdo 16 - Dias, Cicero. Sonoridade da Gamboa do Carmo , déc. 1930. Oleo
sobre tela, 78 x 75 cm. Coleg¢do do Artista. Reproduzido em Enciclopédia Itau
Cultural:http.//www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_IC/Enc_Obras/dsp_
dados obra.cfm?cd obra=1698&cd idioma=28555&cd verbete=669&num obra=11

Mario Sette diz que o preconceito de inferioridade e repudio ao tocador de
violdo teria nascido das noitadas dos escravos, nos patios dos engenhos ou na rente
dos mocambos, onde se cantavam com um tom irbnico acompanhado pelo desejo
de se vingar do senhor que essas letras transmitiam.?"".

O piano aparece nas obras de Cicero Dias (ilustragdo 14) nos interiores de
casas, revelando a dualidade de sua obra entre a busca pelo elemento popular
como trago identificador da identidade cultural, local e os aspectos conservadores de
uma elite, também base desta identidade. Estes tragos confundem-se, misturam-se.
A sonoridade do piano, que embalava a aristocracia, extrapola o espaco da casa, sai
pela janela, fundindo-se ao da rua, em uma dialética mantida através da janela, que
funciona como elo de comunicagdo com o mundo exterior, uma moldura; ou que
permite aos de dentro a visao de fora e vice versa.

Parece que estamos diante de uma tentativa do pintor de reviver o Recife de

outrora, a partir de elementos que evocam sensagdes. Uma tentativa de que cada

2% |bidem, p. 153
2" SETTE, 1978, op. cit., p. 150.
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detalhe aguce, no espectador, a memoria, ndo sO pelo sentido visual, mas pelas
recordagdes trazidas pelos sons, cheiros, gostos que impregnavam a cidade. Vimos
anteriormente que esse apelo sensorial ndo se faz s6 presente na obra de Cicero
Dias. Gilberto Freyre também descreveu suas recordagbes da cidade por meio dos
cheiros, dos sabores. O poeta Manuel Bandeira segue por caminho semelhante, ao

descrever a cidade de sua infancia em Evocacgédo do Recife:

()

Os meninos gritavam:
Coelho sai!

Nao sai!

A distancia as vozes macias das meninas politonavam:
Roseira da-me uma rosa

Craveiro da-me um botdo?*'®

()

Esse dilema entre resguardar e rememorar surge a partir das sensagoes de
choque, utilizando o termo de Walter Benjamin, trazidas pela vivéncia moderna.
Nada define melhor a modernidade para Benjamin do que os sintomas dessa
urgéncia: somos mobilizados pelo choque e o declinio da experiéncia. A vivéncia do
choque é desencadeada pela urbanizagcdo dos grandes centros. O homem moderno
esta sujeito a situagdes cotidianas que o levam a proteger-se dos choques, como o
simples caminhar entre as multidées das metropoles ou o operar uma maquina. A
partir do aparecimento da massa urbana na paisagem citadina do século XIX, os
cidadaos vao se confrontar, nas ruas, com uma série de informagdes e estimulos.
Havera um contingente de centenas de homens, em uma so travessia, todos com
pressa para ir ao trabalho, todos presos ao anonimato, sem, no entanto, se
estranharem.

O transeunte € um homem atento a evitar o choque com o outro; ele se
assemelha a figura de um esgrimista que vai abrindo caminho na multiddo ao

distribuir estocadas. No caso do operario, submetido a linha de producdo em série,

218 BANDEIRA, op.cit.
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ele tem que adequar o seu ritmo de trabalho ao ritmo da maquina, reagir aos
estimulos da maquina, que Ihe impdem uma resposta reflexa repetida e idéntica a
cada minuto.

Tanto o caminhante quanto o operario se protegem dos choques, mas ao
custo de um comportamento reflexo, em que a vivéncia é privilegiada enquanto a
experiéncia € negada. Benjamin, inspirado em Baudelaire, transformou em
experiéncia essa constante vivéncia dos choques aos quais € submetido o homem
moderno, nesse caso, experiéncia do choque. Quanto maior for a parte do choque,
em cada impressao isolada; quanto mais estimulos; quanto maior for o sucesso com
que ela opere; e quanto menos eles penetrarem na experiéncia, tanto mais
corresponderdao ao conceito de vivéncia, que, na modernidade, segundo o autor,
corresponde a um constante exercicio de interceptagcdo dos choques, ou seja, o
homem moderno esta sujeito a situagdes cotidianas que o levam a proteger-se dos
choques, como o simples caminhar entre as multiddes das metropoles ou operar
uma maquina.

Os conceitos de vivéncia e de experiéncia estdo ligados aos de memodria
voluntaria e de memoaria involuntaria. A voluntaria corresponde ao ato deliberado de
lembrar o passado. Trata-se de um desejo individual da raz&o, algo que desejamos
lembrar e que representa um passado morto e que recriamos por uma nova imagem.
Benjamin se serve do conceito de experiéncia, afirmando que, quando lembramos,
estamos reconstruindo, repetindo habitos construidos ao longo do tempo.

O outro tipo de memodria acontece quando nos vem um fato ou imagem que
volta do tempo passado sem a nossa vontade, ou seja, € a memoria involuntaria,
que tem certa independéncia de nosso querer. A memoaria involuntaria, por tal razao,
seria a memoria pura, uma evocagao do que estava, pelo menos aparentemente,
esquecido; e que, num momento, como se acionado por um gatilho, um fato do
presente recuperasse o0 passado, como algo adormecido no fundo do mar que se
liberta dos pesos e vem a tona. A evocacgao involuntaria depende, portanto, de um
elemento que funcione como meio de recordacdo, seja um gesto, um cheiro ou o
gosto de uma comida ou bebida, que traga, repentinamente, a lembranca do
passado.

Para Walter Benjamin, a modernidade conduziu ao predominio da memoria
voluntaria, restringindo as lembrancas trazidas pela memoéria involuntaria e

progressivamente atrofiando a experiéncia individual e coletiva. A decadéncia da
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memoria involuntaria, ao mesmo tempo em que levou a ruina a experiéncia,
conduziu o declinio da aura.

E na experiéncia do choque que Cicero Dias e Manuel Bandeira encontraram
os rastros que os levaram a tentarem, por meio das linguagens visual e verbal, a
reconstituicdo da histéria. Esse trabalho de rememorar ndo se limita a crosta, eles
tentam se aproximarem do nucleo, distanciando-se das recordagdes presentes na
memoria voluntaria, almejando ir ao encontro de uma época em que a relagédo com o
outro e com a natureza, ou seja, a matéria da narracédo e de suas condi¢cdes de
existéncia era a proépria experiéncia. Dai o motivo das telas de Cicero ndo trazerem
um cenario onde a modernizagdo emoldurava novos contornos ao seu local de
origem ou de Manuel Bandeira recusar o Recife dos grandes eventos ou dos fastos

da histéria provincial:

Recife

Néo a Veneza americana

Né&o a Mauritsstad dos armadores das Indias Ocidentais
Né&o o Recife dos Mascates

Nem mesmo o Recife que aprendi a amar depois

- Recife das revolugbes libertarias

Mas o Recife sem histéria nem literatura

Recife sem mais nada

Recife da minha infancia®"®

E como se esses artistas atuassem como narradores de experiéncias. Pois,
ao tentarem construir suas narrativas assentadas em suas experiéncias, buscam
tracar caminhos que levem ao encontro de um tempo perdido. Nao é a toa que
Benjamin apontou o narrador como uma das figuras capazes de tangenciar a
experiéncia, e ndo a vivéncia’®. Para Benjamin, era exigida do narrador uma
capacidade de transformar a sua experiéncia, e a do outro, em algo digno de ser
contemplado pelos ouvintes. N&o interessava a narrativa transmitir algo por si s6, o
puro em si da coisa, mas mergulhar na vida do narrador. Vale dizer que, quanto
maior for a naturalidade com que o narrador renuncia as sutilezas psicologicas, mais

facilmente sua histéria sera contemplada.

219 BANDEIRA, op. cit.
20 BENJAMIN, 1989, op.cit.
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Com suas narrativas plasticas, estes artistas deram vida, forma e cor a si
mesmos, a um povo, uma regido, uma nagao. Tentaram colorir de verde, encarnado,
azul e amarelo, a negra mortalha que viam se estender sobre o Recife morto, sobre

o Recife de suas tradicionais lembrancas.
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Consideracoes Finais

O tom que se impds no conjunto modernista do Recife foi o da elegia, que
contemplava a vida nos engenhos, situada num tempo anterior as transformacgdes
trazidas pela era industrial e apds o surgimento das usinas. Este saudosismo, que
juntamente ao conflito entre 0 moderno e o tradicional e a defesa em favor da regiao,
estruturou a produgao dos intelectuais e artistas ligados ao movimento regionalista
tradicionalista recifense, influenciando a forma com que estes pensaram , pintaram
ou escreveram sobre o Brasil e sobre o brasileiro.

Estes artistas, através de suas obras, foram fixadores de uma série de
elementos simbdlicos que contribuiram para a instituicido do recorte espacial, que
hoje conhecemos por Nordeste, como também contribuiram, através de sua
reinterpretacao da cultura nacional, para a delineac&o da identidade nordestina.

A proposta do estudo foi deter-se em duas faces deste processo de
construgédo simbdlica de nossa identidade a fim de mostrar continuidades e rupturas
no sentimento que nos leva ao “orgulho de ser Nordestino”. Pretendemos mostrar
que tal orgulho se estruturou na valorizagcdo das tradi¢des, revelando uma tentativa
de se equilibrar entre a tentagdo por retornar as glérias passadas e o impulso por
avancar ainda mais em direcdo a modernidade®’.

Desta forma, pretende-se contribuir com a historiografia local
complementando uma linha de pesquisa que se ocupa em analisar os efeitos e
impactos da modernizagao nos anos vinte em Pernambuco, em um periodo onde o
Nordeste surgia como recorte espacial “inventado”. Assim esperamos desnaturalizar
esta “pernambucanidade” mostrando historicamente seu processo de construcio.

A exaltagdo das nossas paisagens e de suas mais diversas facetas foram, no
curso de nossa historia, um dos discursos, e ainda sao, mais utilizados nas
tentativas de legitimar a nossa autenticidade enquanto Estado, Regido, Nacgao.
Desde Goncgalves Dias com sua cancéo do exilio que o:

(...)
Nosso céu tem mais estrelas,

Nossas varzeas tém mais flores,

2 HALL. Op. Cit. p. 56.
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Nossos bosques tém mais vida,

Nossa vida mais amores.

Passando pelo pais tropical abencoado por Deus e bonito por natureza de
Jorge Bem Jor, o verde-natureza configurou-se como traco definidor do nosso pais
sendo um dos nossos maiores bens. A utilizagdo do verde como elemento
identificador da nacionalidade brasileira vai retomar os sentidos que ja, ha alguns
séculos, vém sendo construidos no imaginario nacional, integrando a construgéo do

que Marilena Chaui denominou de “nosso mito fundador”:

O mito fundador oferece um repertdrio inicial de representagdes da
realidade e, em cada momento da formagdo histérica, esses
elementos sdo reorganizados tanto do ponto de vista de sua
hierarquia interna (isto é, qual o elemento principal que comanda os
outros) como da ampliagdo de seu sentido (isto €, novos elementos
vém se acrescentar ao significado primitivo). Assim, as ideologias
que necessariamente acompanham o movimento histérico da
formacgao, alimentam-se das representacbes produzidas pela
fundacéo, atualizando-as para adequa-las & nova quadra histérica. E
exatamente por isso que, sob novas roupagens, o mito pode repetir-
se indefinidamente. %%

A exaltagdo da Natureza manifesta-se nos discursos dos intelectuais
tradicionalistas aqui abordados em sua plenitude positiva; se configurado ao
discurso “verde-amarelista” que Marilena Chaui afirma ter sido formulado pela classe
dominante, visando legitimar o que restara do sistema colonial e a hegemonia dos
proprietarios de terra durante o Império e o inicio da Republica.

E importante se ressaltar aqui que, tanto esta sensibilidade na apreensao das
paisagens locais como identificadora de uma identidade local/nacional ndo foram
posi¢des novas por parte dos regionalistas pernambucanos. Raimundo Arrais aponta
os nomes de outros pernambucanos como Alfredo de Carvalho e de Pereira da
Costa que, no final do século XIX e inicio do século XX, ja se utilizavam de
paisagens para pensarem o Estado em suas particularidades:

Operando suas elaboracdes identitarias a partir de uma concepgado de
paisagem que se diferenciava das formuladas no século XIX, onde os elementos

fisicos /visiveis sustentavam a definicido do conceito, os intelectuais pernambucanos,

22 GHAUI, Marilena. Brasil. Mito fundador e sociedade autoritaria. S0 Paulo: Fundagao Pereseu
Abramo, 2000.
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aos quais centramos nossa analise, inseriram o elemento humano e suas relacoes
com o meio, delineando paisagens culturais que resguardavam nao somente em
seus aspectos naturais, mas sobretudo nas relacbes sociais e culturais mantidas
entre os individuos, valores tradicionais e regionais que constituiam a base para
identidade nacional. Desse modo o Recife, o Nordeste pitoresco, folclérico, revelava-
-se, em sua esséncia genuina, isenta das estrangeirices tidas como
descaracterizantes.

Esta forma de se pensar a identidade regional/nacional também se fez
presente no campo artistico, contribuindo para o desenvolvimento de uma arte
assentada em principios que almejavam ser, esteticamente e tematicamente,
regionais. Podemos observar uma forte aproximagao entre esses dois campos, 0
intelectual e o artistico, que se deu, sobretudo, devido a redes de sociabilidades
estabelecidas entre escritores, pintores, sociélogos, jornalistas, dentre outros,

Esta defesa dos valores regionais e tradicionais pode também ser vista como
um dos fatores que explica a aversao de varios destes artistas aos principios do
modernismo, tido por muitos como estrangeirices futuristas. Porém este parece ser
considerado um fator com forga em grau menor, quando percebemos que o campo
artistico pernambucano durante os anos vinte, encontrava-se em estagio de
desenvolvimento ainda incipiente. Com esta afirmacéo, ndo queremos reduzir a um
grau de inferioridade o cenario artistico local, a partir de uma perspectiva,
comparativo com outros campos como o europeu, por exemplo. Na verdade,
queremos afirmar, tomando por base o modelo explicativo adotado por Pierre
Bourdieu, que a quase inexisténcia de instituicdes de legitimacgao, reproducao, e de
agentes especializados impedia que o campo artistico local formulasse suas
préprias leis, ndo alcangando um grau de autonomia que permitisse com que seus
artistas se desvinculassem de exigéncias “impostas” e passassem a produzir
exclusivamente a partir de um ideal de arte pela arte.

Nesse sentido a arte parece atender as perspectiva de uma sociedade que
encontra ,na valorizagdo da realidade regional em suas tradi¢ées, uma forma de
resguardar e conservar os emblemas que lhe conferiam o sentimento de
pertencimento ao seu local de origem.

No final desta etapa, podemos dizer que ainda nos encontramos imersos em

reflexdes. Perguntamo-nos até que ponto a continuidade destas formas de se
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entender, enquanto pernambucano nordestino e brasileiro, estruturam nossos
posicionamentos, nossas formas de se ver e de se entender no mundo.

Nao precisamos ser regionais, ndo precisamos ser modernos, precisamos ser
antes de tudo, seres analiticos, desconstruindo identidades forjadas, como
inescapaveis, que nos rotulam, que nos prendem a esteredtipos polarizados em
elementos folcloricos, pitorescos presos a ideia, ainda tdo comum, de que somos
somente a terra do frevo, do forrd, do chao batido e rachado, onde “Fabianos’ e suas
“baleias” migram em um ato desesperado pela salvagao”.

Podemos ser sim, o “coracao do folclore do nordestino”, o “ledo do norte”,
mas que qualquer aceitacdo que seja feita, seja reflexiva, ndo pormenorizada, nao
caricata. Como escreveu a cantora Karina Buhr, em seu blog, recentemente: “a
gente podia brincar de subverter um pouco os pontos cardeais. Se conhecer a fundo
esse Brasil inteiro é tarefa dificil, pode rolar uma abertura de horizontes no meio da
vida, de um modo geral. Um pouco de percepg¢éo sobre a vida de todos € sempre
ouro pra vida de cada um. (...) Se ache, se azeite, decore sua casa com uma tuia de
enfeites. Quando viajar “pro nordeste”, viaje mesmo. E diga pra que estado ou que
cidade vocé vai, por que nordeste tem um monte! (...) Deixe a Rosa dos Ventos

ventar! Deixe a bussola enlouquecer!”.
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