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Tarsila,

Brasil,
Europa

rasil, el inmenso pais del sur de América,
ha despertado siempre en el resto del mundo un interés del que
son muestra el considerable nimero de traducciones de obras
de la gran literatura brasilefia a otras lenguas y las mas variadas
iniciativas y empefios institucionales. En Espana hemos tenido
oportunidades muy recientes de ver la obra de algunos de los mas
relevantes artistas contempordneos brasilefios. Sin embargo, quiza
no sea suficientemente conocida aun la aportacion brasilena a los
inicios de la modernidad, ni su estrecha vinculacién con el Paris
de las vanguardias del siglo XX, ni, en consecuencia, la peculiar
genealogia del arte moderno en Brasil. Una muestra de ello es el
hecho de que ni en nuestro pais ni en el resto de Europa, salvo un
par de excepciones, han tenido lugar exposiciones monograficas
dedicadas a las principales figuras de la modernidad brasilefa.
Tarsila do Amaral (Capivari, 1886-Sao Paulo, 1973) es una de las
maximas figuras de las vanguardias latinoamericanas y el emblema
del modernismo brasilefio. Exética, sofisticada y cosmopolita,
durante dos intensas estancias en Paris en compania de Oswald
de Andrade, su marido y la gran figura de la poesia de vanguardia,
cumplié con lo que llamé su “servicio militar” en el cubismo y se
aliment6 de las demads corrientes de la vanguardia europea como
una civilizada antropéfaga. Esa adjetivacién no es excesiva: mas
tarde, en 1928, Oswald escribiria su Manifiesto antropdfago, y cabe
interpretar el movimiento antropéfago iniciado por él en Brasil
—el canibalismo como modo de asimilacion de lo culturalmente
ajeno— como la teorizacion de la deglucion real que el poeta y la
pintora hicieron en aquellas estancias parisinas de las corrientes
y movimientos de la modernidad europea. De vuelta a su pais, la
digestién de aquel banquete y su reencuentro con los colores y las
formas de su infancia en Minas Gerais, la tierra del interior del

Tarsila do Amaral, Auto-retrato I, 1924. Oleo sobre
carton sobre placa de madera aglomerada. CAT. 6

Brasil, produciria, en torno a 1920 y hasta los primeros afnos de
la década de los 30, una pintura tan “estructuralmente” brasilena
(en expresion del poeta Haroldo de Campos), que hoy tendemos a
imaginar el Brasil en funcién de la obra de Tarsila.

Este libro es el catalogo de la exposicién Tarsila do Amaral que,
concebida y organizada por la Fundacién Juan March, permitira
que muchas mds personas en nuestro pais conozcan de primera
mano a la gran dama de la pintura moderna del Brasil.

La exposicién, la primera individual de Tarsila do Amaral en
Espana y la segunda en un pais europeo, se centra precisamente
en aquella época de la vida de Tarsila: sus afios veinte, vividos
entre Sao Paulo y Paris, con un final simbélico en Mosct (a
donde Tarsila viaja en 1931 y consecuencia del cual es Operdrios,
el cuadro que cierra la muestra, si no contamos con algunas
versiones posteriores de obras de los anos 20). Exposicién y
catdlogo subrayan las relaciones de Tarsila en la capital francesa,
su aprendizaje con pintores como André Lhote, Albert Gleizes
o Fernand Léger, su amistad con algunos poetas de vanguardia,
especialmente con Blaise Cendrars. Sobre el fondo del nacimiento
del “modernismo” brasileno en general, y paulista en particular
—con especial incidencia en la decisiva “Semana de Arte Moderna
de 1922”-, la muestra narra el modo tan peculiar que tuvo la
pintora, una figura central del movimiento antropéfago —cuyo
simbolo serfa su cuadro Abaporu (1928), al que aquel mismo afio
se sumara su Antropofagia—, de conciliar lo asimilado en Europa
con una mirada al Nuevo Mundo recién redescubierto.

Tanto la exposicion como las publicaciones que la acompanan
son fruto de mds de tres afios de intenso y apasionante trabajo.
Hemos contado para esa tarea con la colaboracién de un amplisimo
numero de personas e instituciones —sobre todo del Brasil- sin
las que este proyecto no hubiera siquiera comenzado a andar,
empezando por los numerosos préstamos con que hemos contado,
tanto de coleccionistas particulares como de instituciones; a todas
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ellas hemos querido rendir el homenaje de nuestro agradecimiento
en las paginas precedentes. Pero, ademas, queremos manifestar
ahora nuestra gratitud muy especialmente a Aracy Amaral, Juan
Manuel Bonet, Jorge Schwartz y Regina Teixeira de Barros,
porque su ayuda para este proyecto expositivo y editorial ha sido
decisiva.

La biografia intelectual de todos ellos estd intimamente ligada
al Brasil y a Tarsila do Amaral. En uno de esos casos —el de Aracy
Amaral- la relacién con Tarsila fue, ademas de los lejanos vinculos
familiares, de trato personal, hasta la muerte de la artista en 1973.
Joven investigadora, Aracy Amaral comenzé a trabajar en estrecho
contacto con la artista y pudo disponer de su testimonio, de su
correspondencia, de sus papeles y de su amistad, como cuenta en
el texto que hemos querido que abriera este catalogo. Ademads de
ser una de las mas relevantes historiadoras y criticas de arte del
Brasil, y de haber dirigido algunas de las pinacotecas y museos
mas importantes del pais, Aracy Amaral es la gran conocedora
de la vida y la obra de Tarsila, y este proyecto, que se ha nutrido
beneficiosamente de su consejo en todas sus fases, le debe
mucho. Suyo es también uno de los ensayos del catalogo —“Tarsila
revisitada”=, centrado en el periodo principal de su creacién
(1922-1933), periodo que, como hemos dicho, es el niicleo de esta
exposicion. Quede constancia de nuestro profundo agradecimiento
por su ayuda y respaldo.

Como se cuenta en la cronologia de la vida de Tarsila do Amaral
que ha preparado Regina Teixeira de Barros para este libro, Tarsila,
que viajo por Europa y por todo el mundo y pasé dos temporadas
decisivas en Paris, hizo parte de su estudios en Espafia, cuando
nifa, y pasé fugazmente por nuestro pais posteriormente, cuando
su carrera de artista ya habia comenzado. Esa fugacidad ha sido
también, de algin modo, la cifra de la presencia de la artista y
de su obra fuera del Brasil. A pesar de que algunas de sus obras
forman parte de colecciones publicas europeas (Grenoble, San
Petersburgo, Madrid), su obra sélo ha podido verse en algunas de
las recientes muestras colectivas de revisién de las vanguardias
latinoamericanas celebradas en Europa y América en la ultima
década, o en colectivas como la organizada por la Fundacién La
Caixa en 1997 (en torno al trio formado por Frida Kahlo, Amelia
Peldez y la propia Tarsila) o el IVAM en el afio 2000. Pero no habia
habido, hasta ahora, ninguna exposicién individual dedicada a su
figura en nuestro pais.

Casi lo mismo cabe decir del resto de Europa y los Estados
Unidos: fuera de la presencia de la obra de Tarsila en exposiciones
epocales como Brasilien. Entdeckung und Selbstentdeckung
(Zarich, 1992) o Brazil. Body and Soul (Nueva York, 2002), o
de las dos muestras que se le han dedicado muy recientemente
(en Paris, Tarsila do Amaral, en 2005, centrada en su conexién
francesa; en Buenos Aires, Tarsila vigjera, 2008), ningtin otro
proyecto expositivo fuera del Brasil ha presentado a Tarsila do
Amaral en la intensidad del periodo central de su creacién (1922-

1933).
* k%

Presentar a Tarsila do Amaral en esa intensidad ha sido el
objetivo inicial de este proyecto, que pronto comenzé a adquirir,

sin querer perder concentracién, contornos mas amplios. De la
amplitud dan cuenta las 37 pinturas y las 69 obras sobre papel
de Tarsila que componen la muestra, mas las 25 obras de otros
10 autores y la cincuentena de objetos histéricos y documentos
de época —fotografias, libros, revistas, catalogos, etc...— reunidos
en ella, que la convierten en algo mas que en una exposicion
monografica al uso. Respecto a su intensidad, la exposicion se la
debe a Tarsila: salvo tres de ellas, las 106 obras suyas en exposicion
fueron realizadas en algo mas de diez afos, entre 1922 y 1933,
que fueron, como hemos adelantado, los afios fulgurantes de su
carrera de artista.

Junto al despliegue de las obras de arte necesarias para la
presentacion de Tarsila que hemos pretendido en la exposicion,
esta monografia recoge, con ese mismo espiritu, textos tan
fundacionales del Brasil de vanguardia y tan encarnados por
la propia Tarsila como el Manifiesto de la poesia Pau Brasil
(1924) o el Manifiesto antropdfago (1928), ambos de Oswald
de Andrade, ademas de una seleccion de fuentes —la mayor
parte de las cuales han sido traducidas por vez primera al
castellano- tanto sobre Tarsila —textos de Anténio Ferro, Mario
de Andrade, Manuel Bandeira, Emiliano Di Cavalcanti, Jorge
de Lima, Ribeiro Couto, Sérgio Milliet o Carlos Drummond de
Andrade- como de Tarsila, quien durante una serie de afos se
ocup6 desde las paginas del Diario de Sao Paulo de escribir
sobre arte y artistas con una notable capacidad de anlisis y su
desenvoltura literaria.

Como si todo lo relacionado con el Brasil o fuera ya grande
—como su sertao— o tendiera vigorosamente a crecer —como
sus florestas—, o a mezclarse con cantidades y cualidades
aparentemente heterogéneas, pero de las que se obtiene un
reactivo fascinante y de enorme interés, el proyecto comenzo
a crecer hasta convertirse en el que ahora es: una exposicién
monografica sobre Tarsila do Amaral con una vocacién expositiva
mas amplia que la de una muestra individual. La muestra, en
efecto, quiere retratar a Tarsila en un contexto amplio, el que
va desde la selva virgen hasta el Brasil de las metrépolis en que
ella vivid, el que recoge aspectos de la historia mas remota y mas
reciente de Brasil, el que incluye el viaje de ida, y también el de
vuelta, de las vanguardias europeas hacia los impetus y el color
local del Nuevo Mundo.

Hemos hablado de dimensiones: el descubrimiento de
Tarsila y de su aventura pictérica como la mejor metafora de
la fusién de las tradiciones europeas y americanas en el Brasil
moderno, se produjo, para los organizadores de esta exposicion,
en otra muestra: la monumental —si a las exposiciones se las
comparara con ciudades o paises, a algunas seria obligado
compararlas con subcontinentes— Brasil. De la antropofagia a
Brasilia (IVAM, 2000, presentada en Sao Paulo meses después),
que ofrecié en nuestro pais el primer fresco completo de la
entera cultura moderna del Brasil. En aquél enorme panorama
destacaba fuertemente la placida presencia de las obras de
Tarsila, que “pedian” una exposiciéon. Hemos querido invitar
al impulsor de aquel proyecto, Juan Manuel Bonet —critico
de arte, comisario y excelente conocedor de las vanguardias
histéricas y uno de los “embajadores” que tiene Brasil en
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Espana- a comisariar este proyecto expositivo. Junto a su
trabajo, al que se debe la orientacién y la mayor parte de las
decisiones curatoriales, hemos podido contar con la ayuda y la
colaboracién de Jorge Schwartz, comisario principal de aquella
muestra. Queremos agradecer a ambos su saber, su iniciativa y
el esfuerzo de un magnifico trabajo en equipo. Del dominio de
Tarsila y de su mundo por parte de ambos queda constancia en
sus contribuciones al catdlogo, que forman, junto al texto de
Aracy Amaral y la reedicién del texto de Haroldo de Campos
—escrito en 1969, y tan breve como cabal-, la columna vertebral
narrativa e interpretativa de esta exposicion.

Como hemos apuntado, el proyecto expositivo, procurando que
no perdiese la intensidad que tiene la obra de su protagonista, ha
crecido a lo largo del proceso de trabajo: la exposicion, finalmente,
también presenta a la artista desde el pasado remoto de su tierra:
Tarsila comparece, como puede verse en el capitulo cuarto de
este catalogo, precedida por la selva virgen —aquella misma mata
virgem a la que Mario de Andrade, el gran poligrafo brasilefio
amigo de la artista, queria hacerla volver desde Paris-. De esa
selva virgen dan testimonio la cerdmica marajoara y la seleccién de
plumarias amazdnicas. (Bien vistas, éstas vienen a ser una especie
de precedentes de nuestras exposiciones itinerantes, sélo que a
la escala de un tocado de cabeza en el que se expone la exética
avifauna local. Y cuando se contemplan sus colores sentimos el
impulso de pensar que, para los nacidos en aquella latitud, ser
fauve es una condicién natural).

También acompanan a la artista en la
—adentrdndonos mas en el territorio del arte y alejandonos del
de la naturaleza-, testimonios cartograficos y pictéricos de los
primeros viajeros europeos (los mapas y cartas marinas, las
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pinturas, verdaderos documentos de las costumbres antropétfagas,
de Albert Eckhout y el paisajismo de Frans Post); algunas piezas
religiosas con los colores caipiras e ingenuos de aquel barroco de
las mismas tierras del interior de Brasil que Tarsila visitaria junto
a Cendrars y Oswald de Andrade; las acuarelas y litografias de
Jean Baptiste Debret y las fotografias de Marc Ferrez —testimonios
de la primera Missao artistica francesa en el Brasil del siglo XIX-
o las fotografias, que se muestran al pdblico por vez primera,
de una desconocida expedicion espafiola de finales del XIX que
viaj6 por el mismo Brasil en el que veinte anos después naceria
Tarsila.

Tarsila destaca en esta muestra no sélo como una artista
brasilefia, sino como una artista que “dice” Brasil. Pero su
contexto brasileno, su contexto histérico mas inmediato, el de
los modernistas brasilefios, el de los literatos y pintores del Grupo
de los Cinco, el de Oswald de Andrade y Mério de Andrade, el
de la famosa Semana de Arte Moderno de 1922, también estd
representado en la exposicién, con las obras Anita Malfatti, Lasar
Segall, Vicente do Rego Monteiro, Emiliano di Cavalcanti o Cicero
Dias. Contra ese trasfondo moderno destaca su peculiar aventura,
iniciada en 1923 con A Negra: el aludido periodo de algo mas de
diez anos en el que la digestion de lo europeo y lo brasilefio se
resuelven en su pintura “Pau Brasil”, a la que seguird, ya en los
afios 30, su deriva hacia las preocupaciones sociales y politicas en
la pintura y en la vida.

Con Tarsila se llega casi hasta nuestros dias: los tropicalistas
brasilefios de los afos 60 reivindicaron de nuevo aquella
tradiciéon audaz que surge de Oswald y de Tarsila: la antropofagia
como modelo de asimilacion y metabolizacion de lo otro. Y esa
actualidad de algunos de los asuntos y las inspiraciones de Tarsila
no es extrana: hasta anteayer, apenas si ha habido mds temas en
el debate cultural contemporaneo que los del etnocentrismo, el
relativismo cultural y el multiculturalismo, la conmensurabilidad
o la inconmensurabilidad entre las culturas y las complejidades
de la identidad y la diferencia; la Bienal de Sao Paulo de 1998,
por ejemplo, tomé como tema uno tan “tarsiliano” como la
antropofagia y las “historias de canibalismo”. También para la
historia del arte, una ciencia eminentemente comparatista, es
Tarsila, la pintora entre el nuevo y el viejo mundo, un caso de
excepcional interés.

En suma: tanto en la exposicién como en estas paginas, lo
que Haroldo de Campos ha llamado “el papel fundacional” de
la pintura del “enigma Tarsila” (la expresién es de Juan Manuel
Bonet) es “revisitado” a la luz de su pasado remoto y de su contexto
mds inmediato, un contexto en el que se ha concedido un lugar
destacado a las bodas, “en la sabia pereza solar” —como reza el
titulo del texto de Jorge Schwartz—, de la pintura de Tarsila con la

poesia de Oswald de Andrade.

& % %

Tarsila, Brasil, Europa: quiza lo asombroso de Tarsila, de
la complejidad que se esconde sutilmente bajo la belleza, en
apariencia simple, de su obra, o bajo su mezcla de figuracién
colorista y exdtico surrealismo naif, es una especie de condiciéon
de agente doble de la pintura de vanguardia, en un momento en
el que ésta se halla entre dos mundos. Si la historia del arte fuera
una novela, a Tarsila le cabria probablemente el papel del agente
doble al servicio del eje Sao Paulo-Paris-Sao Paulo: por una parte,
ella es la criolla educada a la europea, en francés, que aprende
—en su tierra— los rudimentos pictdricos de la tradicion académica
parisina, la vigente en su mundo. Por otra, viaja a Paris, donde
se da un banquete con el anti-academicismo de las vanguardias
de los afios 20. A su vuelta, “espia” las tierras del interior de su
pais —tierras de colores pueblerinos, caipiras, tierras de barroco
colonial y tradiciones indigenas— con la éptica de su segunda dieta
francesa, la de la vanguardia. Y entonces descubre y nos descubre
un mundo propio. Tarsila se “comié” las vanguardias europeas,
pero probablemente percibiendo que lo que otorgaria visibilidad
a su pintura iba a ser acertar con las expectativas de color local
y exotismo del publico y la critica europeos. En las obras de su
exposiciéon de 1926 en la Galerie Percier de Paris, Tarsila, que se
ha estilizado como exética, se hace visible con inteligente eficacia,
ofreciendo a Paris lo que Parfs (sin saberlo hasta que apareci¢)
esperaba de una peintre brésilienne en Paris: cuadros “realmente
brasilefios” (la expresién es de Tarsila), creaciones resultantes de
la asimilacion de lo ajeno y del redescubrimiento de lo propio: los
testimonios de una obra fascinante a través de la que hoy, al menos
en parte, vemos el Brasil.

FUNDACION JUAN MARCH
Madrid, febrero de 2009
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Estudio
de una obra.
Y una
biografia

ARACY AMARAL

# 1 escritor Ruy Castro (1948) ha
declarado que sélo le interesa escribir biografias de per-
sonalidades ya fallecidas, para no sentir interferencias en
su trabajo. Este autor ha publicado magnificas biografias,
como la de Garrincha, idolo del futbol brasileno, la del
dramaturgo Nelson Rodrigues y la de la cantante Carmen
Miranda. Al escucharlo, entendi cudnta razén habia en esa
observacion. Hace algunos afios, sin embargo, no lo habria
reconocido.

En realidad, sélo con el paso del tiempo me he ido dando
cuenta de que escribir sobre Tarsila, realizando mi investi-
gacién en su casa, con la documentacion que pude encon-
trar con su ayuda, fue algo que tuvo sus ventajas, pero que
conllevé también dificultades. Fue positivo e inestimable
para mi trabajo haber podido disponer, junto con el testi-
monio de la propia artista, de un material que me habria
sido imposible llegar a reunir anos después, fragmentadas
ya esas fuentes, dispersas tras su muerte. Y vivi momentos
muy privilegiados. Es imaginable mi emocién de investiga-
dora al encontrar, por ejemplo, una dedicatoria de Brancusi

Tarsila do Amaral en la exposicién de la Galerie
Percier, Paris, julio 1926. Tarsila do Amaral es
retratada posando junto a sus cuadros Morro da

Favela y Sdo Paulo. CAT. 108

con un pequenio dibujo suyo para la artista; o al contem-
plar un album confeccionado por el escultor rumano con
fotos tomadas por él mismo, un regalo para Tarsila y su hija
Dulce; al descubrir negativos de fotos del viaje a Minas Ge-
rais, de los que aun no habia copias —y que hicimos revelar,
identificando asi a las personas que aparecian en ellas, los
participantes en el viaje—; o al hallar, por casualidad, los
originales, mecanografiados en papel carbén, del poema
que Blaise Cendrars enviara a Tarsila para el prefacio de su
exposicion en la Galerie Percier en 1926; o al leer las cartas
de amor enviadas por Oswald de Andrade a Tarsila antes y
durante su unién (de 1923 a 1929).

Y es que Tarsila lo guardaba todo. Segin ella, su padre
decia que lo que no tiene importancia hay que guardarlo al
menos veinte anos. En su caso, guardaba incluso bocetos,
estudios y calcos. Ella conservé todo —los documentos de su
vida— durante mas tiempo aun, lo que para mi supuso una
fuente de placeres inéditos: los que producian los sucesivos
descubrimientos —cada revelacién con su sabor especial-, al
sacar de su armario paquetes atados o al abrir cajones que
ella me indicaba. Y a veces ni siquiera ella misma recordaba
lo que poseia.

Pero todo tiene su contrapartida. La artista no queria o
no deseaba que se contase todo. Con diplomacia y tacto, te-
niendo en cuenta su natural susceptibilidad, fui tratando de
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que Tarsila no pudiera sentirse molesta cuando se publicara
la investigacion. Una de esas cosas que no queria que se
supiesen, aun siendo algo de importancia menor, es que es-
condia su verdadera edad; Tarsila aducia que “un artista no
tiene edad”, como le decia su primer maestro, el académico
Pedro Alexandrino. Durante mi investigacion, al visitar el
archivo del colegio en el que estudid, en Sao Paulo, logré
descubrir la fecha verdadera, 1886. Sabia que se iba a poner
muy triste si veia publicada esa fecha en la cronologia que
forzosamente yo tenia que hacer sobre su vida y su obra... Al
final no hubo lugar a que se molestase, ya que el libro sélo
pudo publicarse dos afios después de su fallecimiento.

Igualmente, “censuré” los romances que tuvo Tarsila mas
alla de las relaciones que se le conocian, y lo hice como un
gesto de solidaridad con ella, que en relacion a este asunto
siempre quiso mantener una discrecion total. Yo la admira-
ba por eso: Tarsila, como mujer, en todo momento consigui6
hacer aquello que deseaba, aunque buscando siempre guar-
dar las apariencias, por respeto a una familia que la adoraba.
Lo hacia, por ejemplo, de cara a sus padres, disfrazando las
cartas de amor intercambiadas con Oswald de Andrade an-
tes de su union formal, en 1926, con “cédigos” de nombres
inventados para ella y para Oswald. Ademas de eso, estaban
los motes que intercambiaron en las cartas personales a lo
largo de su matrimonio, motes que todos usaban: Trolyr era
Tarsila, Volur era Oswald, Dolur era Dulce, Noner era Noné,
hijo de Oswald, Angelir era la pintora Angelina Agostini,
amiga de Tarsila en Paris.

Un punto que represent6 para mi un motivo de suma in-
quietud al acometer la fase de redaccién final de mi libro
Tarsila: sua obra e seu tempo (Edusp, Sdo Paulo, 1975) -y
que de verdad me llevé a minimizar entonces los datos y la
investigacion relativa a ese capitulo de mi trabajo—, fue el de
sus relaciones con el psiquiatra y critico de arte comunista
Osorio César, con quien Tarsila viajo a la Unién Soviética
en 1931. Evidentemente, habia razones para inquietarse,
pues cuando efectué aquella investigacién viviamos en ple-
no régimen militar, y Tarsila, en 1932, durante la revolucion
contra Getilio Vargas en Sao Paulo, habia sido arrestada
—aunque por poco tiempo-, y siempre guardé un amargo
recuerdo de aquel periodo.

Lo que para ella era una preocupacion, constituia para
mi un verdadero tormento, pues me presionaba para que no
escribiera sobre aquella relacién, cosa que, como bidgrafa y
estudiosa de su obra, atenta al rigor de mi trabajo, me resul-
taba imposible. Incluso llegué, en los tltimos meses de su
vida —yo ya estaba trabajando en la exposicion retrospectiva
de Alfredo Volpi e investigando la influencia hispanica en la

arquitectura colonial de Sao Paulo-, a reducir la frecuencia
de mis visitas, para no sufrir més los insistentes ruegos de
Tarsila de que omitiera lo ocurrido en aquellos anos. El caso
es que, ya fuera a causa de su preocupacién, o del momento
que viviamos en el pais, acabé minimizando esa experiencia
suya en el enfoque de mi investigacion.

Hoy estoy segura de que podria haber explorado mucho
mas aquel periodo, algo que he tenido oportunidad de hacer
recientemente, en el ano 2008, con motivo de una confe-
rencia sobre este tema pronunciada en la Pinacoteca do Es-
tado de Sao Paulo. Al fin y al cabo, su vivencia de izquierda
fue mucho mas rica que lo que ella habia dado a entender,
lo que contribuye a que se comprenda mejor la fase “social”
de su pintura a inicios de los anos 30, y demuestra, ademas,
que Tarsila tue una mujer que supo acompanar las inquie-
tudes del ambiente intelectual de su tiempo.

Por lo demas, Tarsila fue siempre amiga, comparera en
la alegria de mis descubrimientos ante el material que iba-
mos abriendo y “descubriendo” en su misterioso armario.
Me alegré enormemente al encontrar las cartas de amor de
Oswald de Andrade —denostado por la familia de ella como
alguien que se habia aprovechado de los bienes familiares—;
Tarsila, por su parte, siempre generosa hacia él, repetia:
“iEra tan divertido!”. De los hombres con quienes le cupo
vivir —su primer marido, André Teixeira Pinto, Oswald de
Andrade, Osério César y Luis Martins—, tal vez fuera Oswald
quien le dej6 mas alegrias, que ella recordaba encantada en
sus ultimos anos.

Y es que Tarsila poseia ese rasgo: como fue una mujer
muy avanzada para su tiempo y vivi6 con plenitud cada eta-
pa de su existencia, tuvo una vejez tranquila y feliz (a pesar
de las pérdidas prematuras de su hija Dulce y de su nieta
Beatriz, que le causaron hondo sufrimiento). Aunque du-
rante sus ultimos afios se vio privada de movilidad, recibia a
los visitantes con buen humor, encantada de poder charlar
y contar cosas de los anos vividos.

Siempre me han preguntado cémo se me ocurrié la idea
de escribir sobre Tarsila. El recuerdo de mi primer encuen-
tro con la artista es muy remoto. Estudiante de periodismo,
interesada por las artes en general, conocia el nombre de
Tarsila, por ser de la misma familia, con el mismo apellido,
Amaral, pariente en tercer grado de mi padre por via indi-
recta, aunque sin que hubieran mantenido contacto alguno;
unas primas de mi padre, primas mds cercanas a Tarsila,
si tenfan ese contacto con ella en la ciudad de Santos, que
era donde viviamos. Un dfa (acaso tendria yo unos veintiin
afos), curiosa por conocer personalmente a la pariente fa-
mosa, a la artista conocida, la llamé por teléfono, y ella fij6
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un dia para que fuera a verla a su casa. Tarsila residia enton-
ces en el barrio de Perdizes, en una calle atin sin pavimento,
la calle Caiubi, en el nimero 666. Llegué alli en tranvia,
medio acongojada por ir a visitarla sin conocerla. Me recibi6
amablemente. Tarsila vivia entonces con Luis Martins, es-
critor y cronista, aunque él no estaba en casa cuando llegué.
Charl6 conmigo, me habl6 de su trabajo, me ensené obras
de la escuela de Paris que atn tenia en su casa -recuerdo
haber visto entonces la Tour Eiffel de Delaunay (ihoy en
el Art Institute, en Chicago!)-, junto a otros trabajos que
no recuerdo (pero hoy sé que habia obras de Léger y de
Brancusi, entre otras, vendidas en la década de los 50 a dos
marchantes de Paris y Bélgica —si estoy en lo cierto, uno de
ellos el Monsieur Couturier de la Rue de Seine-). Me acuer-
do de que Luis Martins —a quien atin no conocia, y a quien
ella me presenté rapidamente— llegé un poco mas tarde y
subi6 al segundo piso de la casa. No podia imaginar que, no
mucho tiempo después, habria de separarse de Tarsila para
casarse con la hija de una prima hermana suya (y prima de
mi padre), Ana Maria Amaral Coelho.

No tenia ni idea, en aquella primera visita a Tarsila, de
que llegaria a realizar una investigacién sobre su obra que
me absorberfa tanto tiempo (iy que serfa mi tesis de docto-
rado!). Cuando, a mediados de los anos 60, la busqué con
ese fin, ella, por supuesto, ya no se acordaba de mi, pero
esta vez el contacto tenia un objetivo determinado. En esa
ocasion, Pietro Maria Bardi, director del Museu de Arte de
Sao Paulo, manifesté su interés cuando le comuniqué que
me proponia investigar la obra de Tarsila. “Si usted hace
esa investigacion, yo la publico”, me dijo. Como en aquella
época Bardi era un hombre poderoso en el medio cultural
de Sao Paulo, estd claro que la perspectiva me animé. Sin
embargo, poco a poco me alejé de él, por su caracter, y du-
rante el proceso de mi trabajo, que comprendi que iba a ser
muy largo, no me preocupé por la publicacion.

Enseguida me di cuenta de que, con el abundante ma-
terial que, junto con la propia Tarsila, estaba recopilando,
tenia en mis manos suficiente documentacién para un libro
sobre los viajes de Blaise Cendrars a Brasil. Este libro (Blaise
Cendrars no Brasil e os Modernistas, Editora Martins, 1970)
fue la primera publicacion cientifica sobre los contactos de
Cendrars con Brasil y, en particular, con la pareja Tarsila-
Oswald de Andrade, ademas de presentar un material gra-
fico absolutamente inédito hasta entonces. Finalmente, esa
investigacion, que partia de una documentacion recabada
inicialmente en casa de Tarsila, acabé publicandose antes

que mi primer libro sobre la artista. Durante ese periodo,
entusiasmada con los descubrimientos, iba regularmente,
un dia por semana, a casa de Tarsila, y los demas dias los
dedicaba a obtener testimonios entre los modernistasl que
adn vivian, a la correspondencia con ellos, a la investiga-
cién en archivos de periédicos y revistas. Todo me parecia
excitante.

Gracias a mi implicacién en la investigacion del periodo
modernista y al intenso ritmo de los descubrimientos, pron-
to -y, de nuevo, antes de finalizar el trabajo sobre Tarsila,
que parecia interminable-, salié a la luz Artes Pldsticas na
Semana de 22 (Editora Perspectiva, finales de los anos 70),
que fue mi trabajo de Maestria en la Universidad de Sao
Paulo. Aquella investigacion reflej6 mi compromiso con
aquel periodo y, en verdad, marcaria después tanto mi labor
al frente de la Pinacoteca do Estado de Sao Paulo (entre
1975 y 1979) como la de direccion del Museu de Arte Con-
temporanea de la Universidade de Sao Paulo (entre 1982y
1986).

Yo nunca hubiera podido imaginar, cuando atn era muy
joven, que mucho tiempo después, al realizar mi investiga-
cién, habria de centrar mi atencién sobre dos personajes
—ly personalidades, como después llegaria a entender!- que
ya conocia de vista: Pagii —la mujer por quien Oswald de
Andrade dejaria a Tarsila—, que trabajaba entonces como
traductora en el turno de noche en la Agencia France Presse
de Sao Paulo, y con la que me cruzaba al entrar en la ofici-
na (yo hacfa lo mismo que ella, pero por las mananas); y el
propio Oswald de Andrade, que me habia asustado, en mis
tiempos de estudiante, cuando interrumpia enfaticamente a
los conferenciantes que disertaban en la Biblioteca Muni-
cipal. Cémo imaginar entonces lo que sabria después: ique
era el mismo revolucionario modernista el autor de tantas
cartas deliciosas a Tarsila durante la década de los 20!

En fin, éstas son historias dentro de historias; historias
dentro del largo capitulo de mis estudios del Modernismo
brasilefio, en los que he intentando siempre suscitar nue-
vas interpretaciones, estudios que se han desdoblado en
nuevos enfoques; como ahora, en esta nueva posibilidad
de llegar, gracias a la dinamica intelectual de la Funda-
ciéon Juan March y al publico espafol: ia excepcionales
personas que se vuelven, curiosas, hacia el otro lado del

fios, es deudor de la expresién anglosajona y, por tanto, equivale al de “vanguar-
dias”. [N. del T}
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Oswald de Andrade
(Sao Paulo, 1890-1954)
Pau Brasil, 1925. Cubierta e ilustraciones
de Tarsila do Amaral

CAT. 119
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OSWALD
DE ANDRADE
Manifiesto
de la poesia
Pau Brasil

1924

A POESIA existe en los hechos. Las casuchas
de azafran y de ocre en los verdes de la Favela',
bajo el azul cabralino, son hechos estéticos.
El Carnaval en Rio es el acontecimiento re-
; ligioso de la raza. Pau Brasil>. Wagner se hun-
de ante las comparsas de Botafogo®.
Barbaro y nuestro. La formacién étnica
rica. Riqueza vegetal. El mineral. La cocina. El
vatapd®, el oro, la danza.

A
Toda la historia “bandeirante

9295

y la historia comercial
del Brasil. El lado doctor, el lado citas, el lado autores cono-
cidos. Conmovedor. Rui Barbosa: un sombrero de copa en
Senegambia. Todo revirtiendo en riqueza. La riqueza de los
bailes y de las frases hechas. Negras de hockey. Odaliscas en
Catumbi®. Hablar dificil.
"

El lado doctor. Fatalidad del primer aporte blanco des-

embarcado que dominé politicamente las selvas salvajes. El

bachiller.

1. Favelas: chabolas. Conjuntos de casuchas mal construidas, sin recursos higié-
nicos. Se forman normalmente en los “morros” (cerros) de Rio de Janeiro.

2. Pau brasil: &rbol usado como primer producto de exportacién de la época colo-

nial del Brasil, cuyo pigmento se usaba para tefiidos.

Grupo de carnaval, en un barrio de Rio de Janeiro, denominado Botafogo.

Comida tipica a base de pescado.

Nombre dado en Brasil a aquellos que descubrian minas, exploraban territorios,

etc, constituyendo la avanzada de la conquista. Se caracterizaban también por

la crueldad de sus métodos.

6. Catumbi: nombre de un barrio de Rio de Janeiro.

o~ w

No podemos dejar de ser doctos. Doctores. Pais de dolo-
res anoénimos, de doctores anénimos. El imperio fue asi.
Eruditamos todo. Olvidamos el gavilan de penacho.
Nunca la exportacién de Poesia. La poesia anda oculta
en las enredaderas maliciosas de la sabiduria. En las lianas
de las saudades universitarias.
A
Pero hubo un estallido en los aprendizajes. Los hombres
que sabian de todo se deformaron como gomas infladas. Re-
ventaron.
La vuelta a la especializacién. Filésofos haciendo filoso-
fia, criticos, critica, amas de casa tratando de cocina.
La Poesia para los poetas. Alegria de los que no saben y
descubren.
A
Habia sucedido la inversién de todo, la invasion de todo:
el teatro de tesis y la lucha en el escenario entre morales e
inmorales. La tesis debe ser decidida en guerra de socidlo-
gos, de hombres de ley, gordos y dorados como el Corpus
Juris.
Agil el teatro, hijo de saltimbanquis. Agil e ilégico. A’gil
la novela nacida de la invencidn. Agil la poesia.
La poesia Pau Brasil. Agil y candida. Como un nifio.
W
Una sugerencia de Blaise Cendrars: —Tenéis las locomo-
toras llenas, id, partid. Un negro gira la manivela del desvio
rotativo en que estais. El menor descuido os hara partir en
la direccion opuesta a vuestro destino.
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Contra el gabinetismo, la practica culta de la vida. Inge-
nieros en vez de jurisconsultos, perdidos como chinos en la
genealogia de las ideas.

La lengua sin arcaismos, sin erudicién. Natural y neol6-
gica. La contribucién millonaria de todos los errores. Como
hablamos. Como somos.

W

En la tierra no hay lucha de vocaciones académicas. Hay
solamente uniformes. Los futuristas y los otros.

Una tunica lucha -la lucha por el camino. Dividamos:
Poesia de importaciéon. Y la Poesia Pau Brasil, de exporta-
cion.

"

Hubo un fenémeno de democratizacion estética en las
cinco partes sabias del mundo. Se instituy6 el naturalismo.
Copiar. Cuadro de carneros que no fuese de pura lana no
servia. La interpretacion, en el diccionario oral de las Es-
cuelas de Bellas Artes, queria decir reproducir igualito...
Vino el pirograbado. Las muchachas de todos los hogares se
transformaron en artistas. Aparecié la maquina fotografica.
Y con todas las prerrogativas de pelo largo, de la caspa y de
la misteriosa genialidad del ojo bizco —el artista fotégrafo.

En la musica, el piano invadié las desnudas salitas, de
almanaque en la pared. Todas las muchachas se transfor-
maron en pianistas. Surgié el piano de manivela, el piano
de patas. La Pleyela’. Y la ironia eslava compuso para la
Pleyela. Stravinsky.

La estatuaria anduvo hacia atras. Las procesiones salie-
ron nuevecitas de las fabricas.

Sélo no se inventé una maquina de hacer versos -ya
existia el poeta parnasiano.

W

Ahora, la revolucién solamente indicé que el arte re-
gresaba a las élites. Y las élites empezaron desarmandose.
Dos fases: 1. la deformacién a través del impresionismo, la
fragmentacion, el caos voluntario. De Cézanne a Mallarmé,
Rodin y Debussy, hasta ahora; 2. el lirismo, la presentacién
en el templo, los materiales, la inocencia constructiva.

El Brasil profiteur. El Brasil doctor. Y la coincidencia de
la primera construccién brasilena en el movimiento de re-
construccion general. Poesia Pau Brasil.

-

Como la época es milagrosa, las leyes nacieron de la pro-
pia rotaciéon dindmica de los factores destructivos.

La sintesis.

7 Referencia a Pleyel, el pianoforte que lleva el nombre de su inventor, Ignaz
Joseph Pleyel (1757-1831).

El equilibrio.
El acabado de carrosserie.
La invencion.
La sorpresa.
Una nueva perspectiva.
Una nueva escala.
A
Cualquier estuerzo natural en este sentido sera bueno.
Poesia Pau Brasil.
A
El trabajo contra el detalle naturalista —por la sintesis;
contra la morbidez romantica— por el equilibrio geométrico
y por el acabado técnico; contra la copia, por la invencion y
por la sorpresa.

Una nueva perspectiva:

La otra, la de Paolo Ucello, creé el naturalismo de apo-
geo. Era una ilusién éptica. Los objetos no disminuian. Era
una ley de apariencia. Ahora, el momento es de reaccion a
la apariencia. Reaccién a la copia. Sustituir la perspectiva
visual y naturalista por una perspectiva de otro orden: sen-
timental, intelectual, irénica, ingenua.

A

Una nueva escala:

La otra, la de un mundo proporcionado y catalogado con
letras en los libros, ninos en los regazos. El reclamo produ-
ciendo letras mas grandes que torres. Y las nuevas formas
de la industria, del transporte, de la aviacion. Postes. Gaso-
metros. Railes. Laboratorios y talleres técnicos. Voces vy tics
de cables y ondas y fulguraciones. Estrellas familiarizadas
con negativos fotograficos. Lo correspondiente a la sorpresa
fisica en arte.

A

La reaccién contra el tema invasor, diferente de la finali-
dad. La obra de tesis era un arreglo monstruoso. La novela
de ideas, una confusién. El cuadro histérico, una aberra-
cién. La escultura elocuente, un horror sin sentido.

Nuestra época anuncia la vuelta al sentido puro.

Un cuadro son lineas y colores. La estatuaria son volu-
menes bajo la luz.

A

La Poesia de Pau Brasil es un comedor dominguero, con
pajaritos cantando en la selva reducida de las jaulas, un su-
jeto flaco componiendo un vals para flauta y Mariquita le-
yendo el diario. En el diario ocurre todo el presente.

A

Ninguna férmula para la expresiéon contemporanea del

mundo. Ver con ojos libres.
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Tenemos la sustentacion doble y presente —la floresta
y la escuela. La raza crédula y dualista y la geometria, el
algebra y la quimica después de la mamadera y el té de
manzanilla. Una mezcla de “duérmete mi nino que viene
el coco” y de ecuaciones.

Una vision que golpee en los cilindros de los molinos,
en las turbinas eléctricas, en las centrales productoras, en
las cuestiones cambiarias, sin perder de vista el Museo Na-
cional. Pau Brasil.

A

Obuses de ascensores, cubos de rascacielos y la sabia pe-
reza solar. El rezo. El carnaval. La energia intima. El sabia®.
La hospitalidad un poco sensual, amorosa. La anoranza de
los pajés” y los campos de aviacion militar. Pau Brasil.

A

El trabajo de la generacion futurista fue ciclopeo. Ajustar
el reloj imperio de la literatura nacional.

Realizada esa etapa, el problema es otro. Ser regional y

8 Ave canora del Brasil de canto muy suave.
9 Jefe espiritual de una tribu (guarani).

puro en su época.
W

El estado de inocencia sustituyendo el estado de gracia
que puede ser una actitud del espiritu.

A

El contrapeso de la originalidad nativa para inutilizar la
adhesion académica.

W

La reaccién contra todas las indigestiones de sabiduria.
Lo mejor de nuestra tradicion lirica. Lo mejor de nuestra
manifestacién moderna.

"

Sélo brasileios de nuestra época. Lo necesario en qui-
mica, en mecanica, en economia y en balistica. Todo digeri-
do. Sin meeting cultural. Practicos. Experimentales. Poetas.
Sin reminiscencias librescas. Sin comparaciones de apoyo.
Sin investigacién etimoldgica. Sin antologia.

"

Barbaros, crédulos, pintorescos y tiernos. Lectores de
diarios. Pau Brasil. La floresta y la escuela. E1 Museo Na-
cional. La cocina, el mineral, y la danza. La vegetacion. Pau

Brasil.

[Texto publicado en el diario carioca
Correio da Manha de 18 de marzo de 1924, y
reproducido en la Revista do Livro,

(16 diciembre de 1959). Ofrecemos aqui la
traduccion de May Lorenzo

Alcala y Maria del Carmen Thomas, con revisién

de Génese Andrade, y las notas de Benedito

Nunes, publicada en Jorge

Schwartz (ed.), Las vanguardias latinoamericanas.

Textos programdticos y criticos.
México D.E.: Ed. FCE, 2002, pp. 167-171.

Deseamos agradecer la autorizacion de las

traductoras y del editor]
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(Sao Paulo, 1893-1945)

Carta de Mdrio de Andrade a Tarsila
do Amaral, 1923
Manuscrito en papel
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MARIO
DE ANDRADE
Carta

a Tarsila
(15 de noviembre de 1924)

15 de noviembre - iViva la Republica!
Tarsila, mi querida amiga:

(Ahora, la letra corriente de la charla:)

iCuidado! Fortificaos bien con teorias y excusas y cosas vistas en
Paris. Cuando lleguéis, habra pendencia, seguro. Ahora mismo os
desafio a todos juntos, a Tarsila, a Osvaldo [sic], a Sérgio', a una dis-
cusion formidable. Os fuisteis a Paris como burgueses. Estdis épatés.
iY os hicisteis futuristas! iji, ji, ji! Lloro de envidia. Pero es verdad
que os considero a todos unos caipiras en Paris. Os habéis parisini-
zado la epidermis. iEs horrible! iTarsila, Tarsila, vuelve adentro de
ti misma. Abandona a Gris y a Lhote, empresarios de criticismos
decrépitos y de estesias [sic] decadentes! iAbandona Paris! iTarsi-
la! iTarsila! Ven a la selva virgen, donde no hay arte negro, donde
tampoco hay arroyos gentiles. Hay SELVA VIRGEN. He creado el
selvavirgismo. Soy selvavirgista®. Es eso lo que el mundo, el arte,
Brasil y mi queridisima Tarsila necesitan.

Si sois valientes venios, aceptad mi desafio.

Y qué hermoso sera ver en el marco verde del bosque a la her-
mosa, renaciente figura de Tarsila Amaral. Llegaré silencioso, con-
fiado, y besaré tus manos divinas.

Un abrazo muy afectuoso de Mario.

1 Sérgio Millet, entonces en Parfs.
2 “Selvavirgismo” traduce el original portugués “matavirgismo”, de “mata” (selva) y ‘virgem”
(virgen). [N. del E/]

[Carta publicada en Aracy Amaral, Tarsila: sua
p Y
obra e seu tempo, cit., p. 369]
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Nas eramos xifopagos. Quasi chegamos a
ser derddimos. Hoje somos antropofagos. E foi
assim que chegamos 4 perfeigio.

Cada qual com o seu tronco mas ligados
pelo figado ( o que quer dizer pelo 6dio) mar-
chiavamos numa s6 direccio, Depois houve uma
revolta. IT para fazer essa revolta nos unimos
ainda mais. Entio formamos um so tronco. De-
pois o estouro: cada um de seu lado. Viramos ca-
nibais.

Ai descobrimos que nunca haviamos sido
outra consa. A geragio actual cogou-se: apare-
ceu o antropofage. O antropéfago: nosso pai,
principio de tudo.

Nio o indio. O indianismo € para nos um
prato de muita sustincia. Como qualquer outra
escola on movimento, De ontem, de hoje e de
amanhi. Daqui e de fora. O antropofago come o
indin e come o chamado civilizado: s6 éle fica
lambendo os dedos. Pronto para engulir os ir-
MAaos.

Assim a experiéncia moderna (antes: con-
tra os outros; depois: contra os outros e contra
nos mesmos) acabou despertando em cada con-
viva o apetite de meter o garfo no vizinho. Ja
comecgou a cordeal mastigacio.

Aqui se processara a mortandade (ésse car-
naval). Todas as oposicoes se enfrentario. Até
1923 havia aliados que eram inimigos. Hoje ha
inimigos que sio aliados. A diferenga ¢ enorme.
Milagres do canibalismo.

No fim sobrard um Hans Staden. Bsse Hans
Staden contara aquille de que escapou e com os
dados déle se fara a arte proxima futura.

E’ pois aconselhando as maiores precaugoes
que en apresento ao gentio da terra e de todas
as terras a libérrima REVISTA DE ANTRO-
POFAGIA.

% arreganho a dentuca.

Gente: pode ir pondo o canim a ferver.

Anténio de Alcintara Machado.

[—MANHA

Caa il

O jardim estava em rosa, ao pé do Sol
E o ventinho de mato que viera do Jaragud
Deixando por tudo uma presenca de agua

Banzava gosado na manhid praceana.

Tudo limpo que nem toada de flauta.
A gente si quizesse beijava o chiao sem formiga,

A bocea rogava mesmo na paisagem de cristal.

Um siléncio nortista, muito ¢laro!
As sombras se agarrando no folhedo das drvores
Talqualmente preguicas pesadas.

O Sol sentava nos bancos, tomando banho-de-luz.

Tinha um sosségo tio antigo no jardim,
Uma fresca tio de miio lavada com limio
Era tio marupiara e descansante

Que desejei. .. Mulher nfio desejei nio, desejei. ..
Si eu tivesse a meu lado ali passeando

Suponhamos, Lenine, Carlos Prestes, Gandhi, um desses ...

Na dogura da manhd quasi acabada

Eu lhes falava cordialmente :--Se abanquem um boeadinho
E havia de contar pra éles os nomes dos nossos peixes
Ou descrevia Ouro Preto, a entrada de Vitoria, Marajo,
Coisa assim que puzesse um disfarce de festa

No pensamento dessas tempestades de homens.

MARIO DE ANDRADE

“Rli vem a nossa comida pulando”

(V. Hans Staden - Cap. 28)

Revista de Antropofagia,
afio 1, n® 1, mayo de 1928, Cubierta

CAT. 123
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OSWALD
DE ANDRADE
Manifiesto
antropofago
1928

010 la antropofagia nos une. Socialmente.
Econémicamente. Filoséficamente.

Unica ley del mundo. Expresiéon enmas-
carada de todos los individualismos, de todos
los colectivismos. De todas las religiones. De
todos los tratados de paz.

Tupy, or not tupy, that is the question.

Contra todas las catequesis. Y contra la
madre de los Gracos'.

Sélo me interesa lo que no es mio. Ley del Hombre. Ley
del antropéfago.

Estamos cansados de todos los maridos catélicos suspi-
caces, puestos a dramatizar. Freud terminé con el enigma
mujer y con otros sustos de la psicologia impresa®.

Lo que atropellaba la verdad era la ropa, lo impermeable
entre el mundo interior y el mundo exterior. La reaccién con-
tra el hombre vestido. El cine norteamericano informara.

Hijos del sol, madre de los vivientes. Hallados y amados
ferozmente, con toda la hipocresia de la saudade, por los
inmigrados, por los traficados, y por los touristes. En el pais
de la Cobra Grande®.

1 Figura de la severidad moral y de la reverencia debida a la virtud como em-
blema de una fijacién psicolégica de la cultura intelectual brasilefia. En el texto
encontraremos otros emblemas junto a simbolos miticos que se le oponen.

2 Oswald de Andrade denuncia la consagracién del tema del adulterio, particu-
larmente en el teatro. Este parrafo se relaciona directamente con el parrafo
siguiente, que elogia el desnudamiento del hombre. El enigma de la mujer esté
condenado a desaparecer, porque ella empieza a desnudarse.

3 Notese la feminizacién del Sol, presentado como divinidad maternal. Es Guara-

Fue porque nunca tuvimos gramaticas, ni colecciones de
vegetales viejos. Y nunca supimos lo que era urbano, subur-
bano, fronterizo y continental. Perezosos en el mapamundi
de Brasil®.

W
Una conciencia participante, una ritmica religiosa.
-

Contra todos los importadores de conciencia enlatada.
La existencia palpable de la vida. Y la mentalidad pre-logi-
ca’ para que el sefior Levi-Bruhl la estudie.

Queremos la revolucién Caraiba®. Mayor que la Revolu-

cf, “madre de los vivientes”. Cobra Grande es la Gran Serpiente, el espiritu de
las aguas de la mitologfa india del Amazonas, que fue objeto del poema an-
tropofégico Cobra Norato, de Raul Bopp.

4 Lalengua se libraré de la disciplina gramatical de los puristas que exigen una
obediencia servil al Iéxico y a la sintaxis del idioma, tal como se habla y se es-
cribe en Portugal. A partir de la Semana de Arte Moderno se exige el rechazo
del purismo a favor de la actualizacién de las posibilidades creadoras de la len-
gua. Este rechazo aparece ya registrado en el Manifiesto de la Poesia Pau Brasil:
“La lengua sin arcafsmos, sin erudicién. Natural y neolégica. La contribucién
millonaria de todos los errores. Como hablamos. Como somos”.

Oswald de Andrade establecié una analogia entre la falta de disciplina gra-
matical y la falta, entre nosotros, de una separacién neta entre naturaleza y
cultura. Por estar tan préximos a la naturaleza, tendriamos necesidad de her-
borizar (recoger y elaborar colecciones de plantas), como lo hicieron Rousseau
y Goethe.

Una vieja anécdota atribuida a un profesor de liceo cuenta que éste, sefialando
el mapa de nuestro pais, les decia a sus alumnos: el mapamundi del Brasil.

5 Levi-Bruhl [sic]. Se trata de Lucien Levy-Bruhl, autor de Les fonctions mentales
dans les sociétés primitives y de otros libros sobre la mentalidad pre-légica
primitiva.

6 Oswald de Andrade superpone los dos pueblos indios: los caribes, que habi-
taban el norte, y los tupis, que habitaban el litoral en el momento en que los
portugueses descubrieron el Brasil.
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Sd a antropofagia nos une, Social-

mente. Economicamente. Philoso-
phicamente.
lei do mundo. Ex )

da de todos os indiv
de todos os collectivismo, De
s as religioes. De todos os trata-
dos de paz.

Tupy, or not tupy that is the
fuestion.

Contra toda as cathecheses. E
contra a mae dos Gracchos.

me interessa o que niio € meu,
Lei do homem, Lei do antropofago.

Estamos fatigados de todos os ma-
ridos catholicos suspeitosos postos

em drama. Freud acabou com o
enigma mulher e com outros
tos  da  psvchologia  im-

pressa.

O que atropelava a verdade

era a4 roupa, o impermeavel
entre o mundo interior ¢ o
mundo  exterior. A reacgio

contra o homem
vestido. O cinema
americano nforma-
riks

Filhos do sal,
mie dos viventes.
contrados e ama-
dos ferozmente, com
toda a hypocrisia
da saudade, pelos im-
migrados, pelos tra-
ficados e pelos tou-
ristes. No paiz da
cohra grande.

Foi porgue nun-
ca tivemos gram-
mat nem col-
lecgies de  velhos
vegetaes. I nunca soubemos o que
era urbano, suburbano, fronteirigo e
continental. Preguigosos no mappa
mundi do Brasil.

Uma consciencia
uma rythmica religiosa,

Desenhp

participante,

Contra todos os importadores de
consciencia enlatada. A existencia
palpavel da vida. E a mentalidade
prelogica para o Sr. Levy Bruhl
estudar,

COueremos a revolugio Carahiba.
Maior que a revolugiio Francesa. A
unificagio de todas as revoltas ef-
ficazes na direcgio do homem. Sem
nos a Buropa ndo teria siquer a sua

de Tarclln 1028

pobre dos direitos do
homem.

A edade de ouro annunciada pela
America. A edade de ouro. E todas

as girls.

declaragio

Filiagio. O contacto com o Brasil
Carahiba., O Villeganhon print ter-
re. Montaigne. O homem natural.
Roussean, Da Revolugio Francesa
an Romantismo, & Revolugio Bol-
chevista, & Revolucio surrealista e
ao barbaro technizado de Keyserl-
ing. Caminhamos.

Nunca fomos cathechis
mos atravez de um direito sonam-
bulo. FFizemos Christo nascer na Ba-
hia. Ou em Belem do Pari.

ados. Vive-

o0 nasci-

Mas nunca admittimos
mento da logica entre nos.

De um quadre ane
na_galeria Pe:

em Paris,

Contra o Padre Vieira, Autor do
nosso primeiro  emprestimo, para
ganhar commissiio. O rei analpha-
beto dissera-The : ponha isso no papel
mas sem muita labia. Fez-se o em-
prestimo. Gravou-se o assucar bra-
sileiro. Vieira deixou o dinheiro em
Portugal e nos trouxe a labia,

O espirito recusa-se a conceber o
espirito sem corpo, O antropomor-
fismo, Necessidade da vaccina an-
tropofagica. Para o equilibrio contra
as religioes de meridiano, E as in-
quisighes exteriores.

Revista de Antropofagia,

aio 1, n° 1, mayo de 1928, p. 3

CAT. 123

igurarh na sua proxima exposigio de Junho

56 podemos attender ao mundo
orecular,

Tinhamos a justica codificagio da
vinganga A sciencia codificagio da
Magia. Antropofagia. A transfor-
magio permanente do Tabti em to-
tem.

Contra o mundo reversivel e as
idéas objectivadas., Cadaverizadas.

O stop do pensamento que & dyna-
mico, O individuo victima do syste-
ma. Fonte das injustigas classicas.
Das injusticas romanticas. E o es-
quecimento das conguistas interio-
res,

Roteiros. Roteiros, Roteiros, Ro-
teiros, Roteiros. Roteiros. Roteiros,

O instincto Carahiba.

Morte e vida das hypothe-
ses. Da equagio eu parte do
Kosmos a0 axioma Kosmos
parte do ew. Subsistencia. Co-
nhecimento. Antropofagia,

Contra as elites vegetaes.
“m communicagio com o sdlo.

Nunca fomos cathechisados.
Fizemos foi Carnaval. O indio
vestido de senador do Imperio,
Fingindo de Pitt. Ou figuran-
do nas operas de Alencar cheio
de bons sentiméntos portugue-
ZES,

© Ji tinhamos o
communismo. J4 ti-
nhamos a lingua
surrealista. A eda-
de de ouro.
Catiti Catiti
Imara Notid
Notid Imara
Ipejia
A magia e a vida. Tinhamos a re-
lagao e a distribui¢io dos bens phy-
sicos, dos bens moraes, dos bens di-
gnarios. E sabiamos transpar o,mys-
terio e a morte com ¢ auxilio’de al-
gumas formas grammaticaes.
Perguntei a um homem o que era
o Direito. Elle me respondeu que
era a garantia do exercicio da pos-
sibilidade. Esse homem chamava-se
Galli Mathias. Comi-o
' T % > 'R 3
56 nio ha determinismo - onde h
misterio, Mas que temos nés com
isso?

Continua na Pagina 7



ci6n Francesa. La unificacion de todas las revueltas eficaces
en la direccién del hombre. Sin nosotros Europa no tendria
siquiera su pobre Declaracion de los Derechos del Hom-
bre.

La Edad de Oro anunciada por América. La Edad de
Oro. Y todas las girls”.

Filiacién. El contacto con el Brasil Caraiba. Ou Villegaig-
non print terre®. Montaigne. EI hombre natural. Rousseau.
De la Revolucion Francesa al Romanticismo, a la Revolu-
cién Bolchevique, a la revolucion surrealista y al barbaro
tecnificado de Keyserling’. Caminamos.

Nunca fuimos catequizados. Vivimos a través de un de-
recho sonambulo. Hicimos que Cristo naciese en Bahia. O
en Belém de Para'.

Pero nunca admitimos el nacimiento de la légica entre
nosotros.

Contra el Padre Vieira. Autor de nuestro primer présta-
mo, para ganar comision. El rey analfabeto le habia dicho:
ponga esto en el papel, pero sin mucha labia. Se hizo el
préstamo. Arancelado el azicar brasilenio. Vieira dejo el di-
nero en Portugal y nos trajo la labia''.

El espiritu rehusa concebir, el espiritu sin cuerpo. El an-
tropomorfismo. Necesidad de vacuna antropofagica. Para el
equilibrio contra las religiones del meridiano'. Y las inqui-
siciones exteriores.

Solamente podemos atender al mundo oracular'.

Teniamos la justicia, codificacién de la venganza'. La

7 A propésito de este pasaje, véase Benedito Nunes, “Antropophagisme et Sur-
réalisme”, Remate de males, 6 (1986).

8 Ou Villeganhon [sic] print terre, en francés en el original. Michel de Montaigne,
“Sobre los canibales”, en Ensayos, |, cap. XXXI. Durand de Villegaignon o Vil-
legagnon, fundador de la Francia antértica (1555), en la isla de la Bahia de
Guanabara (Rio de Janeiro); colonia abierta a los protestantes, de comun acu-
erdo con el almirante Colligny y con Calvino.

9 Véase la referencia a Keyserling en Antropophagisme et Surréalisme, cit., p.
173.

10 Bahfa es el estado de Brasil més influido por la cultura negra de los esclavos
importados de Africa. Belém, capital del estado de Para, sufrié una gran influ-
encia india.

11 Antonio Vieira (1608-1697) es para Oswald de Andrade la figura emblemética
més relevante de la cultura intelectual brasilefia. Representa la influencia en-
noblecedora de la retérica al servicio de la catequizacién de los indios y de la
colonizacién del pais. Andrade se refiere a la propuesta de Vieira, de 1649, de
organizar una comparifa destinada a explotar el azlicar producido en el estado
de Maranhéo.

12 Las religiones del meridiano son las religiones universales y mesianicas, por
oposicién a las regiones locales, tribales, de participacién césmica, que incorpo-
ran, segun la interpretacion de Oswald de Andrade, el fondo religioso primitivo
que los negros y los indios debieron reprimir. Este fondo se oculta a veces bajo
las formas sincréticas de los cultos afrobrasilefios, y a veces se manifiesta en
la practica expandida de ciertas formas de brujerfa india, como la pagenlanca
(ritual conducido por un brujo, el pagé).

13 Llamada a la tradicién oral y a la adivinacion o a la intuicién.

14 La idea de la antropofagia como acto de venganza se encuentra en Jean de
Léry, Viagem ao Brasil, cap. XIV. Montaigne escribe en texto citado arriba: “No

ciencia, codificacion de la magia. Antropofagia. La transfor-
macién permanente del Tabu en tétem.

Contra el mundo reversible y las ideas objetivadas. Cada-
verizadas. El stop del pensamiento que es dinamico. El indi-
viduo victima del sistema. Fuente de las injusticias clasicas.
De las injusticias romanticas. El olvido de las conquistas
interiores.

Recorridos. Recorridos. Recorridos. Recorridos. Reco-
rridos. Recorridos. Recorridos.

El instinto Caraiba.

Muerte y vida de las hipétesis. De la ecuacién yo parte
del Cosmos al axioma Cosmos parte del yo. Subsistencia'.
Conocimiento. Antropofagia.

Contra las élites vegetales'®. En comunicacién con el
suelo.

Nunca fuimos catequizados. Lo que hicimos fue el car-
naval. El indio vestido de Senador del Imperio. Fingiendo
ser Pitt". O figurando en las 6peras de Alencar lleno de
buenos sentimientos portugueses'®.

Ya teniamos el comunismo. Ya teniamos la lengua su-
rrealista. La edad de oro.

Catiti Catiti

Imara Notia

Notia Imara

Ipeja®.

W

La magia y la vida. Tenfamos la lista y la ubicacién de los
bienes fisicos, de los bienes morales, de los bienes dignarios
[sic]. Y sabiamos trasponer el misterio y la muerte con el
auxilio de algunas formas gramaticales.

Pregunté a un hombre qué era el Derecho®

. El me res-

es, como se piensa, para nutrirse, como hacian los antiguos Seitas, sino para
representar una venganza extrema”.

16 Acto de provocacién contra el académico Graga Aranha, autor de A estética
da vida (1921). Graca Aranha renuncié a la Academia Brasilefia de Letras en
1924, y se uni6 a los modernistas. Inauguré la Semana de Arte Moderno con
una conferencia titulada La emocidn estética en el arte moderno. En su libro
admite la realidad estética de la vida, que se conoce por medio de la emocién y
se hace posible por la integracion del hombre en el universo.

16 Estas élites vegetales designan al mismo tiempo a los intelectuales que veg-
etan, copiando modelos extranjeros, y a los sefiores rurales, propietarios de la
tierra.

17 Lamaéscara europea, parlamentaria, que ocultaba las estructuras de la servidum-
bre.

18 Los datos estan deliberadamente falseados. José de Alencar (1829-1877)
autor de la novedad indianista O Guarani (1857), en la que se inspiré Carlos
Gomes (1836-1896) para crear la épera del mismo nombre. Perf, el héroe de
O Guarani, manifiesta actitudes civilizadas que imitan a los grandes sefiores
portugueses.

19 La traduccién aproximada que propone Couto de Magalhées es la siguiente:
‘iLuna nueva, oh luna nueva! Sopla sobre mis recuerdos; heme aqui ante ti; que
no haya nadie més que yo que pueda ocupar su corazén’, Couto de Magalhaes,
O selvagem, Séo Paulo, 1935, 32 ed.

20 Oswald de Andrade ridiculiza la pedanterfa de los profesores de derecho. Se
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pondié que era la garantia del ejercicio de la posibilidad.
Ese hombre se llamaba Galli Mathias. Me lo comi.

No hay determinismo solamente donde hay misterio.
Pero nosotros, équé tenemos que ver con eso?

Contra las historias del hombre que comienzan en el
Cabo Finisterre. El mundo no fechado. No rubricado. Sin
Napoleén. Sin César.

La fijacién del progreso por medio de catalogos y apara-
tos de television [sic]. S6lo la maquinaria. Y los transfusores
de sangre®'.

Contra las sublimaciones antagénicas. Traidas en las ca-
ravelas.

Contra la verdad de los pueblos misionarios, definida
por la sagacidad de un antropéfago, el Vizconde de Cairu:
-Es la mentira muchas veces repetida®.

Pero no fueron los cruzados quienes vinieron. Fueron
fugitivos de una civilizacién que estamos comiendo, porque
somos fuertes y vengativos como el Jabuti*.

Si Dios es la conciencia del universo increado, Guaraci
es la madre de los vivientes. Jaci es la madre de los vegeta-
les?.

No tuvimos especulacion. Pero tenfamos adivinacién.
Teniamos Politica, que es la ciencia de la distribucién. Y un
sistema social planetario®.

Las migraciones. La fuga de los estados de tedio. Contra
las esclerosis urbanas. Contra los Conservatorios y el tedio
especulativo.

De William James a Voronoff*’. La transfiguracién del
tabu en tétem. Antropofagia.

El pater familias y la creacién de la Moral de la Cigiie-
fa”": Ignorancia real de las cosas + falta de imaginacién +

trata quiza de una deformacién de la definicién kantiana.

21 Este fragmento es semejante a otro del Manifiesto de la Poesia Pau Brasil, que
exhortaba a unir la inocencia y la ciencia: “Sélo brasilefios de nuestra época. Lo
necesario en quimica, en mecénica, en economfa y en balistica. Todo digerido”.

292 El Vizconde de Caird (José de Silva Lishoa), economista liberal de principios del
siglo XIX, que hizo que el rey Jodo VI, instalado en Brasil desde 1789, aceptara
la idea de abrir los puertos brasilefios “a todas las naciones amigas de Portu-
gal”.

23 Jabuti, especie de tortuga. Simbolo, en la mitologia india, de la astucia, de la
paciencia y de la resistencia fisica.

24 Guaraci, el sol y Jaci, la luna, en la mitologia india. Junto con el Jabuti, son los
simbolos miticos mas importantes del Manifiesto, en oposicién a los emblemas
ya mencionados.

25 El término “planetario” en el sentido de ‘mundial’, corriente hoy dfa, no lo era
entonces.

26 Oswald de Andrade asocia el nombre de William James al de Serge Voronoff,
conocido por su método de rejuvenecimiento. Podrfa considerarse a Voronoff
como el representante de un pragmatismo biolégico al que se inclina el Mani-
fiesto Antropdfago. Véase su libro La conquista de la Vida, publicado en 1928.

27 La Moral de la Ciglefia es la moral extendida al acto de procreacién, cuya
naturaleza sexual se le ocultaba a los nifios, atribuyéndo al ave la funcién de
entregar los bebés a sus padres.

sentimiento de autoridad ante la prole curiosa.

Hace falta partir de un profundo ateismo para llegar a la
idea de Dios.

Pero el caraiba no lo necesitaba. Porque tenia a Guaraci.

A

El objetivo creado reacciona como los Angeles de la Cai-
da. Después Moisés divaga. ¢Qué tenemos que ver con eso?

Antes de que los portugueses descubrieran el Brasil, el
Brasil habia descubierto la felicidad.

Contra el indio de antorcha. El indio hijo de Marfa, ahi-
jado de Catalina de Médicis y yerno de D. Antonio de Ma-
iz,

La alegria es la prueba del nueve.

En el matriarcado de Pindorama®.

Contra la Memoria, fuente de la costumbre. La experien-
cia personal renovada.

Somos concretistas. Las ideas vigilan, reaccionan, que-
man gente en las plazas publicas. Suprimamos las ideas y las
otras paralisis. Por los recorridos. Creer en las senales, creer
en los instrumentos y en las estrellas.

Contra Goethe, la madre de los Gracos, y la Corte de Don
Joao VI*.

La alegria es la prueba del nueve.

La lucha entre lo que se llamaria Increado y la Criatura—
ilustrada por la contradiccién permanente del hombre y su
Tabu*'. El amor cotidiano y el modus vivendi capitalista. An-
tropofagia. Absorcion del enemigo sacro. Para transformarlo
en tétem. La humana aventura. La finalidad terrenal. No
obstante, solamente las élites puras consiguieron realizar la
antropofagia carnal, que trae en si el mas alto sentimiento
de la vida y evita todos los males identificados por Freud,
males catequistas. Lo que se da no es una sublimacién del

28 Superposicién de tres imdgenes: la del indio esculpido en los candelabros de
ciertas iglesias barrocas; la de la india Paraguassu, que fue a Francia en el siglo
XVI en compafifa de su marido, el portugués Diego Alvares Correia, y la del
noble sefor rural don Antonio de Mariz, padre de Ceci, la mujer de quien Perf se
enamora en O Guarani. Paraguassu fue bautizada en Saint-Malo. Una versién
falsa, divulgada en los manuales escolares, hacfa de Catalina de Médicis la
madrina de esta india.

29 Mas tarde, en su tesis La crisis de la filosofia mesidnica (1950), Oswald de
Andrade llena este horizonte de una utopia maternal con la idea de Matriar-
cado, como polo de un ciclo de cultura antropofagica a la cual volvera nuestra
civilizacién. Esta idea del matriarcado tiene su origen en Bachoffen, de quien
la toma Engels. Oswald de Andrade, a su vez, |a deriva de Engels, quien, en E/
origen de la familia, la propiedad privada y el Estado habla de la monogamia
como “progreso histérico” y también como primer ejemplo de la opresién de
clase relacionada con la division del trabajo.

30 Goethe serfa el emblema de un equilibrio intelectual que se rechaza. La corte
del rey Jodo VI es el arquetipo de la dominacién extranjera.

31 Laantropofagia comparte con el surrealismo este aspecto antiateista. Nétese la
relacién que se esboza aquf entre las deformaciones del amor y del capitalismo.
El amor es fundamentalmente carnal. Este parrafo nos sefala el proceso de
transformaciones de la libido.
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instinto sexual. Es la escala termométrica del instinto an-
tropofagico. De carnal, se torna electivo y crea la amistad.
Afectivo, el amor. Especulativo, la ciencia. Se desvia y se
transfiere. Llegamos al envilecimiento. La baja antropofa-
gia aglomerada en los pecados del catecismo —la envidia,
la usura, la calumnia, el asesinato. Peste de los llamados
pueblos cultos y cristianizados, es contra ella contra lo que
estamos actuando. Antropéfagos.

Contra Anchieta cantando las once mil virgenes del cie-
lo, en la tierra de Iracema® —el patriarca Joao Ramalho fun-
dador de Sao Paulo®.

Nuestra independencia todavia no fue proclamada. Frase
tipica de D. Joao VI: —iHijo mio, pon esa corona sobre tu

32 El padre de José Anchieta, compafiero del padre Manuel de Nébrega, que fue
el jefe de la primera misién de la Comparifa de JesUs en el Brasil. Iracema
(1865): novela indianista de José de Alencar.

33 Jodo Ramalho, ndufrago portugués que llegé en 1630 a la isla de Séo Vicente
(S&0 Paulo), antes de la llegada de Martim Affonso de Sousa. Véase, de Saint
Hilaire, Sdo Paulo nos tempos coloniais. Jodo Ramalho se cas6 con Bartira, la
hija del cacique indio Tibiri¢a.

cabeza antes de que cualquier aventurero lo haga!** Expul-
samos a la dinastia. Es necesario expulsar al espiritu bra-
gantino, las ordenaciones y el rapé de Maria da Fonte®.

Contra la realidad social, vestida y opresora, inventa-
riada por Freud -La realidad sin complejos, sin locura, sin
prostituciones y sin penitenciarias del matriarcado de Pin-
dorama?’.

OSWALD DE ANDRADE
En Piratininga37.

Afio 374 de la Deglucién del Obispo Sardinha.

34 Esta frase forma parte del repertorio de la historia del Brasil. Jodo VI la dirige a
su hijo, que proclama la independencia del Brasil y que reina con el nombre de
don Pedro | hasta 1831.

35 Una diatriba contra la casa de Braganga, y contra las leyes y las costumbres
portuguesas. Maria da Fonte: la virago de Lanhoso en Portugal, posible cau-
sante de la insurreccién popular en 1846.

36 Pindorama: nombre de la tierra del Brasil en nheengatt (la lengua de los in-
dios).

37 Nombre, en la lengua de los guayanases, de la planicie donde surgié Sao Paulo
en 1654, alrededor de un colegio fundado por los jesuitas.

[Publicado en la Revista de
Antropofagia, n° 1 (mayo de 1928).
Ofrecemos aqui la traduccion de May Lorenzo
Alcald y Maria del Carmen Thomas, con
revisién de Génese Andrade y las notas de
Benedito Nunes, publicada en Jorge Schwartz
(ed.), Las vanguardias latinoamericanas. Textos
programaticos y criticos. México D.F.: Ed.
FCE, 2002, pp. 171-180.

Esta version ayuda a la dificultad de lectura
del manifiesto, incorporando las aludidas
anotaciones de Benedito Nunes publicadas
originariamente en francés en:

Moura Sobral (comp.), Surréalisme
périphérique, 1984, pp. 159-179.
Deseamos agradecer la autorizacion de las
traductoras y del editor]
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TARSILA
DO AMARAL
Pintura
Pau-Brasil y
Antropofagia
1936

on motivo de la visita de Blaise Cendrars a
nuestra tierra, en 1924, sin premeditacion,
sin deseo de crear escuela, hice la pintura
que han llamado Pau- Brasil.

Impregnada de cubismo, teérica y prac-
ticamente; vislumbrando solo a Léger, Glei-
zes, Lhote, mis maestros en Paris; recién
llegada de Europa, y tras diversas entrevis-
tas a varios periédicos brasilefios sobre el

movimiento cubista, senti un deslumbramiento ante las de-
coraciones populares de las viviendas de Sao Joao-del-Rei,
Tiradentes, Mariana, Congonhas do Campo, Sabard, Ouro-
Preto y otras pequenas ciudades de Minas, llenas de poesia
popular. Retorno a la tradicion, a la simplicidad.

Ibamos en grupo, para descubrir Brasil, con dofia Olivia
Guedes Penteado a la cabeza, con su sensibilidad, su en-
canto, su prestigio social, su apoyo a los artistas modernos.
Blaise Cendrars, Oswald de Andrade, Mdrio de Andrade,
Goffredo da Silva Telles, René Thiollier, Oswald de Andrade
Filho, entonces un nifio, y yo.

Las decoraciones murales de un modesto pasillo de ho-
tel; el techo de las salas, hecho de bambtes de colores y
trenzados; las pinturas de las iglesias, simples y conmove-
doras, realizadas con amor y devocién por artistas anoni-
mos; el Alejjadinho, con sus estatuas y con las lineas geniales
de su arquitectura religiosa: en todo habia un motivo para
nuestras exclamaciones admirativas. Encontré en Minas los
colores que me encantaban cuando era una nina. Después,

me ensenaron que eran feos y caipiras. Segui el runrin del
gusto refinado... Pero después me vengué de la opresion,
trasladandolos a mis lienzos: azul purisimo, rosa violaceo,
amarillo vivo, verde chillén, todo en gradaciones mas o
menos fuertes, segin la mezcla del blanco. Pintura limpia,
sobre todo, sin miedo a cdnones convencionales. Libertad
y sinceridad, una cierta estilizacion que la adaptaba a la
época moderna. Contornos nitidos que daban la impresion
perfecta de la distancia que separa a un objeto de otro. De
ahi el éxito que obtuvo en la Galerie Percier, calle La Boe-
tie, en Paris, cuando, en 1926, presenté mi primera exposi-
cién. Pasé por un examen previo. El Sefior Level, director
de la galeria, a pesar de la presentacién de Cendrars, no
podia comprometerse con una nueva expositora descono-
cida. Pretexté que no habia hueco. Visitaria, con todo, mi
estudio, para ver mis trabajos. Cuando le mostré el Morro da
Favela, negros, negritos, bichos, ropa secandose al sol, en-
tre colores tropicales, cuadro que hoy pertenece a Francisco
da Silva Teles, me pregunt6: “4Cuando quiere exponer?”
Habia aprobado. Figuraria en la calle del arte vanguardista
de Paris. Exulté. La critica parisina, espontanea, sin que yo
gastara un franco en anuncios (contra lo que dicen algunos
colegas poco benevolentes), me resulté favorable. En la pre-
sentacion, la coleccionista Madame Tachard adquirié Adora-
tion, aquel negro de gruesos labios y manos colocadas ante
la imagen de lo Divino, rodeada de flores, azul, rosa, blanco,
con marco de Pierre Legrain. La palomita de cera de color,
comprada aqui en una pequena ciudad de provincias y que
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Cendrars me habia regalado, me sirvié de modelo. Los an-
geles rusticos, con sus alas de varios colores como banderas
devocionales, que hoy pertenecen a Julio Prestes, contaron
también con aficionados entre los criticos.

Maurice Raynal decia: “Con las primicias de una renova-
cién artistica, la Sefiora Tarsila se trae de Brasil los primeros
sintomas de la decadencia, en esa gran nacion, de las in-
fluencias internacionales que hasta ahora han desdibujado
su personalidad. Aqui hay escenas autéctonas o de imagi-
nacién puramente brasilefia, paisajes de los alrededores de
Sao Paulo, familias de negros, nifios en el santuario y esos
angeles de un misticismo completamente animal”. Etc.

André Warnod comentaba: “Azul, verde, rosa, todo cru-
do, hermosos colores, como las fiestas de Nochevieja y las
imagenes de primeras comuniones. Agradable a la vista, lle-
no de contento exuberante, de alegria radiante, de felicidad
sonriente”. Etc.

Los conocidos criticos de arte Christian Zervos, Maxi-
milien Gauthier, Louis Mauxcelles, Serge Romoff, G. de
Pawlovski y Raymond Cogniat hablaron con simpatia de
la pintura Pau-Brasil, asi como Anténio Ferro, Mario de
Andrade, Aseis Chateaubriand, Pinto Salgado, Anténio de
Alcantara Machado, Menotti del Picchia, Manoel Bandeira,
Alvaro Moreira, Renato Almeida, Paulo Silveira, Luis Ani-
bal Falcao, Ascenso Ferreira y otros. Hubo también, natu-
ralmente, adversarios.

Cendrars me mandaba en Paris cartas entusiastas: “Vive
votre belle peinture!” y Paulo Prado lo dijo todo al afirmar
que sentia un pedazo de nuestra tierra, al vislumbrar a lo
lejos, en el escaparate de la Galerie Percier, un lienzo mio
bien Pau-Brasil.

Las criticas que he transcrito tienen un fin: aclarar o
confirmar con documentos que ese movimiento tuvo reper-
cusion en la pintura brasilena, asi como en literatura lo tuvo

la poesia Pau-Brasil de Oswald de Andrade.

A A A

El movimiento antropofagico de 1928 tuvo origen en un
lienzo mio titulado Abaporu, antropéfago: una figura solita-
ria, monstruosa, con pies inmensos, sentada sobre una lla-
nura verde, con un brazo doblado reposando sobre la rodilla
y la mano sosteniendo el peso-pluma de su minuscula cabe-
cita. Enfrente, un cactus estalla en una flor absurda. Esa tela
fue esbozada el 11 de enero de 1928. Oswald de Andrade y
Raul Bopp —el creador del famoso poema “Cobra Norato”-,
ambos conmocionados ante el Abapori, lo contemplaron
durante un largo rato. Imaginativos, sintieron que de ahi

podria surgir un gran movimiento intelectual.

Ahora, un paréntesis: algunos anos después, Sofia Ca-
versassi Villalva, temperamento de artista que emanaba be-
lleza y sensibilidad, decia que mis lienzos antropofagicos
se parecian a sus suefos. Sélo entonces comprendi que yo
misma habia plasmado imagenes subconscientes, sugeridas
por historias que habia oido de nifa: la casa embrujada, la
voz que gritaba desde lo alto “me caigo” y dejaba caer un
pie (que me parecia enorme), “me caigo”, cafa otro pie, y
después la mano, otra mano, y todo el cuerpo, aterrorizando
a los pequenos.

El movimiento antropofagico tuvo su fase preantropofa-
gica, antes de la pintura Pau-Brasil, en 1923, cuando realicé
en Paris un cuadro bastante polémico, A4 Negra, figura senta-
da con dos robustos troncos de piernas cruzadas, una arroba
de seno cayendo sobre el brazo, labios enormes, pendientes,
la cabeza proporcionalmente pequenia. 4 Negra anunciaba
ya el antropofagismo. El dibujo de esa pintura sirvié como
portada de los poemas de Le Formose, que Blaise Cendrars
escribié sobre su viaje a Brasil, en 1924.

Como decia, el Abaporu impresioné profundamente. Su-
geria la criatura presa del destino, atada a la tierra con sus
enormes y pesados pies. Un simbolo. Habria de formarse
un movimiento en torno a ella. Ahi se concentraba Bra-
sil, el “infierno verde”. Se fund¢ el Clube de Antropofagia,
con una revista bajo la direccién de Anténio de Alcantara
Machado y Raul Bopp. Oswald de Andrade lanzé su mani-
fiesto, rapidamente hubo adhesiones. El 14 de febrero de
1928, mucho antes de la aparicién del primer numero de
la revista, que salié en mayo, Plinio Salgado ya escribia en
el Correio Paulistano: “Tarsila do Amaral, de la que Blaise
Cendrars dijo que seria capaz de provocar un movimiento
literario... en Rusia. No. Tarsila puede provocar un movi-
miento literario en Brasil... Ella muestra indicios notables
de esas fuerzas elementales a las que me refiero. Dos de sus
lienzos, principalmente, presentan un profundo sentido del
“medio césmico” y de la “verdad racial”. Los ha hecho sin
sentirlo, ya que el artista nunca pretende nada mas que fijar
un pensamiento. Y ese pensamiento, muchas veces, es una
revelacion profética”.

En la primera fase (o primera denticién) de la Revista de
Antropofagia colaboraron, ademas de sus fundadores Oswald
de Andrade, Raul Bopp y Anténio de Alcantara Machado,
Mario de Andrade, Osvaldo Costa, Augusto Meyer, Abi-
goar Bastos, Guilherme de Almeida, Plinio Salgado, Alvaro
Moreyra, Jorge Fernandes, Rosario Fusco, Yan de Almeida
Prado, Marques Rebelo, Manoel Bandeira, Brasil Pinheiro

Machado, José Américo de Almeida, Rui Cirne Lima, Maria
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Clemencia (Buenos Aires), Menotti del Picchia, Abgar Ren-
ault, Murillo Mendes, Nicolas Fusco Sansone (Montevideo),
Carlos Drummond de Andrade, Pedro Nava, Ascenso Ferrei-
ra, Achiles Vivacqua, Mario Graciotti, Ascanio Lopes, Jaime
Griz, Luiz da Camara Cascudo, Anténio Gomide, Henrique
de Rezende, Guilhermino César, Alberto Dézon, Peryllo
Doliveira, Franklin Nascimento, Azevedo Corréa Filho, Se-
bastiao Dias, A. de Almeida Camargo, A. de Limeira Tejo,
Mateus Cavalcante, Josué de Castro, Julio Paternostro, Ub-
aldino de Senra, Silvestre Machado, L. Souza Costa, Camilo
Soares, Charles Lucifer, F. de San Tiago Dantas, Rubens de
Moraes, Nelson Tabajara, Walter Benevides, Emilio Moura,
Joao Dornas Filho, Pedro Dantas, Augusto Schmidt.

En Europa, el critico de arte Waldemar George, con oca-
sion de una exposicion de pintura que presenté en 1928,
escribi6 un texto, “Tarsila et ’Anthropophagie”, comentan-
do el movimiento brasilenio de retorno al indio, amo del
suelo, donde “la alegria es la prueba definitiva”, como decia
el manifiesto antropofagico.

Krishnamurti envié desde Paris un saludo, reproducido
en facsimil en el nimero 8 de la revista. Escritores ilustres
ofrecieron su colaboracién. De Max Jacob se publicé, tam-
bién en facsimil, en el nimero 6, el siguiente pensamiento:
“A la Revista de Antropophagia — Les grandes hommes sont
modestes, c’est la famille qui porte leur orgueil comme des
reliques”.

La revista salié de mayo de 1928 a febrero de 1929.

De marzo a julio de ese mismo ano, su érgano oficial fue
una pagina semanal del Didrio de Sao Paulo. A esa “segunda
denticién”, se adhirieron y colaboraron Oswald de Andrade,
Osvaldo Costa, Geraldo Ferraz, Jorge de Lima, Julio Pater-
nostro, Benjamin Peret (del grupo surrealista francés), Raul
Bopp, Barboza Rodrigues, Clovis de Gusmao, Pag, Alvaro
Moreira, Di Cavalcanti, Mario de Andrade, Galeao Achiles
Vivacqua, Nelson Foot, Hermes Lima, Edmundo Lys, Jun-
randyr Manfredini, Cicero Dias, Felippe de Oliveira, Han-
nibal Machado, Sant’Ana Marques, Campos Ribeiro, Muniz
Barreto, Orlando Morais, Garcia de Rezende, Joao Dornas
Filho, Ascenso Ferreira, Lymeira Tejo, Dolour, Luiz de Cas-
tro, Genuino de Castro, Murillo Mendes y yo.

El movimiento arrebaté, escandalizd, irrit6, entusiasmo,
enfurecid, creci6 con adhesiones del norte al sur de Brasil,
ademas de ganarse la simpatia de intelectuales de nuestros
paises vecinos. También tuvo repercusiéon en Paris, con pro-
testas indignadas ante mi cuadro Antropofagia. Una tarde,
Geraldo Ferraz —el matarife- se dirigio, corriendo, alucina-
do, a casa de Osvaldo Costa para comunicarle que la revis-
ta habia sido suspendida por el director del Didario de Sao
Paulo, debido al montén de cartas escritas por lectores del
periddico que protestaban contra aquella pagina disolvente
de todo canon burgués. iPobre revista! Con ella murié el
movimiento antropofagico...
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[Texto publicado
originalmente en
RASM — Revista Anual do
Salao de Maio, Sao Paulo,
1939, pp. 31-35]



TARSILA
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UERTE, VALIENTE, OSADO, INTENSA-
MENTE personal es el arte de Lasar Segall.
El contacto con el drama humano, expresa-
do a través de su pintura, es el equivalente
a una renovacion estética, y nosotros, al ale-
jarnos de esa pintura, nos quedamos con la
impresion de que el arte, al lado de la belleza
superficial y agradable, tiene otra modalidad
mucho mas seria: la de conmocionar haciendo pensar.

El arte puede deleitar exclusivamente los sentidos a tra-
vés de lo agradable, sin la intervencion de la inteligencia,
pero puede también, en primer lugar, dirigirse al espiritu.
En el primer caso, el arte, puramente sensual, es arte de la
multitud; en el segundo, siendo arte intelectual y espiritual,
se restringe a una élite.

Segall es un valiente: siempre hizo arte de élite, sin nin-
guna concesion, incluso en las peores circunstancias de su
vida. Transpone al lienzo la riqueza de su propia vida, en la
que alternan el dolor y la alegria de vencer. Nunca puede
conformarse con el arte agradable y bonito, el que facilmen-
te se puede cambiar por dinero.

Es él mismo quien dice que lo bonito en la pintura, aque-
llo que se traduce en la superficialidad de formas y colores y
formas agradables para la vista, constituye una mentira. La
verdad es otra, el artista tiene que encontrarla en si mismo.
Es muy cierto. Lo agradable y lo bonito son una mentira
para Segall, cuyo espiritu, dotado de un caracter profunda-
mente serio, ve las cosas en su esencia y no en su exteriori-

dad ficticia, pero lo que para ¢l es mentira, puede ser verdad
para el espiritu inclinado a la futilidad, a lo transitorio.

Segall es un pensador: su arte habla segin el diapasén
de su espiritu, es la perfecta exteriorizacion correspondiente
a ese espiritu, como un fruto que corresponde a la naturale-
za del arbol que lo genera.

Sin embargo, Segall no se aferra solamente al espiritu en
la realizacién de su arte, concediendo a la técnica su justo
lugar. Chirico, en su etapa inicial, solo queria el espiritu y la
poesia en sus cuadros. Después quiso juntar a ese espiritu
una técnica que le hiciese elevar el nivel, y fue humilde-
mente de Paris a Italia a estudiar a los primitivos, como
un alumno principiante. Con Segall no ocurrié lo mismo,
nunca descuid¢ la técnica pictérica, y cree que el artista solo
traduce realmente lo que siente cuando controla su técnica
personal. Y nosotros, pensandolo bien, nos damos cuenta
de que Segall tiene razon: es la técnica lo que distingue a
dos artistas, ambos profundos y fuertes, dando a cada uno
su lugar; a través de la técnica el artista puede objetivar su
mundo interior; a través de ella el sentimiento aflora en un
lienzo, en un marmol, en movimientos ritmicos, en modu-
laciones vocales, en el contacto intimo de dos manos en el
piano. Cuanto mads perfecta sea la técnica, mds exactamente
se conseguira traducir, por medio del arte, el propio pen-
samiento. El artista que se aduena de la técnica de otros se
expresara siempre en un lenguaje que no es el suyo, sera
siempre un “sub-artista”, sin capacidad creadora para su
propio medio de expresion.
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Segall, conociendo a fondo los procesos pictéricos pri-
mitivos, no los emplea incondicionalmente; toma de ellos
la leccion acorde a su sensibilidad. Prepara él mismo sus
lienzos, para que absorban, a fin de que la pintura penetre
en ellos, formando con ellos un todo, de dentro hacia fuera.
La pintura no deberd dar la impresién de un conjunto de
colores superpuestos sobre el lienzo. Debera dar la impre-
sién de haberse adherido a él intimamente, definitivamente,
formando parte de cada hilo de los que éste se compone.
Esa nocién de inseparabilidad se nota también en las com-
posiciones de Segall, en las que la eliminacién de un detalle
arrastraria consigo a todo el cuadro. Todo se conecta: lineas,
colores, lienzo e incluso marcos. Aquello es un bloque.

En un rincén de cuadros apilados, observo, en su am-
plio taller, un pequeno lienzo con dos figuras de mujer, todo
rodeado de un profundo sentido de humanidad, con una
técnica admirable. Los colores se suceden en una transicion
armoniosa, conectando el violeta de un vestido al amarillo
suave de otro, uniendo las figuras en un fondo tranquilo’.

Segall va ensefiando sus trabajos. Es interesante comparar
los recientes con los antiguos, de hace quince anos. Ahora
se nota una relativa serenidad frente a la tragedia intensa de
los cuadros de aquella época, en los que el expresionismo se
mostraba en la exageracion del sentimiento, por medio de los
colores y del dibujo agresivo y caricaturesco. Hoy Segall con-
serva del expresionismo el justo valor para dar vigor y solidez
al dibujo, acentuando solo lo caracteristico del modelo que
se presenta ante sus ojos. Sus dibujos de figuras reunidas en
bloque dan la sensacién de dibujo de escultor, del verdadero
escultor que siente que la materia se impone a la concepcion
artistica. Un bloque de granito debera ser siempre un bloque
pesado, sin transformarse nunca en encajes y gasas diafanas
envolviendo brazos en actitudes de danzas liricas.

Esa caracteristica del dibujo de Segall se explica por su
tendencia a la escultura. Desde hace unos anos ha produci-
do muchos marmoles y bronces, en los que se nota la tras-
posicion exacta de su pintura.

1 Gran parte de sus obras pueden verse en el Museo Lasar Segall, en Sao Paulo,
alojado en la antigua casa del artista, y en el que se hallan Pogrom y Navio de
emigrantes, por ejemplo.

—— — amar - =

El artista cuenta que a los quince anos, sin recursos fi-
nancieros, dejé a su familia en Rusia para estudiar escultu-
ra en Alemania. Tentado por la pintura, estudié dos afios y
medio en la escuela de Bellas Artes de Berlin, guardando de
esa época una dolorosa memoria por el abatimiento moral
en que vivia. Después viaj6 a Dresde, donde trabajé durante
diez anos, dominado por un profesor prepotente, perfecto
arquetipo de lo convencional, que sélo se presentaba de ri-
guroso traje, con una imponente chistera. Segall tenia que
oir, como todos los demas, todas sus imprecaciones, sin una
palabra de defensa. Aprendié a dibujar académicamente.
Esa disciplina seguramente fue buena para su carrera artis-
tica. Por la noche, trabajaba hasta las dos de la madrugada,
dando expansion a su instinto de arte revolucionario.

En una ocasion, se junté con alegria a una manifestacién
contra el profesor. Cuando el verdugo llegé por la mana-
na a clase, vio, con pavor, que lienzos, caballetes, lapices,
tintas, reglas, sillas, todo volaba contra su augusta persona.
Policia. Interrogatorios. Segall y otros mds expulsados de la
escuela.

Después, Brasil. Le gust6 este pais, se naturalizé brasile-
no. Hoy tiene su nombre inscrito entre los grandes del arte.
Waldemar George* dedicé un libro a su personalidad. Muchos
otros criticos notables se han ocupado de su carrera artistica.

Dentro de pocos meses, Segall ira a Norteamérica: va a
exponer en el New Art Circle, donde ya se han presentado
Picasso, Léger, Brancusi, por no citar otros nombres consa-
grados.

Segall lleva, para su exposicion, obras notables. Entre
ellas su cuadro monumental, Pogrom (persecucién a los ju-
dios). Es un lienzo impresionante a pesar de no estar todavia
acabado: un montén de criaturas masacradas, viejos, ninos,
jovenes. La serenidad de la muerte sobre ellos, envolvién-
dolo todo. Ninguna contorsién; el momento de horror ya ha
pasado. Segall impresionara a Nueva York con su Pogrom
porque ese es un cuadro que le ha brotado del corazon,
realizado por la maestria de un gran artista.

2 Critico de arte francés, autor de uno de los primeros estudios sobre Segall,
publicado en 1930 y titulado Lasar Segall.

[Texto publicado en el Didrio de Sao Paulo,
martes, 24 de noviembre de 1936. La autoria de las notas a
éste y a los siguientes textos de Tarsila son de

Laura Taddei Brandini, a quien agradecemos su
autorizacion: Cf. Laura Taddei Brandini (coord.), Crénicas
e outros escritos de Tarsila do Amaral.

Campinas, SP: Editora Unicamp, 2008.]
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Cendrars
1938

CABO DE LEER la dltima publicacién

de Cendrars: La vie dangereuse. E1 mismo

I torrente de palabras, el mismo espiritu,

la misma exhuberancia imaginativa. Para

quien ha convivido con ese poeta, para

quien, como yo, le profesa una gran amis-

tad, ese libro es delicioso: se tiene la im-

presion de estar oyendo y no leyendo a su

autor, porque Cendrars escribe como habla, en periodos lar-
gos, con un desdoblamiento de su imaginacién inagotable.

Le conoci en Paris, y Paris, en esa época, vivia en una
efervescencia renovadora, presentando en sus teatros, en
sus libros nuevos, en los salones de artes plasticas, las con-
cepciones mas osadas, la valentia de las afirmaciones mas
agresivas contra todos los moldes del pasado.

Los artistas tanteaban el nuevo camino abierto por el
cubismo vy, por todas partes, en los cafés, en los restauran-
tes, en los pasillos de los teatros, en los descansos de los
conciertos, en la calle, en casa, se hablaba sobre arte, entre
criticas y divergencias que se confrontaban implacables.

Cendrars, uno de los pioneros de la nueva poesia libre,
agil como el pensamiento, fuerte, sana, sabrosa como un fruto
salvaje, era atacado por los surrealistas. Jean Cocteau, a su vez
victima del grupo irreverente de André Breton, llamaba por
su parte a Cendrars pirate du Lac Léman'. Pero Cendrars no

1 Pirata del Lago Léman, el lago franco-suizo a cuya orilla esta situada la ciudad
de Ginebra, aunque en realidad Cendrars proviene de La-Chaux-de Fonds, en
el vecino cantén de Neuchétel.

inspiraba confianza. iPobre Cocteau! Une petite nature. . .*

Sin tomar partido, yo me deleitaba con esas rinas anima-
das, en el fondo sin maldad. Queria sentir Paris con todos
sus desvarios. Con la curiosidad de quien va a descubrir el
mundo, frecuentaba grupos antagénicos.

En mi estudio de la rue Hégasippe Moreau, en Montmar-
tre, se reunia toda la vanguardia artistica de Paris. Alli eran
frecuentes los almuerzos brasilenios. Fejjoada, mermelada de
bacurt, pinga, cigarros de palha eran indispensables para marcar
la nota exética. Y mi gran cuidado era formar, diplomatica-
mente, grupos homogéneos. Primer equipo: Cendrars, Fernand
Léger, Jules Supervielle, Brancusi, Robert Delaunay, Vollard,
Rolf de Maré, Darius Milhaud, el principe negro Kojo Tovalu
(a Cendrars le encantan los negros®). Algunos de los nombres
mencionados arriba pasaban al grupo de Jean Cocteau, Erik
Satie, Albert Gleizes, André Lhote, y tanta gente interesante.
Picasso, aferrado al trabajo, casi no salia; Jules Romains* y Va-

2 Un tipo mediocre...

3 En 1921, Cendrars publicé una antologia de textos traducidos de varias len-
guas africanas, la Anthologie négre. Parfs: Editions de La Siréne.

4 Escritor francés que, guiado por el “unanimismo”, sentimiento de la existen-
cia de un alma colectiva que une el mundo, publicé diversos libros de poesfa.
A partir de 1920, Romains pasé a dedicarse principalmente al teatro, y algu-
nas obras suyas fueron representadas en Paris entre 1923 y 1928, época
en que Tarsila y el poeta se relacionaron con los mismos grupos. El escritor
participé activamente en las reuniones y congresos de los Pen Club desde
su creacién, en 1923. En la primera quincena de julio de ese afio Tarsila y
Oswald de Andrade asistieron a una cena de homenaje a Ramén Gémez de
la Serna, en la que Romains también estaba presente. El episodio se narra
con humor en la crénica “Recuerdos de Paris”, recogida en este mismo volu-
men (pp. 48-51).
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léry Larbaud® eran también buenos amigos.

Después de tantos afos, releo ahora las cartas y notas
de esa época, que conservo carifnosamente. Cendrars tenia
siempre el don de una palabrita afectuosa: “Ma chere petite
et grande Tarsila, je suis tres content de vous. Vive votre Belle
pinture”®. Y nosotros podiamos creer en esas palabras por-
que su franqueza era salvaje. En gran parte de esa corres-
pondencia se marcaban, de acuerdo con las tradicionales
costumbres parisinas, almuerzos o cenas en el “Dagorne”,
en el “Cochon d’or”, cerca de los mataderos, o en el res-
taurante de madame Monteil, escondido en el mercado,
célebre por su pato asado, donde estaba también instalado
el Club de los Cien, cuyos socios debian pesar mas de cien
kilos.

Cendrars, como buen gourmet, guardaba celoso esas
buenas direcciones vy, si llevaba a un amigo intimo, le pe-
dia que no las revelara a otros, temiendo que una invasién
norteamericana, al traerles prosperidad, transformara esos
pequenios restaurantes modestos, de buena cocina fran-
cesa, en salones para paladares dudosos. Cendrars tenia
horror a los ambientes de elegancia convencional y decla-
raba que solo frecuentaba los lugares donde pudiese entrar
Volga, una perra blanca de pelo crespo, de la que no se
separaba.

En 1924 vino a Brasil por primera vez, invitado por
Paulo Prado. Y se hizo amigo de nuestra tierra. En sus
dos ultimos libros cuenta hechos sucedidos aqui. Leyendo
ahora La vie dangereuse, me parece oir el equivalente a
aquellas historias fantasticas que, a propdsito de nada, su
imaginacion construia sin esfuerzo.

Supe por un amigo, recientemente llegado de Europa,
que la colonia brasilena de Paris esta indignada con Cen-
drars. Dicen que el poeta de Feuilles de route” ha escrito
ultimamente una crénica en la que relata que, en pleno
centro de Paris, habia visto a una muchedumbre curio-
sa, mirando hacia una de las ventanas de un gran hotel.
La curiosidad es un iman. Se vio arrastrado hacia aquella
aglomeracion y vio que se trataba de un sujeto sentado en
la ventana, con las piernas hacia fuera, con botas, un visto-

5 Escritor francés que, en Paris, durante los afios 20, frecuentaba las librerfas La
Maison des Amis des Livres, Adrienne Monier y Shakespeare & Company, de
Sylvia Beach, ambas en la Rue de 'Odéon, locales de encuentro de muchos in-
telectuales, frecuentados también por la pareja Tarsila-Oswald. Se ocupé de la
revisién francesa del Ulysses, de James Joyce. Tarsila hace comentarios sobre
el escritor en “Recuerdos de Paris”.

6 “Mi querida pequefia y gran Tarsila, estoy muy contento con usted. Viva su her-
mosa pintura’.

7 Cf. Feuilles de route I. Le Formose, Paris: Au Sans Pareil, 1924, ilustrado por
Tarsila.

so sombrero, comiendo naranjas y tirando tranquilamente
las cascaras a la calle. Al aproximarse, vio que se trataba
del coronel X, el gran amigo brasileno que conocié en uno
de sus viajes®. Esa historia aparecia ilustrada con un dibujo
pomposo y en una primera pagina. Si fue contada como
en el caso de Febronio’ en La vie dangereuse, me parece
que en nada afectaria a la reputacién de Brasil. £Quién no
percibe en eso una fantasia? Los europeos estan hartos de
progresos estandarizados. Cuando visitan nuestro pais, les
interesa lo que éste tiene de pintoresco: el Pao de A¢icary
la colina de la favela valen por todo Rio con sus edificios, y
ni siquiera por ello dejan de constatar nuestro progreso.

Cendrars es demasiado poeta y demasiado artista como
para contar las cosas en un reportaje banal, fiel como
una fotografia. La realidad solo le interesa como punto
de partida para sus narraciones. Sus impresiones locales
son trasladadas al cuadro que requiere la imaginacién. Por
eso, cuando cuenta que vio en la carcel de Rio de Janeiro
al célebre prisonnier aux violettes' que habia arrancado y
comido el corazén de su enemigo, en realidad ha busca-
do a su personaje muy lejos, en una modestisima prision
de Tiradentes. En una excursion en Minas, con un gru-
po de artistas del que yo formaba parte, paramos ante la
ventana con rejas de la prisiéon. Hablamos con los presos,
que acabaron, como era costumbre hacer con la gente de
tuera, pidiéndonos que intercediésemos por ellos ante las
autoridades. Nuestro guia, sefialandonos a un negro, nos
conté el crimen del corazén devorado, “Quelle merveille”!!,
exclamé Cendrars. Eso, si, es venganza. Alcanza los limites
de lo maravilloso.

La carcel de Rio, en su libro, es tdnica en el mundo:
reglamento libre, deportes, musica, juegos de todo tipo,
puros, ropas limpias y decentes, paseos por la ciudad, por-
que aquellos dos o tres mil negros de caras felices eran
“del pueblo modesto cuya profunda bondad, inocencia y
lentitud al hablar son legendarias, como también lo es la
indiferencia que se expresa en sus canciones. Quizas resul-
tado del clima y de la mezcla de razas”.

8 Se trata de los cuatro primeros capitulos de “Le «coronel» Bento”, narracion
que integra D'oultremer a indigo, tercer volumen de la serie “Histoires vraies”.
La crénica fue publicada en Paris-Soir del 20-22 de junio de 1938, con el titulo
“Une histoire vraie de Blaise Cendrars-Coronel Bento et le Loup garou; grand
récit inédit”, Cf. Blaise Cendrars, Histoires vraies, La vie dangereuse, D'outremer
a indigo. Presentacion y notas por Claude LeRoy. Paris: Denoel, 2003, p. 498.

9 Febrénio, indio de Brasil, cometié varios crimenes en el Rio de Janeiro de 1927,
Fué autor de As revelagbes do Principe do Fogo, publicacién supuestamente
mistico-religiosa, a la que los modernistas tuvieron acceso en esa época. Cf.
Alexandre Euldlio, A aventura.., cit, pp. 36-37.

10 Prisionero de las violetas.

11 iQué maravillal
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En medio de tanta blague'?, Cendrars dice cosas serias, | su iluminacién que casi parece un sueno, expresa clara-
profundas, y la descripcién de nuestra capital, con sus dos | mente que se trata de una gran ciudad, donde su gente

millones de habitantes, con sus inmensos rascacielos, con | vive en el confort moderno, tanto como en las grandes ci-
vilizaciones, con la ventaja de lo pintoresco regional y de

12 Chiste, broma. lo imprevisto.
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TARSILA
DO AMARAL
Todavia

la “Semana”
1943

T EINTE ANOS HAN PASADO desde la Se-
. mana de Arte Moderno. El acontecimiento,
f todavia de ayer, deberia estar muy nitido
| en la memoria de los que la organizaron y
de los que a ella asistieron. Sin embargo,
icudnta contradiccién existe ya alrededor
de ese hecho tan reciente! ¢Qué pensar
entonces de la historia, comenzando por
sus épocas remotas? Conjeturas, deducciones, invenciones,
y unos harapos de la verdad en la pluma de los que dejaron
sus memorias o escribieron para la posteridad los datos his-
téricos conservados por la tradicién. Pero, ya que la verdad
consiste casi siempre en la mentira muchas veces repetida,
contentémonos, pues, con esa verdad tan precaria.

Tuvimos, recientemente, una pequena muestra de esa
fragilidad histérica en la revista Diretrizes, que publicé, en
sus ultimos ntimeros, una serie de entrevistas sobre la Se-
mana de Arte Moderno del 22, sobre los movimientos Pau-
Brasil y Antropofagico.

Pero los entrevistadores son como traductores... y casi
siempre hacen de los entrevistados sus victimas, atribuyén-
doles cosas que no dijeron. Cuando el aserto coincide con
el pensamiento del entrevistado, éste se calla, y, cuando no
coincide, se queja, si tiene energia para quejarse. Lo que su-
cede es que los entrevistadores son muchas veces escritores
dotados de imaginacién y, por eso, no se conforman con la
falta de gracia de los hechos. Sacrifican entonces la verdad
en favor de lo espiritoso, de lo interesante, de lo pintoresco

o de lo sensacional. Se convierten en colaboradores. Obser-
vé esto leyendo los nimeros de Diretrizes con las entrevistas
mencionadas, que sélo ahora me han llegado a las manos.
Vi, por ejemplo, un error que naturalmente serd repetido con
buena intencién por mucha gente. Se trata de dona Olivia
Guedes Penteado, que fue una gran amiga mia y de quien
conservo el mas grato recuerdo. En la revista Diretrizes se
dice que “la entrada de Paulo Prado en la Semana arrastré a
Dona Olivia”, Sin embargo, nada de eso ocurrié y yo afirmo
que en 1923 a dona Olivia todavia no le interesaba el arte
moderno. La conoci en Paris en ese mismo afo, presentada
por Paulo Prado. Fue entonces cuando recorrimos juntas,
acompanados por Oswald de Andrade, las galerias de arte
vanguardista de Paris, y en esa ocasién adquirimos, en la
galeria de Léonce Rosenberg, lienzos de Fernand Léger y
otros maestros. Dona Olivia supo comprender que el movi-
miento modernista ya era vencedor, a pesar de la guerra que
todavia se le hacia, incluso en Paris. Volviendo a Brasil, dio
su fuerte apoyo a nuestros artistas jovenes y, como dijo Mau-
ricio Loureiro Gama, “sin el ambiente que donia Olivia Gue-
des Penteado consigui6 formar en Sao Paulo, por su cultura,
por su buen gusto artistico y por la prodigiosa intuiciéon con
que sabia descubrir valores nuevos y proyectar a esos valo-
res, quizas la Semana de Arte Moderna no hubiese tenido
eco”. Es exactamente lo que pienso sobre esa ilustre dama
de Sao Paulo y ahora hago mias las palabras del inteligente
y sensible cronista para recordar a aquella mujer admirable
por su belleza, distincién, inteligencia y sensibilidad. Ella y
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Paulo Prado fueron el pilar del arte moderno en Brasil. Sin
ellos, quizas la revolucién artistica de 1922 todavia estaria
moviéndose en camara lenta.

El salén de dona Olivia, desde donde irradiaba su bon-
dad, por donde pasaron celebridades extranjeras y tantos
de nuestros artistas e intelectuales consagrados, quedara en
la historia del arte brasileno. Esa admirable sefiora fue en
Brasil lo que fue en Francia otra mujer también admirable
por su belleza e inteligencia: la sefiora Eugenia Errazuriz,
ex-embajadora chilena, gran amiga de Picasso, que acogi6
al artista en sus dias amargos, le dio su apoyo desinteresado
y, como compensacion, posee (dain? Hace mucho tiempo
que ya no tengo noticias de aquella encantadora amiga') los
mas bellos cuadros cubistas del famoso pintor.

Volviendo a la revista Directrizes, aprovecho la oportuni-
dad para declarar que yo no dije, cuando fui entrevistada,
que la antropofagia fue un movimiento creado por mi. Si
afirmé que ese movimiento tuvo origen en un lienzo mio,

1 Tarsila publica una crénica dedicada a Eugenia Errdzuriz el 30 de diciembre de
1943.

-—— - wmer - mam = @ = a -

bautizado por Oswald de Andrade y Raul Bopp con el
nombre de “antropéfago”, que después fue traducido por
“abaporu”, cuyo dibujo sali6 en el primer nimero de la
Revista de Antropofagia de mayo de 1928. Oswald de An-
drade, con el apoyo de Raul Bopp y Anténio de Alcantara
Machado, cre6 un movimiento en torno a ese cuadro, que
fue esbozado en la noche del 10 al 11 de Enero d’aprés®
una reminiscencia de mi infancia®. Sélo segui una inspira-
cién, sin nunca prever los resultados. Aquella figura mons-
truosa, de pies enormes, plantados en el suelo brasilefio al
lado de un cactus, sugirié a Oswald de Andrade la idea de
la tierra, del hombre nativo, salvaje, antropéfago, y ese fue
el origen del movimiento creado por él con la participacién
inicial de Raul Bopp y Antonio de Alcantara Machado, y al
que se unieron nombres ilustres de la intelectualidad y del
arte brasileno.

2 “Segun’, en francés en el original portugués.

3 En “Pintura Pau-Brasil e Antropofagia”, articulo publicado en la Revista Anual
do Salao de Maio, en 1939, Tarsila cuenta qué recuerdos de su infancia habfan
inspirado la creacién de Abaporu.

[Texto publicado
en el Didrio de Sao Paulo,
miércoles, 28 de julio

de 1943]
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Anita
Malfatti
1945

L. PROXIMO DIA 11 se da por concluida
en el Instituto de los Arquitectos, calle 7
de Abril, la exposicion de pintura de Anita
Malfatti.

Ha hecho muy bien la artista en volver a
presentar al publico algunos de los cuadros
que le quedan de la célebre exposicién que
realiz6 a finales de diciembre de 1916. Esa
era la primera exposicién de arte moderno que se veia en
Brasil, e incluso en América del Sur. Esos cuadros, que nues-
tros ojos educados admiran hoy como quien admira el paisaje
cotidiano, fueron antano objeto de injurias y anatemas.

Anita, que en esa época era simplemente una nifa cora-

juda, se enfrent6 al piblico de Sao Paulo presentando una
pintura nunca vista antes y ni siquiera imaginada por estos
parajes. Fue, por eso, un verdadero escandalo. Algunos de
esos lienzos se encuentran ahora en el Instituto de los Ar-
quitectos, dindonos la oportunidad de verificar la evolucién
del pueblo de aquella época.

Muy pocos la comprendieron. Sé que Wast Rodrigues,
pintor que representaba un arte bastante avanzado en com-
paracion con la media, lamentaba no saber pintar como
Anita. ilmaginese el efecto de esa confesion entre nuestros
artistas!

El fallecido profesor Elpons, que dio en Sao Paulo un
curso de pintura, dejando un rastro de buenas influencias,
le dedicé también elogios y llamé la atencion hacia algunos
dibujos de colegas de la artista, que figuraban entre los cua-

dros expuestos en el salén bajo de la Rua Libero Badaro.
Esos dibujos eran para el publico una adivinanza muy dificil
de descifrar: figuras en movimiento, de caracter cubista.

Anita llegaba de Estados Unidos, a donde fue después de
un breve curso en Alemania. En Nueva York, una colega de
academia le dijo una vez: “vamos a una escuela libre. Alli
podra usted pintar como quiera”. Era la Independent School
of Art, dirigida por Homer Boss, donde se reunia un peque-
o grupo heterogéneo de artistas. Pintores, bailarines, acto-
res. Eran pocos, pero contaban bastante en la balanza de los
valores. Isadora Duncan y su hermano, Raymond Duncan;
Juan Gris; Baylinson, cuyos dibujos fueron expuestos por
Anita, como también lo fueron los de Sara Friedman y Floyd
O’Neal, de origen aristocratico, sobrina de Mac Adoo, Secre-
tario del gabinete del presidente Wilson. También formaban
parte del grupo la gran bailarina rusa Napierkowska, que en
la Primera Guerra Mundial se refugié en Estados Unidos;
Marcel Duchamp' y un nieto de Claude Monet. Napierkows-
ka se habia hecho célebre como actriz a los seis meses de
su llegada a Norteamérica, representando durante dos afos
seguidos la notable pieza War’s Bride.

El ministro de la Guerra, Daniels, iba frecuentemente
de Washington a Nueva York para pasear con Anita, Sara
Friedman, Floyd O’Neal y una sobrina suya, cuyo nombre

1 Artista revolucionario francés, Duchamp (1887-1968) fue uno de los pioneros
en el uso del concepto de ready-made, procedimiento que concede a objetos
de uso cotidiano el estatuto de obra de arte.
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era Evelyn Hope Daniels, que pertenecia también a aquel
grupo de la Independent School of Art. Hacian frecuentes
excursiones, pero lo que les encantaba era ver a Isadora
Duncan en el Estadio de la Universidad de Columbia.

Anita se acuerda de aquellos amigos con aforanza. La
vida era mds o menos surrealista. Cuando se trataba de al-
morzar, el secretario Baylinson se presentaba entre los es-
tudiantes y pasaba el sombrero, con el cuidado de cubrirlo
bien para que nadie viese el dinero depositado, escondido
antes en la mano cerrada. La mayoria, con dificultades fi-
nancieras, no dejaba caer ni un céntimo, pero el sombrero
era milagroso y el dinero no faltaba. Un dia Baylinson dijo
a Anita en secreto: “No sea boba. No dé nada, porque aqui
trabajan dos millonarios que aparentan ser pobres: una se-
fiora y el rey del acero. (El rey del acero quizds salia de
la imaginacién de Baylinson). Aquellos ricachones querian
una vida sencilla, con estimulo y confort espiritual entre
los alumnos. La escuela estuvo muchas veces a punto de
cerrar. No habia dinero para el alquiler. Todos lo lamenta-
ban, lloraban juntos, pero al dia siguiente lo que habia que
pagar se habia pagado y la vida volvia a empezar. Todo eso
era gracias a una gaveta magica en la mesa del secretario,
donde todos depositaban secretamente sus monedas para
los gastos.

Esta historia serfa mds interesante contada por la propia
Anita, que podria también ser, si lo quisiera, una gran es-
critora. Conservo con carino algunas de sus cartas, que de-
muestran lo que acabo de afirmar. Entre ellas se encuentra
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una que describe, con agilidad y espiritu, lo que fue la céle-
bre Semana de Arte Moderna. En esa época yo me encon-
traba en Paris, estudiando pintura y no niego que me chocé
saber que en Sao Paulo se atacaba a Olavo Bilac y a otros
nombres consagrados. Esa era la actitud de aquellos que
en 1916-1917 apoyaron a Anita. Todos los organizadores
de la Semana confraternizaron alrededor de la pintora y se
conocieron durante la exposicién. Di Cavalcanti fue el pri-
mero en presentarla a Oswald de Andrade. Por casualidad,
aparecio en la exposicion Mario de Andrade, que después
volvié llevandole a la artista un soneto parnasiano, dedi-
cado al Homem amarelo®, cuadro que, mas tarde, adquirié
para su coleccion. Oswald de Andrade, Menotti del Picchia
y Armando Pamplona escribieron articulos elogiosos en el
Correio Paulistano.

Y los afios pasaron. Hoy, todos, unanimes, reconocen que
Anita es una precursora, cuyo nombre esta definitivamente
inscrito en la historia de la pintura brasilena. Sus cuadros ya
estan siendo disputados por los coleccionistas, conscientes
de que su valoracién aumenta cada ano que pasa. Del perio-
do de exaltacion de su primera exposicion, donde los colores
son violentos y a veces agresivos, la pintura alcanza ahora la
etapa de serenidad. Al entrar en el salén del Instituto de los
Arquitectos, nos encontramos con un conjunto de colores
luminosos, agradables, que se esparcen con espiritualidad
en sus flores y en sus lienzos tipicamente brasilenos.

2 Lienzo de 1915, se encuentra en la Cole¢do Mério de Andrade do Instituto de
Estudos Brasileiros da Universidade de Sao Paulo.

[Texto publicado
en el Didrio de Sao Paulo,
jueves, 6 de diciembre

de 1945]
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I CARRERA ARTISTICA... éicudndo em-
f pezo6? Fue el dia en el que, infantilmente,

dibujé una cesta de flores y una gallina

rodeada por una multitud de pollitos.

La cesta, bastante sintética, con un gran

asa, pienso que fue influenciada por los

consejos de adultos o por el recuerdo de
~ algdn cuadro de ese tipo; pero la gallina
con los pollitos salié de mi alma, del carifio con que obser-
vaba la creacién alrededor de la casa, en la hacienda donde
creci como un animalito libre, al lado de mis cuarenta gatos
que me hacian fiestas.

Después vino el internado. En el colegio de monjas en
Barcelona, donde estudié, mis copias de santos eran siem-
pre elogiadas. En 1917 empecé a copiar la naturaleza con
Pedro Alexandrino: modelos de yeso, flores, frutas, timidos
paisajes. El afio siguiente pinté al 6leo un cuadrito donde se
ve un fondo de huerto con la entrada de mi taller banado
de sol, un sol —helds!- muy poco sol. En ese taller de la Rua
Vitoria convergiria mas tarde, en 1922, tres meses después
de la Semana de Arte Moderna, todo el grupo modernis-
ta, incluido Graca Aranha. Alli se formé el Grupo de los
Cinco, con M4rio de Andrade, Oswald de Andrade, Menotti
del Picchia, Anita Malfatti y yo. Pareciamos unos locos, a la
carrera por todas partes en el Cadillac de Oswald, con una
alegria delirante, a la conquista del mundo para renovarlo.
Era la Paulicéia desvairada en accion.

Después de estar dos afios en Europa, volvi de alli con

una caja de pinturas con muchos colores bonitos, muchos
vestidos elegantes y poca informacion artistica.

En Paris, por consejo de Pedro Alejandrino, frecuenta-
ba la Académie Julian y después el taller de Emile Renard,
hors-concours del Salén de los Artistas Franceses.

Antes de aquel viaje a Europa, en 1920, yo habia frecuen-
tado en Sao Paulo, durante unos dos meses, el curso de pin-
tura del profesor Elpons, importador del impresionismo al
Brasil. Elpons me hizo mucho bien: siguiendo sus consejos
saqué de mi paleta los colores terrosos de Pedro Alexandri-
no. Gané mas seguridad en la técnica de pinceladas largas,
cargadas de tintas. En la Académie Julian mis estudios se
consideraban avanzados, y eso se puede observar a través de
algunos lienzos de esta exposicion retrospectiva.

Parece mentira... pero fue en Brasil donde tomé contac-
to con el arte moderno (como, de hecho, pasé con Graca
Aranha) y, estimulada por mis amigos, pinté algunos cuadros
donde mi exaltacién se complacia en la violencia del color.
Tras seis meses en Sao Paulo volvi a Paris, y el afio de 1923
fue el mas importante en mi carrera artistica. Aun volcada
en el cubismo, busqué a André Lhote. Un mundo nuevo se
revelaba a mi espiritu angustiado ante los cuadros cubistas
de la Rue La Boétie que entonces empecé a visitar. Lhote,
como ya pude escribir, era la conexién entre el clasicismo y
el modernismo. Su dibujo vigoroso, actualisimo, se basaba
en Rembrandt, en Miguel Angel, en los maestros del pasado.
Era lo que yo necesitaba como transicién. Amable y jugue-
ton, Lhote ejercia, sin embargo, una gran influencia sobre
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sus alumnos. Una vez, por motivos de salud, no apareci6 en
el taller. Entonces, se hizo sustituir por Marie Blanchard,
la pintora jorobadita, tan simpatica, tan inteligente, autora
de lienzos figurativos ricos de encanto y simplicidad. Al ver
una cabeza que yo habia esbozado nerviosamente, con un
aire de maestro buscando el efectismo, me dijo Marie Blan-
chard: “Vous savez trop!”'. Ella queria pintura mas ingenua,
sin pretensiones, brotada del corazén.

Fernand Léger también me dio lecciones ese mismo afio
de 1923. Yo admiraba en él al artista y al bretén de ca-
bellos rojos, fuerte en su fisico imponente de hombretén
casi rudo, intransigente en sus puntos de vista, coherente
consigo mismo desde el inicio de su carrera dirigida al arte
nuevo. Léger, aliandose con los cubistas, se desvi6 de ellos
para construir una pintura personal, inconfundible.

Albert Gleizes, el pontifice del cubismo, cuyos cuadros
de esa época, por su ausencia total de tema, podrian llamar-
se abstraccionistas, también fue mi maestro. De él recibi
la llave del cubismo, que cultivé con amor. Cuando volvi a
Brasil, en diciembre de 1923, en la antevispera de Navi-
dad, concedi al Correio da Manha, de Rio, una entrevista
entusiasta sobre el cubismo, y fue entonces cuando dije una
frase muchas veces repetida por otros: “El cubismo es el
servicio militar del artista. Todo artista, para ser fuerte, tiene
que pasar por é1”. En 1924, en una reunién en casa de dona
Olivia Guedes Penteado, Assis Chateaubriand me pidié al-
gunas explicaciones sobre el cubismo que yo habia acabado
de importar. Con su prodigiosa inteligencia, en una tnica
conversacion entendi6 las nuevas teorias y, en una pagina
entera de O Jornal dio a conocer la nueva escuela sirvién-
dose de diversas fotografias de lienzos mios.

Mi pintura, a la que llamaron “Pau-Brasil”, tuvo ori-
gen en un viaje a Minas, en 1924, con dona Olivia Guedes
Penteado, Blaise Cendrars, Mdrio de Andrade, Oswald de
Andrade, Goffredo da Silva Telles, René Thiollier, Oswald

1 ‘“iUsted sabe demasiado!”, en francés en el original portugués.

de Andrade hijo, un nino por aquel entonces, y yo.

El contacto con la tierra llena de tradicién, las pinturas de
las iglesias y de las viviendas de aquellas pequenas ciudades
esencialmente brasilenas —Ouro Preto, Sabard, Sao Joao del
Rey, Tiradentes, Mariana y otras— despertaron en mi el sen-
timiento de “brasilenidad”. De esa época son mis primeros
lienzos: Morro da favela, Religiao brasileira® y muchos otros
que se encuadran en el movimiento Pau-Brasil creado por
Oswald de Andrade.

Otro movimiento, el Antropofagico, tuvo su origen en un
cuadro que, el 11 de enero de 1928, pinté para regalar a
Oswald de Andrade quien, ante aquella figura monstruosa
de pies colosales, pesadamente apoyados en la tierra, llamé
a Raul Bopp para compartir con él su espanto. Ante ese
cuadro, al que dieron el nombre de Abaporu —antropéfago—
decidieron crear un movimiento artistico y literario situado
en tierra brasilena. Anténio de Alcantara Machado fue el
primero que se les unié: los tres fundaron la Revista de An-
tropofagia, cuya repercusion se extendié mas alla de nues-
tras fronteras. En Paris, el critico de arte Waldemar George
escribi6 sobre la Antropofagia, Max Jacob y Krishnamurti,
con su saludo, mandaron autégrafos que, en facsimil, fueron
reproducidos en la revista, en la que colaboraron grandes
nombres desde el norte hasta el sur de Brasil. Las adhesio-
nes y demostraciones de simpatia fueron innumerables.

Mis cuadros de las etapas Pau-Brasil y Antropofagia, ya
vistos en Paris, fueron objeto de exposicién en Rio y en Sao
Paulo en 1929. En 1931 expuse en Mosct, en el Museo de
Arte Moderno Occidental, que adquirié El pescador. En Rio,
dos anos después, presenté, en una retrospectiva, todos los
cuadros de mi carrera artistica y ahora, pasados diecisie-
te anos sin ninguna exposicién individual, expongo en Sao
Paulo, como si fuera una “confesion general”, mi trabajo,
que abarca desde 1918 hasta hoy y, mientras tanto, sigo con
mis investigaciones pictéricas.

2 Ese cuadro pertenece hoy al Acervo Artistico-Cultural dos Palacios do Governo
do Estado de Sao Paulo.

[Texto publicado en el catdlogo
de la exposicion retrospectiva
Tarsila 1918-1950, Sao Paulo,
Museo de Arte Moderna,
diciembre de 1950]
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Recuerdos
de Paris

1952

" 0 ERA NINA CUANDO vi Paris por pri-
mera vez. iQué decepcion! iSerfa aquella
la ciudad de las maravillas de la que tanto
se hablaba? ¢Dénde sus palacios rodeados
de parques de esmeraldas en cuyos lagos
tranquilos multitud de cisnes nadaban
serenos y majestuosos? ¢Donde las donas

Sanchas cubiertas de oro y plata, resplan-
decientes en sus carruajes cubiertos de brillantes? ¢Dénde
las calles flanqueadas por solares translicidos, irisados, en
los que habitaban principes encantados con sus pajes her-
mosos, vestidos de damascos y terciopelos? Apenas sabia
que toda la seduccion de Paris estaba en su vida intensa,
rica de emociones y placeres estéticos. Apenas sabia que sus
edificios grises y tristes acogian a celebridades mundiales en
todas las ramas del arte y de la ciencia, que solo mas tarde
llegaria a conocer.

Paris, el verdadero Paris, el que me dejé impresiones in-
delebles, fue el Paris de 1923. Ya lo habia conocido tres
afos antes, ya habia estado en sus academias de pintura,
sus museos, sus teatros, pero nada profundo inundé mi sen-
sibilidad. Saliendo de Brasil en 1920, como alumna décil
de Pedro Alexandrino, fui a parar al pompier'del ambiente
parisino. No habia visitado ninguna galeria moderna. En-
tre sonrisas guasonas ofa hablar de Picasso, de la Sema-

1 Art pompier era la expresién peyorativa con la que se denominaba el arte oficial
de la segunda mitad del siglo XIX en Francia.

na de Arte Moderno del 1922, cuando todo hervia todavia
de entusiasmo por la revolucién artistica, cuando Oswald
de Andrade, Mario de Andrade y Menotti del Picchia —los
Tres Mosqueteros de la literatura de aquella época— discu-
tian de arte desvariando, desafiando al mundo entero. Otra
vez fui a parar de lleno a un ambiente opuesto al de Paris.
Formamos el Grupo de los Cinco, con Anita Malfatti. No
nos separabamos. Disparados locamente en el Cadillac de
Oswald, volabamos por todas partes, con un dinamismo mas
propio de Chateaubriand, para canalizar aquel fuego inte-
rior, que necesitaba una vélvula de expresién. Mi taller de
la Rua Vitéria que todavia se encuentra en los fondos de
mi casa, funcionando como merceria, por lo que verifiqué
hace pocos dias, cuando con afioranza paseaba por mi vieja
calle , mi taller —decia— se convirtié durante seis meses en
el centro hacia el que convergian los exaltados de la revo-
lucién artistica, incluso Graga Aranha, el jefe de la Semana,
y Anténio Ferro, recién llegado de Portugal. La leccién me
habia resultado provechosa. En ese mismo afio de 1922, en
diciembre, volvi a Paris contaminada por las ideas revolu-
cionarias. Corri hacia Lhote y lo encontré en su barracén
de madera en Montparnasse, donde funcionaba su curso de
pintura.

Alli estaba él rodeado de alumnos —una gran familia muy
simpatica—. Todo me parecia misterioso. Recuerdo la avidez
con que escuchaba sus lecciones. Todavia veo las reproduc-
ciones de Miguel Angel pegadas a las paredes como modelo
de buen dibujo: Lhote se convirtié en la conexién entre el

48



clasicismo y el modernismo. De pequena estatura, ojos inte-
ligentes, siempre amable, con su pronunciacién meridional,
explicaba como se podian adaptar la técnica y los métodos
de composicion de los maestros del pasado a las exigencias
del arte contemporaneo.

Después, en la Rue Notre Dame des Champs, vino la aca-
demia de Fernand Léger, el hombretén de cabellos rojos,
Incisivo en sus asertos, compenetrado en la victoria de su
arte —aunque en esa época no tuviese muchos adeptos—, el
hombre que, en una conferencia, tuvo el coraje de decir que
preferia una batidora de cocina a la sonrisa de la Gioconda,
declaracion que exploté en el heterogéneo auditorio como
una bomba atémica. En su estudio particular, un inmenso
salén donde lienzos y marcos se esparcian en el mayor des-
orden, el maestro me dijo, ensefiandome una fotografia de
un desnudo de mujer clasico junto a los engranajes de un
catalogo de maquinas: “solo me quedaré satisfecho cuando
consiga la fusion entre estas dos cosas”. Ahi esta hoy su arte,
emanado sin desvio de su directiva inicial. Léger es siempre
el mismo: el gran Léger.

No satistecha con las nuevas orientaciones, quise inte-
grarme en la escuela cubista: busqué a Albert Gleizes, su
exégeta, autor de una Historia del arte y de pequefios en-
sayos sobre el cubismo, libros pesados y oscuros, que tien-
den a un misticismo filoséfico. Ya tenia él, en esa época, un
grupo de alumnos a los cuales daba lecciones individuales
en su propio apartamento, donde Juliette Roche, su esposa,
autora de poemas excéntricos de tendencias dadaistas, re-
cibia a sus amigos al estilo oriental, sentada en la alfombra
con su bello gato de angora en el regazo, cercada de riqui-
simos objetos antiguos. Gleizes me conté cémo el cubismo
naci6 por casualidad, a partir de un juego de lineas y vo-
limenes entrelazados, y cémo sus creadores descubrieron
que a aquello podrian sacarle partido. La pintura de Gleizes,
clasificada en esta época como cubismo integral, cabria hoy
en la corriente abstraccionista.

iEl Paris de 1923! Los recuerdos hierven, se amontonan,
se atropellan...

Mi taller de la Rue Hégésippe Moreau, que Paulo Prado
descubri6 que habia sido habitado por Cézanne, fue fre-
cuentado por importantes personajes. A los almuerzos tipi-
camente brasilefios, comparecian a veces Cocteau, que como
causeur®, encantaba a todos con sus boutades® acompanadas
con gestos expresivos; Erik Satie, con su juventud de sexa-
genario, creyendo sélo en los jévenes de menos de 20 afios,

divirtiéndonos con su lenguaje pintoresco y no queriendo
oir hablar de Cocteau, porque este, en su admiracién por el
compositor, habia resuelto rendirle homenaje publico. Coc-
teau no comparecio a uno de los almuerzos especialmente
organizados para la reconciliacién de ambos. Me mandé,
en el dia fijado, uno de sus libros, en el que anadia a la
dedicatoria un perdén por no comparecer, diciendo que su
respeto por Satie era tan grande, a pesar de no comprender
la actitud del maestro, que era mejor seguir admirandolo de
lejos.

También solian visitar mi taller Valéry Larbaud, con su
actitud calma, el amigo de Portugal, donde solia pasar sus
vacaciones; Jules Romains, con su figura rechoncha, con
quién haciamos comentarios sobre Knok e Monsieur Le
Trouadec; Giraudoux, circunspecto en sus apartes durante
la conversacién; John dos Passos, lleno de juventud, exte-
riorizando su llama interior con frases ocurrentes; Jules Su-
pervielle, con su simpatia radiante; Brancusi, con su cabeza
de Moisés de barbas blancas, Ambroise Vollard, coleccionis-
ta de magnificos cuadros de Cézanne y Renoir, que escondia
con instinto de avaricia, por lo que sélo a los amigos simpa-
ticos se los ensefiaba en su apartamento, en ciertos dias de
buen humor. Entre los brasilefios, Villa-Lobos improvisaba
concierto en el Erard, sometiéndose a la critica de Cocteau
que, una vez, en blague', se senté debajo del piano para oir
mejor. A Cocteau no le gusté la musica del Villa-Lobos de
aquella época: encontraba en ella un parentesco con De-
bussy y Ravel. Nuestro gran maestro, recién llegado a Paris,
improvisaba otra cosa, pero Cocteau seguia intransigente y
casi llegan a pelearse. Fue en uno de esos almuerzos brasi-
lenos cuando Cocteau aprendié cémo se hacia un cigarro de
palha. Guardé en el bolso un oloroso trozo de fumo de corda
y dijo: “c’est pour épater Stravinski™
tricios, eran asiduos a mi taller el aristocratico escritor Pau-

. De entre nuestros pa-

lo Prado; nuestra inolvidable dona Olivia Penteado; Souza
Lima, que ya se hacia notar en Paris tras su primer premio
en el Conservatorio, Oswald de Andrade, que con sus an-
tenas apuntaba a todo lo que habia de interés y refinado;
Sérgio Milliet, con su joven y sonadora figura de poeta, del
que hice un retrato en azul, que aun hoy parece resistirse
a la critica; Di Cavalcanti, con su curiosidad por las nuevas
corrientes, y otros.

Me acuerdo del principe negro Tovalu, que Cendrars
nos presentd. Tovalu era un fetiche al que se disputaban en
todos los medios artisticos de vanguardia. Muy negro, con

2 Contador de historias.
3 Ocurrencias.

4 De broma.
5 “Esto es para escandalizarr a Stravinski”, en francés en el original portugués.
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trazos correctos de raza aria, muy perfumadov se vestia con
elegancia parisina. Nos conté que en el Daomé, donde rei-
naba su padre, habia un barrio llamado Blesin, corruptela
de “Brasil”, donde vivian los descendientes de los esclavos
liberados que volvieron alld llevando la civilizacién (i!), con-
servando los nombres de sus senores, los Almeidas, Barros,
Camargos y otros.

Recuerdo también una cena en el Pen Club, ofrecida a
Ramén Gémez de la Serna con la presencia del compositor
Manuel de Falla. Gémez de la Serna hablaba mal el francés.
Sabiendo que le esperaba el clasico saludo, escondié una
botella vacia debajo de la silla y, en el momento de agrade-
cer el homenaje, balbucié unas frases incorrectas, tartamu-
deo y, para librarse de los apuros, cogié la botella y meti6
en ella una banderita espanola y otra francesa, gritando con
la mano en alto: “Vive la France!”. Imaginense la sorpresa
y las carcajadas. Después de la cena, mientras se servian
el café y la vieja Fine, que sélo Francia posee, Manuel de
Falla, con su pequena figura casi desvanecida, se dirigié ha-
cia el piano, un modesto piano armario, y se puso a tocar
sus maravillosas composiciones. Benjamin Crémieux, Valéry
Larbaud, Supervielle, Jules Romains y otras personalidades
de vanguardia estaban alli, en esa noche inolvidable. ¢Y los
teatros? Y los ballets? £Y los conciertos de primeras au-
diciones con Paul Ducas, Samazeuils, Honnegger, Ferroud,
Ducasse, por citar sélo a algunos? A los Concerts Wiener y
al cuarteto Calvet corria la multitud de los amantes de la
musica. En el teatro, Les mariés de la Tour Eiffel de Cocteau
causaba entusiasmos delirantes y amargas sediciones. Los
Ballets Suédois, bajo la direccion de Rolf de Maré, llamaban
la atencion de Paris; después del éxito de Skating rink, con
escenarios de Léger, vino la Creacion del Mundo, con guién
de Blaise Cendrars y musica de Darius Milhaud. No es di-
ficil imaginar el efecto causado por ese trio vanguardista.
Muchos otros ballets se presentaron ante la curiosidad de
un puiblico cada vez mas exigente. Rolf de Maré, todavia
joven y simpdtico, reunia a todos los artistas destacados en
su apartamento, repleto de muebles antiquisimos y cuadros
modernisimos. Fue alli donde Marie Laurencin me fue pre-
sentada por Lhote, que me habia avisado de que “Marie
Laurencin detestait qu’on allait chez elle™.

No puedo olvidarme de la antigua embajadora de Chi-
le, Eugenia Errazuriz, bella, con su cabeza entrecana, gran
amiga de los artistas, intima de Picasso, el unico artista que
figuraba en su apartamento con algunos bellisimos y nota-
bles lienzos. Tuve la satisfaccion de ver que un paisaje de

6 ‘“Marie Laurencin odiaba que se fuera a su casa”.

Minas, de mi exposicién de 1926, era, excepcionalmente,
admitido en su ambiente. ADénde estara hoy esa encantado-
ra dama chilena? ¢Quién podra traerme noticias de ella?

El ano de 1926 fue también de gran importancia en mi
carrera. Blaise Cendrars me present6 a M. Level que, a pesar
de la presentacion, no quiso comprometerse con una pinto-
ra desconocida. Pretexté que no tenia hueco, pero decidi6
ver mis cuadros. Ante el Morro da favela con sus negritos,
con sus casas rosas, azules, amarillas, M. Level se volvié ha-
cia mi, preguntandome “4Cuando quiere usted exponer?”.
Estaba aprobada. Imaginen mi alegria. En el vernissage, la
coleccionista madame Tachard adquirié Adoration, un ne-
gro beatifico con las manos colocadas ante una pequena pa-
lomita de cera (el Espiritu Santo) que me sirvié de modelo,
ofrecida por Cendrars en 1924, en una visita a Pirapora.
La critica me fue completamente favorable y espontinea
(sin que yo gastase un franco, como piensan colegas poco
benevolentes). Tuve la satisfacciéon de ver que me recono-
clan los criticos mds destacados de esa época; Maurice Ray-
nal, André Salmon, Christian Zervos, André Warnod, Louis
Wauxelles, Raymond Cogniat, G. de Pawlovsky, Maximilien
Gauthier, Serge Romoff, Anténio Ferro. Todos hablaron con
simpatia sobre la pintura Pau-Brasil. Mas tarde, en 1928,
ademas de los ya citados, también Waldemar George se pro-
nuncié sobre mi pintura antropofagica.

Muchas son los recuerdos de Paris. Extiendo el pensa-
miento por las galerias de arte; veo, en la Rue La Boétie, el
taller de Picasso, donde estuve por primera vez ante un be-
llisimo Rousseau, que el maestro conservaba carinosamente.
Veo la libreria de Adrienne Monnier’, donde se encontraba,
casi diariamente, un grupo de intelectuales vanguardistas.
Alli fue donde conoci a Léon Paul Fargue. En los cafés lite-
rarios me fueron presentados René Maran®, muy apegado a
Cendrars, Breton y los adeptos del surrealismo.

Fueron mis grandes amigos Robert Delaunay, el pintor de
las torres Eiffel, que exponia cada afio, y Sonia, su esposa,
conocida en Paris como gran decoradora. No me olvido de
Giorgio de Chirico, el pintor que despert6 el movimiento su-
rrealista. Inteligente y culto, con su forma de ser juguetona
y graciosisima, conquistaba amigos por su radiante simpatia.
Era también un admirable causeur. Conoci a Juan Gris en

7 Se trata de La Maison des Amis des Livres, situada en la Rue de 'Odeon, en el
Quartier Latin. Segin Aracy Amaral, Adrienne Monnier “no dejaba de decir al
ver a Tarsila: “Voila la Belle Tarsila! Elle est si Belle qu'on ne peut pas s'empécher
de le dire” (“iAqui esté la bella Tarsilal iEs tan bella que es imposible no decirlo!”).
Cf. Aracy Amaral, Tarsila, sua obra e seu tempo. Sdo Paulo: Ed. 23/ Edusp,
20083, p. 129.

8 Maran, originario de Martinica, fue el primer escritor negro que recibié el Premio
Goncourt de Literatura de 1921.
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su primera exposicién de obras cubistas. Muy joven, alto,
tipicamente espafiol, de apariencia agradable, Juan Gris ya
llevaba en los ojos el estigma de la tuberculosis que poco
después nos lo arrebataria. Sus dibujos son personalisimos.
Esta considerado como el gran estilista del cubismo.

No podria olvidar, entre las galerias de pintura, a Léon-
ce Rosenberg, mi gran amigo. Me llevo al apartamento de
la viuda de Guillaume Apollinaire, que me ofrecid, como
amateur, un guache pintado por ella, que todavia conservo.
También recuerdo los apuros en que me dejé Cendrars al

organizar una cena en mi taller, con un simpatico matrimo-
nio que me iba a presentar, y al que acabaria llevando, sin
previo aviso, a siete personas mas.

Imposible, en estas notas escritas con prisa, contar las es-
cenas curiosas que presencié y los potins’ entre artistas que
se hacian notar. Quizds algin dia decida escribir mis memo-
rias (lo cual estd muy de moda), en las que tendré ocasién
de contar, con detalle, muchas cosas interesantes.

9 Cotilleos.

- mmeer - mam = @ E = = -

[Texto publicado em
Habitat —Revista das Artes no Brasil,
Sao Paulo, n° 6, 1952]






CUATRO
MIRADAS
SOBRE
TARSILA
DO
AMARAL




aelacion Juan March

]

)} o




A ——— ——— . =

Tarsila:

una pintura
estructural

HAROLDO
DI CAMPOS

“uando se haga una “historia estructural” de la pintura
brasilena, le cabra sin duda un papel preeminente y pionero a Tarsila
do Amaral. Un papel fundacional. Tarsila inauguré entre nosotros una
estirpe “rara y clara”, cuyo otro nombre representativo es el de Volpi, el
Volpi de las casas y del color puro que se afirma sobre todo a partir de
los anos 40, aquel pintor que Décio Pignatari definié con este volunta-
rio y significativo anacronismo: “un Mondrian del trecento™.

La Tarsila de los anos 20 descubrié la “picturalidad” a través del cu-
bismo. Con este término nos gustaria entender la pintura literal (“pic-
tural”), la pintura de la pintura, aquello que hay de especificamente
pictérico en la pintura, lo que los formalistas rusos de esa misma dé-
cada entendian por “literaturnost” (“literariedad”), aquello que hay de
propiamente sustancial en la obra de arte literaria. No debemos olvidar
que el cubismo, a través de Braque, proporcioné al actual estructura-
lismo (sucesor de aquel primer formalismo eslavo) uno de sus axio-
mas fundamentales: el interés por la relacién y no por el objeto. Del

Tarsila do Amaral y su hija, Dulce, a bordo del barco
Deseado rumbo a Europa, 1920.
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cubismo, Tarsila supo extraer esa leccion, no sobre cosas
sino sobre relaciones, lo que le permitié hacer una lectura
estructural de la visualidad brasilena. Reduciéndolo todo a
pocos y simples elementos basicos, estableciendo nuevas e
imprevistas relaciones de vecindad en la sintaxis del cuadro,
Tarsila codificaba en clave cubista nuestro paisaje ambiental
y humano, al mismo tiempo que redescubria Brasil en esa
lectura que hacfa, en modo selectivo y critico (sin que por
ello dejara de ser afectuoso y lirico), de las estructuras esen-
ciales de una visualidad que la rodeaba desde su infancia
en la hacienda. “Ninguna férmula para la contemporinea
expresion del mundo. Ver con ojos libres”, habria de decir
Oswald de Andrade, companero suyo en esa reinvencién
radical del Brasil, en el manifiesto de 1924 (Manifesto da
Poesia Pau Brasil).

Pero Tarsila no fue sé6lo una alumna aplicada del cubis-
mo, en su pintura “pau-brasil” y después “antropofagica”
(donde se encuentran, en una convergencia muy personal,
el cubismo, el surrealismo y algo de “pintura metafisica”),
como tampoco fue Oswald de Andrade un simple epigono
de las técnicas cubistas y futuristas en su prosa experimen-
tal y en su poesia. La tesis de la “congenialidad” del moder-
nismo brasileno, planteada en su dia por Anténio Candido,
es valida en ambos casos. Ambos “devoraron” las técnicas
importadas y las reelaboraron a nuestro modo, en condicio-
nes nuestras, con resultados nuevos y nuestros. “En Brasil,
las culturas primitivas se mezclan con la vida cotidiana o
son reminiscencias ain vivas de un pasado reciente. Las
terribles osadias de un Picasso, de un Brancusi, un Max Ja-
cob, un Tristan Tzara, eran, en el fondo, mas coherentes con
nuestra herencia cultural que con la suya”, escribe Antéonio
Candido. Y sigue: “La costumbre que teniamos del fetichis-
mo negro, los calungas', los exvotos, la poesia folclérica, nos
predisponian a aceptar y a asimilar procesos artisticos que
en Europa representaban una ruptura profunda con el me-
dio social y las tradiciones espirituales. Nuestros vanguar-
distas se informaron, pues, rapidamente, del arte europeo

de vanguardia, aprendieron el psicoanalisis y plasmaron un
tipo de expresion al mismo tiempo local y universal, reen-
contrando la influencia europea en una inmersion en el de-
talle brasileno”.

Si el cubismo, como sostiene Roman Jakobson, es bdsica-
mente un arte metonimico, un arte de las nuevas relaciones
de contigiiidad (lo cual no impide que a partir de las com-
binaciones innovadoras de elementos estalle, inesperada y
revitalizada, la metéfora), para un arte asi es fundamental la
operacion critica. Sélo el “ojo critico” de una pintora como
Tarsila, experimentada en una realidad que su técnica des-
codificaba para recodificarla sobre el lienzo, podria discer-
nir, entre el caos de detalles de nuestra visualidad cotidiana,
qué elementos privilegiar, qué nuevas jerarquias establecer,
qué opciones tomar y qué descartar, para conquistar aquella
tematica de estructura que le fuera esencial , la “picturali-
dad” que le fuera distintiva y definidora, el punto de vista
brasileno en un campo de alcance universal. Es en ese sen-
tido en el que el agudo arte de Tarsila, en su fase heroica,
resulta elemental, como el de Oswald, su correlato genial
en la literatura. Elemental por radical, por reducirse a los
elementos basicos, por su depuraciéon de todo aquello que
no le fuese estrictamente necesario, por inaugural.

Véase el color en Tarsila. El color en Tarsila no es un
elemento naturalista, un elemento de contenido. Es, antes,
un elemento de forma, un formante, un color estructural.
Y, sin embargo, esos rosas y azules caipiras®, por ejemplo,
geometrizados en las casitas que modulan el escenario tar-
siliano, también son indices, poseen una apelacion fisica re-
sidual, son senales, vestigios 6pticos del contexto brasileno
circundante hacia el cual sefialan, como flechas sensibles.
Segin la clasificacién semidtica de Peirce, el color es un
“cuali-signo”, una cualidad que es un signo. Sin embargo,
tendriamos aqui, por decirlo asi, la posibilidad de un “cuali-
indice”, no una cualidad abstracta, sino una cualidad con-
creta relacionada genuina y existencialmente con su objeto
y que funciona como un sello efectivo de lo veridico. Por

Tarsila do Amaral

(Capivari, SP, 1886 - Sdo Paulo, 1973)
Libreta de la artista con

apuntes sobre la preparacion

de lienzos y tintas, s.f.



ello, a través del entramado cromético, el mundo iconico
de Tarsila —ambitos y figuras sintéticas y rigurosas, demar-
cadas y lucidas, que a ratos y sin contradiccion aspiran a la
condicién de monumentales abreviaturas, de proliferacion
lujuriante— es el mundo que linda con la capa indicial, que
esta impregnado del cardcter fisico del indice, que exhibe
las marcas de lo real. Aunque no como primer dato, extra-
lingiiistico, sino como segundo dato, generado a partir de su
propio lenguaje. Su realismo no es, por lo tanto, un realismo
descriptivo, de tematica exterior, retdrica, sino un realismo
intrinseco, de signos, que incluso puede conducir al deva-
neo y a lo magico.

De todo ello deriva la importancia de esta retrospectiva
de Tarsila, en buena hora organizada gracias a la inteligente
devocién de Aracy Amaral®. Tarsila es la punta de lanza para

aquellos que repiensan la pintura brasilena en términos de
una “picturalidad” universal y nuestra, tal como Oswald,
que es la raiz para quienes replantean nuestra literatura en
términos de escritura y de texto.

Sao Paulo, 1969

1 Descendientes de esclavos de las minas de oro (N. del T.).

2 Caipira tiene en Brasil un significado que combina la relacién con el medio rural
y la falta de cultura y refinamiento. En espafiol equivale unas veces a aldeano
0 campesino, otras —y es el caso presente— mds bien a pueblerino, ristico o
incluso paleto. El diminutivo caipirinha es una creacién expresiva de Oswald
de Andrade para referirse a Tarsila, que dio este titulo a una de sus obras. Por
supuesto, alin no se habfa introducido el uso —hoy universal— de este diminutivo
para designar una bebida (N. del E.).

3 El autor se refiere a la retrospectiva de la artista brasilefia Tarsila: 50 anos de
pintura organizada por Aracy Amaral y celebrada en el Museu de Arte Moderna
de Rio de Janeiro y después presentada en el Museu de Arte Contemporanea
de la Universidad de Sao Paulo, en cuyo catélogo se publicé este texto por vez
primera N. del E.).
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Tarsila
revisitada

I considerar con detalle el desarrollo de la pintura de
Tarsila desde 1923, un afio transcendente para la definicion de su pin-
tura —como lo serfa para la poesia y la novela de Oswald de Andrade-,
nos damos cuenta de la multiplicidad de rumbos que se le presentaron,
a partir de la premisa “ser un artista moderno”, desde las tendencias de
la Escuela de Paris. No se trat6 sélo de lo que ella contempld, sino de
los artistas mismos con los que entré en contacto directo, que también
modificaron su camino. La personalidad en ebullicion de Oswald de
Andrade —blagueur, repleto de vitalidad y de humor creativo-, junto a
ella durante aquellos afios; lo que vié en Paris; las personalidades con
las que alli se relaciond; todo ello configuré la contribucién més pecu-
liar a la pintura brasilefia de vanguardia. Cabe también, al mismo tiem-
po, revisar la clasificacion establecida de su pintura de los afios veinte:
Tarsila estaba preparada para rehacer voluntariamente, por decision
propia, su trayectoria a partir de la sintesis y de la depuracién de la li-
nea. “Vous savez trop”, le decia Marie Blanchard, la asistente de André
Lhote, cuando Tarsila asistié a su curso, en una directa insinuacién
de que debia despojarse de esa “sabiduria” procedente de los estudios
académicos de Sao Paulo con Pedro Alexandrino, en el dibujo, o con
Elpons y Emile Renard, en Parfs, en la pintura.

Tarsila do Amaral, Londres, 1920-21.

ARACY
AMARAL
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Son de ese periodo los lienzos Oswald de Andrade,
Retrato Azul (Sergio Milliet), Estudo (Dois Modelos), Auto-
retrato (Manteau Rouge) y Pont Neuf, de 1923, realizados
bajo la orientacién de Lhote'. En todos identificamos la
presencia constante de diagonales en las composiciones, de
una gran suavidad tonal y cromatica, de una transgresion a
medio camino. Tarsila dejaba atras su fase de revelacién de
lo “moderno”, en su estancia en Sao Paulo, en el segundo
semestre de 1922, en la que habia pasado a usar colores
fuertes, pinceladas gestuales que denunciaban la rapidez de
la factura e incluso una acentuada expresividad.

Tras el fundamental entrenamiento reduccionista con
Lhote —su dibujo asume un cardcter de sintesis que no te-
nia antes—, durante ese ano agitado y rico en experiencias,
Tarsila asiste a un breve curso con Gleizes, con quien apren-
de la mecdnica sensible de la composicion cubista, reali-
zando ensayos para explorarla: relojes, platitos, botellas y
libros dispuestos sobre una mesa; una paleta, o vestigios
de formas de un ave, elementos reconstruidos en el espacio
segun las directrices cubistas. Una mano, o las teclas de un
piano, datos aparentemente simples, eran motivo suficien-
te para ejercicios puramente plasticos, de deconstruccién y
reconstruccion de una espacialidad fragmentada con ritmos
y colores: no sélo se trata de un momento de aprendizaje,
sino de vibraciones puramente intelectuales, alli donde po-
driamos suponer que Tarsila era sobre todo una artista en la
estela de los postcubistas.

Fig. 1. Tarsila do Amaral, Rio de Janeiro, 1923. Oleo
sobre lienzo, 33 x 41 ¢cm. Fundacao Cultural Ema

Gordon Klabin, Sao Paulo, SP.

Fig. 2. Tarsila do Amaral, Veneza, 1923. Oleo sobre

lienzo, dimensiones desconocidas. Extraviada.

La etapa “pre-pau brasil”?

Al entrar en contacto con el taller y la obra de Fernand Léger,
al cual la condujo, qué duda cabe, Blaise Cendrars —a quien
conoce, con Oswald de Andrade, en mayo de ese mismo afio
1923, ya se observa en la obra de Tarsila, incluso en sus
“academias” —desnudos cubistas— una luminosidad inexis-
tente en sus cuadros pintados antes con Gleizes: las formas
chapadas son luminosas por la propia selecciéon cromatica
—rosas, azules y el conocido verde selva chillén de Tarsila,
que ya se presenta en el segundo plano de la vegetacion es-
tilizada de Estudo (Academia n® 2)-. En este cuadro, como
Modelo y Estudo (Academia n° 1, ou La Tasse), la artista
recurre a elementos puramente geométricos para enfatizar
el “deseo de abstraccion” de esta etapa: circulos, esferas,
tridngulos, elipses se unen para componer un fondo casi
totalmente abstracto-geométrico tras la figura femenina que
domina el primer plano. Los colores, sin embargo, son ca-
lidos, mas alla de que el modelado légeriano esté presente.
Estas pinturas preparan ya en ese afo de 1923 la decision
reveladora que, a través de tres lienzos “pre-pau brasil”, pre-
anuncian la linea que asumiria su obra posterior. Me refiero
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a Rio de Janeiro (Fig.1), Caipirinha y A Negra.

Pasado ya el impacto del cubismo en el que se habia su-
mergido, Tarsila estd atenta al “selvavirgismo™ predicado
por Mario de Andrade y enunciado después por Oswald
de Andrade con el nombre de “Pau Brasil”, manteniendo
la misma significacién: la proyeccién de Brasil,
de su clima, de su realidad visual, con un len-
guaje actualizado. éSeria una coincidencia? La
carta de Mario a Tarsila en la que se refiere en-
tusiasticamente al “selvavirgismo” es del 15 de
noviembre de 1923, y Tarsila, al desembarcar
en Rio de Janeiro, en una entrevista al Correio
da Manha —publicada el 25 de diciembre de ese
ano-, afirma, junto a su interés por el cubismo:
“soy profundamente brasilena y voy a estudiar el
gusto y el arte de nuestros caipiras. Espero, en el
campo, aprender con aquellos que adn no han
sido corrompidos por las academias”. La actuali-
zacion del lenguaje s6lo podia darse, en aquellos
momentos, bajo la perspectiva del cubismo; un
movimiento, dicho sea de paso, ya superado a
nivel internacional cuando el surrealismo post-
dadaista emerge con intensidad, pero que para
los artistas de un pais culturalmente desfasado
representaba, con toda legitimidad, la vanguar-
dia.

En realidad, deberiamos senalar también otra obra de
1923, Veneza (Fig. 2), infelizmente desaparecida, precursora
de esa pintura suya de gran connotacién lirica, y que indi-
caba ya otra direccion, la que marcaria su produccién en su
periodo de mayor relieve, los anos 20.

La etapa “pau brasil constructivo”
Debemos distinguir, por lo tanto, varias fases en el periodo
que hasta hoy denominamos como “Pau Brasil” en la obra
de Tarsila. Resultaria muy reduccionista mencionar todas
esas obras bajo un mismo rétulo. En realidad se distinguen
tanto por su concepcion y motivacién como por su factura.
De este modo, en cambio, se entiende claramente su prime-
ra etapa, deslumbrada con la obra de Léger y con el hallazgo
de poder hacer brasilena una tendencia internacional: es
la etapa “pau brasil constructivo”, la que sucede al “pre-
pau brasil”. Aquél era el tono de la época, el “moderno”;
asi era como queriamos Brasil en los anos 20. Esa primera
fase es visible en los lienzos Sdao Paulo (Gazo), Sdo Paulo
(coleccion Pinacoteca do Estado de Sao Paulo), E.F.C.B.,
Barra do Pirai (extraviado), y A Gare, todas de 1924, salvo

la dltima, del afio siguiente, como también la desaparecida
Passagem de nivel en su primera versién (Fig. 3). Atn es
muy evidente en ellas la influencia légeriana, visible en las
senales urbanas y ferroviarias, con un toque de aparente
ingenuidad en la elaboracién austera de la vegetacion, con

palmeras de troncos abombados, arboles en forma de balén,
sintéticos; o en la construccion de los conjuntos de casas
con sus colores caipiras —ese caracter caipira brasilenio, que
ella registra haber “asumido” a partir de los viajes a Rio de
Janeiro y Minas Gerais con Cendrars—. No es el caso de Sao
Paulo, donde el plano constructivo casi estd enmarcado por
una linea trapezoidal, el gris ceniza de los edificios con-
trapuesto al vivo color de la vegetacién de los jardines de
Anhangabau, estilizado por sinuosidades de planos verdes
con la mas libre de las licencias poéticas.

Es verdad que Léger se servia ampliamente del negro, en
cortes/planos geométricos, en las abstracciones de sus fon-
dos, a pesar de la figuracién explicita en primer plano (véase
Le Mécanicien de 1920, o comparese con Les Deux Femmes
a la Toilette/état définitif, de 1920), y que raramente Tarsila
se vale de ese color. O mejor: lo utiliza como linea espesa,
ayudando a definir ritmos, en esta etapa “pau brasil construc-
tivo”, acentuando la horizontalidad ante la verticalidad, diri-
giendo la mirada del observador hacia las lineas maestras de

Fig. 3. Tarsila do Amaral, Passagem de nivel, 1924.

Oleo sobre tela, dimensiones desconocidas. Extraviada.
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sus composiciones. Nos referimos a lienzos como Sao Paulo,
E.F.C.B. (Fig. 4) y A Gare, en particular. Sin embargo, puede
que Tarsila haya atendido a detalles que le interesaban de
Le grand remorqueur, de 1923 (Musée National Fernand
Léger), la época de su aproximacién al artista francés. En
ese lienzo podemos distinguir, bien trazadas, las sinuosida-
des del paisaje, con las formas que lo caracterizaron -y que
marcarian la pintura posterior de Tarsila—y con los “arboles
abombados”, que surgen también de manera muy reducida,
aunque enfatizando, desde el centro de una composicion
cubista de amplios planos geométricos, la superficie plana y
la horizontalidad del lienzo.

El primero que, al parecer, utiliz6 la expresion “construc-
tivo” para calificar el modo de dibujar de Tarsila fue un cri-
tico literario de Minas Gerais ese mismo ano 1924, en una
resefia al libro de poemas Feuilles de Route, publicado, con
ilustraciones de la artista, el ano siguiente en Paris. Y, tam-
bién por primera vez, establece la relacion entre el trabajo
de Tarsila y el de Blaise Cendrars, apuntando que “la nueva
coleccion de poesias de Blaise Cendrars llega comentada
por la ingenuidad constructiva del trazo sélido y tranquilo
de Tarsila do Amaral. No podemos dejar de notar la corre-
lacion que hay entre el arte de la pintora brasilenia y el del
poeta francés. Feuilles de Route son dibujos simplificados de

los paisajes por donde pasé Cendrars™.

“Pau brasil exotico”

Esta es la etapa de los viajes a Rio y a Minas, con amplia
produccién de bocetos y dibujos, fuente para sus siguien-
tes cuatro anos de pintura; es la etapa de la presencia de
Blaise Cendrars. Tarsila no se detiene en aquellos cuadros
constructivos. El mismo afio 1924 pinta Morro da Favela,
Carnaval em Madureira, Paisagem (perdido, que fuera de
José Severiano de Rezende), O Mamoeiro y A Feira.

Al observar su abandono paulatino de lo constructivo a
favor de la sensualidad de las lineas ondulantes, emergen
paisajes “nativos”, en los que predomina el color. Este es
exaltado, exacerbando los sentidos; y, junto a la sintesis que
sigue definiendo los diversos elementos del cuadro (personas,
plantas, animales, casas, vegetacion...), despojados de som-
bras, recortados sobre el fondo, recordamos frases con las que
Cendrars animé a Tarsila a preparar su primera exposicién
en Paris. Al tiempo que escribia a Oswald de Andrade sobre
las gestiones para la primera individual de Tarsila —“haga
una exposicion francesa, parisina, y no una manifestacion
sudamericana”—, anadia sentenciosamente: “el peligro, para

ustedes, es la oficialidad” (carta del 1 de abril de 1926); por
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Fig 4. E.F.C.B., 1924. Oleo sobre lienzo, 142 x 127 cm.
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao

Paulo, Sao Paulo, SP.

otro lado, Cendrars la animaba diciéndole que “trabajara a
partir de Morro da Favela”. éSeria un acicate o la palabra
de orden de una personalidad que era una autoridad inte-
lectual, para esta etapa que hoy denominamos “pau brasil
ex6tico”? En realidad, esas escenas interiores de elementos
recortados, estilizados, colourful, agradables para el gusto
europeo y al mismo tiempo tan “brasilefias” en su imagine-
ria, caracterizaron el trabajo desarrollado por nuestra pinto-
ra. El propio Paulo Prado, por cierto, cuenta que reconoci6
desde el otro lado de la calle la pintura de Tarsila, mientras
buscaba la Galerie Percier, donde la artista realizaba su pri-
mera exposicion individual en Paris. Entre las pinturas de
esa etapa podrfamos incluso incluir Romance (1925) —pese
a ser mas discreta—, Cartao Postal y Antropofagia, ambas
de 1929. Cendrars deseaba, por tanto —como hoy siguen an-
helando los criticos europeos y norteamericanos—, que nues-
tra produccion fuera lo que ellos siguen esperando que sea:
folclérica, diferente en el sentido de lo otro respecto de la
creatividad europea; aquélla a la que se mira como “lo otro”,
como el contrapunto de aquella cultura que dicta las reglas
en el contexto cultural internacional, digna de ser expuesta
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en los circuitos alternativos.

Es esto lo que las artes visuales brasilefias contemporaneas
estan luchando por romper, tras haber aparecido en Europa,
sobre todo durante los ultimos diez anos, algunas miradas
que han sabido ver lo interesantes que pueden ser algunos de
nuestros artistas, que han llegado a preanunciar tendencias
que han surgido posteriormente en el Primer Mundo.

“Pau brasil metafisico/onirico”

La etapa que consideramos la cumbre de la produccién de
Tarsila de mediados de esa década es la que hoy denomina-
mos “pau brasil metafisico/onirico” y en la cual incluimos
obras ejemplares como A Cuca (1924), Palmeiras (1925),
Pastoral y Manaca, de 1927; Calmaria (I y 11), O Lago, y
O Sono, de 1928, A Cidade y Sol Poente, de 1929, y, por
ejemplo, Composi¢ao, de 1930.

En estos lienzos en particular, Tarsila plasma una forma
expresiva que guarda mas relacion con su universo subjeti-
vo de sueno y magia, despreocupada en cuanto a la repre-
sentacion de la realidad exterior. A4 Cuca (1924) es el primer
cuadro de este periodo. Puede ser valorada como una obra
situada en el limite entre lo exdtico y lo magico, limite que
late maravillosamente por toda la pintura. En medio de un
paisaje campestre simbélico —cactus, drboles y monticulos,
en pequeinos nucleos de vegetacion, representados sintéti-
camente—, un pequeno y enigmatico lago azul, en el centro
de la composicion, rodeado de bichos fantasticos o reales,
como el sapo, una oruga gigantesca, un armadillo-pajaro y
un gran personaje amarillo, pura invencién, hacia la que se
vuelven atentamente todos los demds.

Este cuadro, dicho sea de paso, es el inico que conserva
parcialmente el marco de Pierre Legrain, el celebrado arte-
sano y encuadernador art déco parisino, a quien se dirigi6
Tarsila para enmarcar sus lienzos en su primera exposicion
en Paris. Este gesto de solicitar a Legrain la creacién de
marcos que enfatizaran el cardcter exdtico-madgico de sus
obras —con piel de lagarto en cartén ondulado, maderas pu-
lidas, con espejos angulosamente recortados, etc.— siempre
nos ha parecido un signo de inseguridad frente al publico
al que se presentaban. Ademas, esos marcos se convirtieron
en obras paralelas a sus pinturas, interfiriendo, sin duda, en
ellas, e induciendo a algunos criticos franceses a considerar-
las como tableaux-objets.

En realidad, Tarsila no se oponia a ser considerada “ex6-
tica”; mas bien lo estimuld, o se dejo llevar por la etiqueta
que nos identifica en el exterior, en un momento en el que
Brasil buscaba afirmar su identidad cultural. Y ello desde

un cardcter ya inherente a su pintura, puesto que habia sido
anunciado con A Negra.

Inspirada en un paisaje esbozado durante sus viajes a Rio
o a Minas Gerais, Palmeiras (1925) es casi metafisica, sobre
todo por su alejamiento de lo real y a pesar de su visible refe-
rencialidad —ferrocarril, palmeras, casas de hacienda, mon-
tafias—. La desnudez de la pintura, su tranquilidad hieratica
supra-real, convierten este cuadro, junto a O Lago (1928),
en las dos obras maestras de la pintora; no sélo entre las de
esta serie onirica sino, quizd, entre toda su produccion pic-
térica de los afios 20. Con pocos elementos, austero desde el
punto de vista cromatico, este lienzo ya contiene la libertad
de lo que se habria de denominar “paisaje antropofagico”;
irreal en la densidad de su magia, se encuentra también en
la frontera nebulosa entre lo animal y lo vegetal, al mismo
tiempo que es agresivo y fuerte en su pura invencion.

Es ese mismo cantico a la naturaleza tropical desbor-
dante el que aflora en Manaca (1927), la flor/pene erecta,
vibrante en sus colores rosa/azul/verde, magnifica en su en-
volvente audacia compositiva. Los mismos tonos dominan-
tes estarfan presentes en Floresta (1929), de similar con-
notacion telurica/falica, también perceptible en Sol poente,
del mismo ano. Esta tltima pintura remite en sus origenes
al sistema de trabajo de Tarsila, pues encontramos en ella
la probable inspiracién en el elemento decorativo realizado
por los arquitectos Patoul y Rapin para el jardin del pabe-
ll6n de la Manufactura de Sevres de la Exposicion de Artes
Decorativas de Paris de 1925°.

Aunque no se hubiera implicado directamente con el su-
rrealismo, como Ismael Nery, lo onirico o supra-real es un
aspecto que aparece de modo definido en la produccién de
Tarsila, que conocia a Freud —cuya obra también interesé6
vivamente a Oswald—, como muestra su biblioteca, consulta-
da a lo largo de nuestra investigacion, que da constancia de
ello aunque no nos permite saber a ciencia cierta el grado
en que lo asimilaron. Sin duda en el ambiente frecuenta-
do por la pareja Tarsiwald —como llamaba carifosamente
Mario de Andrade a Oswald y a Tarsila- se debatian todos
los temas afines al surrealismo, una discusién propia de
aquella época. Ya se han referido varios autores al caracter
sonador de Tarsila, tranquila, como desligada de las cosas
reales. Pero, paralelamente a la magia de la tierra, que ya
hemos mencionado que comparece en este periodo de los
anos 20, dos lienzos en particular, O Séno (c. 1928) y A
Cidade (1929), remiten directamente a la pintura expues-
ta o proyectada por el subconsciente. Sobre el primero, la
propia artista nos dijo, cuando le preguntamos, que deseé
registrar un estado de animo en el limite entre la conscien-
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Fig. 5. Tarsila do Amaral, Barcos em festa, 1925 (Bar-
cos en fiesta). Oleo sobre lienzo, dimensiones descono-
cidas. Extraviada.

Fig. 6. Tarsila do Amaral, Adoragdo (o Négre adorant),
1925. Oleo sobre lienzo, dimensiones desconocidas.
Extraviada.

cia y su pérdida, en el proceso del inicio del sueno, imagen
que proyecta mediante formas ameboideas que se suceden
ritmicamente ad infinitum frente a una media elipsis, figura
que surge con una cierta frecuencia en la base de varias de
sus composiciones de ese final de década (como en A Lua,
Urutu, O Touro, o Floresta, por ejemplo). También frente a
Composicao (1930) parece que estamos asistiendo a la pro-
yeccion del subconsciente. En A Cidade (1929) vemos que
la pintora opta deliberadamente por una imagen que es una

excepcion en su produccion, al desear simplemente fijar un
sueno que habia tenido. Aqui, una vez mds, la calle que ras-
ga diagonalmente el lienzo transmite la sensacién del ritmo
marcado por los edificios en hilera que se pierden de vista,
ante los elementos insélitos —pequenas cabezas dentro de
botas— que caminan por la larga e infinita via urbana.
Calmaria II (1929) pertenece a esta serie en la que lo
onirico se opone a la preocupacién por lo representativo
-0 incluso por lo nativo, si tenemos en cuenta los objeti-
vos perseguidos por los vanguardistas—, asi como Pastoral
(1927), basada en una fotografia de Oswald de nifo, junto a
su abuelo, aunque aqui muy impregnada por el recuerdo del
douanier Rousseau. Como en las demds, comentadas antes,
lo que percibimos es la proyeccion de una realidad interior,
dulcemente subjetiva. En Calmaria, segunda version para el
cuadro que perteneci6 a Christian Zervos, el clima es abso-
lutamente el de una visién del subconsciente, que aflora al
lienzo con la seleccion cromatica particular de la artista, en
formas prismaticas reflejadas a partir de la linea que divide
horizontalmente la composicién por la mitad. La unica for-
ma reflejada, que no consta en la parte superior del lienzo es
curiosamente una sugerencia de ¢luna? menguante —o cre-
ciente, o en eclipse, mas probablemente—, como si la noche
hubiera bajado sobre el “Abaporu” del sol radiante.
Paralelamente a esa produccion mas destacada podemos
senalar ain algunas facetas interesantes en la obra pictérica
de la Tarsila de los anios 20. Se trata como de diluciones de
un recetario, el del procedimiento del collage, ya explorado
y bastante frecuente en sus obras, como en Pescador (1925),
Barcos em festa, Passagem de nivel y Paisagem com touro,
todas del mismo ano, y sin duda en Barcos em festa. (Fig. 5)
¢Serian estas pinturas una sefial del agotamiento del afin
innovativo de la artista, sobre todo teniendo en cuenta sus
anteriores motivaciones? Al mismo tiempo que se persigue
el anhelo de proyectar lo nacional, lo nuestro como una rea-
lidad, no deja de llamar la atencién que en estos anos 20
del Modernismo brasilefio el retrato del “nativo”, del pueblo
brasileno, que es visible en Tarsila, es a todas luces cruel.
A Sonia Salzstein no le pasé desapercibido ese sesgo de la
pintora, que fija con crudeza la faz imbecilizada del pueblo
desnutrido y abandonado a su propia suerte. Esta observa-
cién puede ser constatada en Vendedor de frutas, Adoracao
(o Negre adorant) (Fig. 6), A Familia, y As Meninas (Fig.
7) todos de 1925. Anjos, de 1924, ya habia enfatizado los
rasgos distantes de cualquier idealizacién en las facciones
mestizas del brasileno, aunque aqui con cierta ternura.
En la década siguiente, en Segunda Clase (1933) la ar-

tista tendria una mirada diferente, compasiva, hacia esa
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Fig. 7. Tarsila do Amaral, As Meninas, 1925. (Las nifias)
Oleo sobre lienzo, dimensiones desconocidas. Extraviada.
Fig 8. Tarsila do Amaral, A Lua, 1928 (La luna). Oleo
sobre lienzo. 110x110 cm. Coleccion particular, Sao

Paulo, SP.

misma miseria. Con todo, en Operarios, inspirado en una
fotografia, la “masa” no parece interesarle, y se observa un
tratamiento desigual de las diversas cabezas que forman la
piramide compositiva. Asi, la mayoria de los rostros parece
congelada en el anonimato, mientras la artista Ginicamente
elabora algunos pocos, que, segtin testimonio de la propia
Tarsila, identifica con personas de su circulo, como la es-
critora Eneida de Moraes, el arquitecto Warchavchik, el ad-
ministrador de la hacienda de su padre, Osério César —su
companero de entonces— o el maestro Camargo Guarnieri.

Mientras que, a nuestro juicio, el vocabulario art déco
abunda en obras de 1928 —como en el caso de 4 Lua (Fig.
8), Distancia y A Boneca—, observamos que ese mismo afio
la audacia compositiva domina en Abaporu, O Sapo, O Ovo
[ou Urutu], y O Touro, ademds de la mdgica Floresta, del
ano siguiente. Esa es la razon por la que consideramos de
una gran intensidad —tematica e iconografica— ese nucleo
de pinturas realizadas entre 1923 y 1930, el periodo cumbre
de la obra de Tarsila do Amaral.

1 Redacté una primera versién de este texto para el catélogo de la exposicién Tar-
sila Anos 20, celebrada en la Galeria de Arte do SESI, Sao Paulo, sept./nov. 1997.
Ya entonces advertia que al “revisitar” la clasificacién de las tendencias que halla-
bamos en la pintura de Tarsila de los afios 20, convenia revisar el orden de listado
de las obras en la catalogacién de la artista que yo ya habfa publicado, con el fin
de dar prioridad al nexo de esa secuencia de tendencias, por encima del afio de
realizacién de las obras, en particular en el caso del afio 1923.

2 Eltérmino “Pau Brasil” ~literalmente “Palo de Brasil"-, que darfa origen al nom-
bre del pafs, designa un &rbol caracteristico de esa zona, del que se extrafa un
tinte rojizo, muy apreciado en el comercio de la época colonial.

3 En portugués “Matavirgismo” (de “mata”: selva y “virgem”: virgen). Traducimos asf
la expresién de Mario de Andrade en la célebre carta a Tarsila que la autora cita a
continuacion, y que ofrecemos en versién espafiola en este mismo catédlogo. Cf. p.
X (N. del T).

4 M. A, ‘Franca/ Feuilles de Route”, A Revista, afio 1, n°1 (Belo Horizonte, julio
de 1925), p. 54 (Seccion “Os livros e as ideias”). Dice, ademés, a propésito del
libro: “El mayor interés que el libro suscita es medir el estremecimiento de una
fina sensibilidad francesa en contacto con la brutalidad del ambiente tropical. El
tumulto de nuestro medio fisico no asustd al poeta del modo que esperdbamos [..]
Simplemente sufre la curiosidad raciocinante de un visitante de museo. [..] Mien-
tras, los volimenes desbordantes, el exceso de color, la indisciplina de las lineas
de nuestro paisaje perturbaron su sensibilidad poética. El no ha recogido la sen-
sacién en estado puro. No ha hecho simplemente poesfa, como en Monde Entier,
sino también arte. Ha despertado, en él, un artista plastico. Ha recortado aristas,
ha destacado siluetas y ha empleado tinta viva. Ha conservado la antigua sintesis,
pero el flujo lirico ya no ha venido con su pureza primitiva. Incluso ha llegado a
hacer literatura”. iEs como si el autor estuviera refiriéndose a la pintura “pau brasil”
de Tarsila en ese intercambio intelectual y plastico entre Tarsila y Cendrars!

5 Ver, de esta autora, “O Modernismo & luz do Art Déco”, 1974, reeditado en Aracy
Amaral, Arte e Meio Artistico/ entre a Feijoada e o X-Burguer. Séo Paulo: Edit.
Nobel, 1983, pp. 58-64. Ademas de consultar fotografias, Tarsila tenfa la cos-
tumbre, adquirida con Pedro Alexandrino, de conservar sus esbozos, esque-
mas de dibujos y de cuadros ya realizados, a los que frecuentemente volvia en
versiones de algunos de sus cuadros, como el gesto femenino de retomar un
bordado, por ejemplo. Asi, de obras de los afios 20, periodo del que nos ocu-
pamos aqui, habria de realizar tres versiones de A Feira (o Mercado), como en
un ejemplar ejercicio de ordenacién de lo exdtico en variantes del mismo tema;
dos versiones del Sagrado Corazén de Jesus, dos versiones de Calmaria y nada
menos que cuatro versiones de Religido Brasileira.
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A"Quest” for

Somos los primitivos de
una futura perfeccion.

Mario de Andrade

Si alguna cosa traje de
mis viajes a Europa entre
las dos guerras, fue el
Brasil mismo.

Oswald de Andrade

MANUEL
)

Tarsila

‘ .. Or vez primera en Espafia, y treinta y seis anos después
de su fallecimiento en Sio Paulo, comparece de modo individual Tarsila
do Amaral, el gran nombre de la pintura brasilefia del siglo XX y una de
las figuras clave de una vanguardia todavia mal conocida entre nosotros;
y ello a pesar de que sus contribuciones mas significativas —que aqui se
han podido contemplar en la gran muestra del wam Brasil de la Antro-
pofagia a Brasilia, comisariada por Jorge Schwartz y celebrada en 2000
por iniciativa del firmante de estas lineas— son de lo mas importante que
ha dado el continente americano a la cultura moderna.

Fuera de campo queda aqui la prehistoria tarsiliana: Capivari y el
resto de las 22 haciendas de su infancia y adolescencia, la infancia de al-
guien nacido en una familia muy tradicional de terratenientes, de fazen-
deiros, de propietarios de haciendas; su ir creciendo “saltando de aqui
para alla entre rocas y cactus”; su ir familiarizandose con la literatura,
con los cosméticos y hasta con los vinos franceses; el pujante Sao Paulo
Tarsila do Amaral, ¢. 1920-24.

Album de viagem de Tarsila, c.1926.
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del entre-dos-siglos; los internados, y entre ellos un colegio
de monjas francesas en Barcelona (entre 1902 y 1906); el pri-
mer contacto con Paris; su primer matrimonio, de naufragio
casi inmediato, y el nacimiento de su hija, Dulce; sus estudios
académicos, primero con sendos escultores, el sueco William
Zadig y Mantovani, y luego con los pintores Pedro Alexan-
drino y George Elpons, aleman este ultimo; la escritura de
sonetos mas bien convencionales y que no aportan nada a su
gloria; la practica del piano, que siempre cultivaria. ..

Sociologia de la vanguardia, del Modernismo brasilefio:
también Paulo Prado y Rubens Borba de Moraes pertenecie-
ron al mismo medio social, lo mismo que la mecenas Olivia
Guedes Penteado. El pintor comunista Candido Portinari,
en cambio, nacido en esas tierras rojas del café, pertenecia
al proletariado vinculado a esa produccion.

I

Las vanguardias, iniciadas en Europa a mediados de la prime-
ra década del siglo XX, llegaron a Brasil a finales de la segun-
da. Una de las primeras visiones modernas del pais sera obra
de un forastero que residi6 en Rio de Janeiro durante parte
de los anos 1917 y 1918; me refiero al compositor francés
Darius Milhaud, y a su maravillosa suite para piano Saudades
do Brasil (1921). Secretario particular de Paul Claudel, enton-
ces embajador de Francia, el futuro miembro del Groupe des
Six encuentra el tono adecuado para decir la fascinacién que
le produce la entonces capital del pais, en la que coincidi6
con un tercer diplomatico intelectual, el poeta y coleccionista
Henri Hoppenot; cada pieza lleva el nombre de un barrio:
Botafogo, Laranjeiras, y asi sucesivamente. Merece la pena,
al respecto, leer el undécimo capitulo —“Le Brésil”-, de las
estupendas memorias de Milhaud, Notes sans musique, que
manejo en su edicion revisada de René Julliard, de 1963. Los
ritmos brasilefios, por lo demas, estan asimismo presentes en
Le boeuf sur le toit (1920). Y en este contexto hay que escu-
char también su ballet —para los Ballets Suédois— La création
du monde (1923), obra a la que quedan por siempre asociados
los nombres de Blaise Cendrars —autor del libreto— y Fernand
Léger —al que se deben el telon, los decorados y los figurines—,
dos creadores clave de aquel Paris, con los que enseguida nos
vamos a reencontrar. (Muchisimos afios después, el titulo Sau-
dades do Brasil seria retomado por Claude Lévi-Strauss para
su libro de fotografias thirties de aquel pais).

El propio Claudel, por lo demas, supo decir, él también,
inmejorablemente, la que durante parte de la Primera Guerra
Mundial fue su ciudad de residencia. Su libro La messe la-bas

Este texto esta
ilustrado con
diversas paginas del
Album de Viagem
de Tarsila c. 1926.
En él la artista
recogi6 fotografias
y testimonios
variados de sucesos
e su vida y viajes en
compania de Oswald
de Andrade y otras

personas.
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Figs 1-5: Portadas de los
cuatro primeros nimeros
de la revista Klaxon
(CAT. 109-112) e interior
de la misma revista.

Fig. 6: Mario de
Andrade, Paulicea
desvairada, c. 1922. CAT.
115-116).

Kilaxen

(1919) nos descubre un Rio de Janeiro luminoso, limpio, de
perfiles aristados. Un Brasil que se nos antoja, por momentos,
pre-tarsiliano. (Mi ejemplar de La messe la-bas me ayuda a
establecer esa conexion: lo enriquece un gouache original de
John Graz, uno de los primeros modernistas brasilefios).

Cuando Claudel y Milhaud viven sus respectivas experien-
cias de Brasil, las cosas empiezan a moverse lentamente en
la propia cultura de aquel pais. Génesis del Modernismo en
literatura, en artes plasticas, en arquitectura, en musica. Mil-
haud, por ejemplo, trata a compositores que saben de la mu-
sica francesa mas actual: uno de ellos, Leao Velloso, ha bau-
tizado a su perro “Satie”; a él le debié el de Aix su verdadera
iniciacion a una obra que, segin confesion propia, hasta en-
tonces no conocia sino muy imperfectamente. Anita Malfatti
vive en directo la iltima hora de la pintura universal, primero
en Alemania, donde se contagia de expresionismo, y luego en
Nueva York; su extraordinaria individual paulista de 1917,
que desconcerto y desagradé a su luego amiga Tarsila, consta
en los anales del “modernismo” como un aldabonazo.

Tarsila, en el Paris de los afios 1921 y 1922, prosigue su
aprendizaje. Estudia en la Académie Julien, en la de Emile
Renard, y con un profesor de dibujo apellidado Oury. Visita
el Salon d’Automne de 1920, y comenta en carta a Anita Mal-
fatti lo muy presentes que estan en él cubistas, futuristas e
incluso dadaistas. En otro lugar, le habla a su corresponsal de
los escritos de Umberto Boccioni, y aunque declara no estar
de acuerdo con las tesis del escultor italiano, elogia obras re-
producidas en el volumen de dos de sus companieros de mo-
vimiento, Gino Severini y Luigi Russolo. Pero Tarsila todavia
no estd madura para todo eso. Por decirlo con Aracy Amaral
—cuyos tarsilianos son los estudios de referencia, por lo que
inevitablemente van a ser los mas citados a lo largo de estas
lineas—, “ella permanecia fiel al soneto, como a la Academia™.
Los cuadros que van saliendo de sus manos son todavia natu-
ralistas, y al respecto basta con ver, por ejemplo, dos de 1921,
prescindibles ambos: Rua de Segévia, y Camponesa espanho-
la. O su retrato mundano Chapéu azul, de 1922.

Aristas nitidas. Mario de Andrade fue el primero, en aquel
pais, en asimilar el idioma de la vanguardia internacional.
Futurismo, Cubismo y, sobre todo, L'Esprit Nouveau fueron
los ingredientes que barajé en su produccion propia —empe-
zando por su fundacional Paulicéia desvairada, de 1922, todo
un descoyuntado manifiesto paulista, ya desde su felicisima
cubierta geométrica y policroma—, asi como en su accion.

El arranque del Modernismo paulista y, por ende, brasi-
leno, fue, en febrero de 1922, la Semana de Arte Moderna,
organizada por Mario de Andrade y sus compafieros, y que
cuenta ya con una impresionante bibliografia. Poesia, pintura
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—el primitivista cartel rojinegro fue obra de Emiliano Di Ca-
valcanti—, escultura, arquitectura y musica —entre las obras
que se interpretaron, una de Satie— confluyeron en la Sema-
na. Tarsila no participé en ella, por encontrarse en Paris.

Consecuencia directa de la Semana, en aquel mismo afio
de 1922 surgié la primera plataforma del Modernismo, es
decir, de la vanguardia brasilefia: la revista paulista Klaxon,
subtitulada Mensario de Arte moderna, tundada por Mario
de Andrade (Figs. 1-5). Su sensacional cubierta, de autoria
desconocida, es casi rusa, casi a lo El Lissitzky. El conteni-
do no le va a la zaga). En el primer niimero, el eritico bel-
ga Roger Avermaete, escribe —en francés— sobre las nuevas
tendencias de la pintura, citando extensamente a Vassily
Kandinsky. En clave hispanica, en Klaxon encontramos —en
castellano— la firma de Guillermo de Torre en el nimero 5,
al pie de un “poema ultraista” —asi es presen- 6
tado— titulado “Al volante”, y en el nimero
8-9, al pie de otra composicion, “Atmésfera”,
que se anuncia como perteneciente a Heéli-
ces, su unico poemario. Tarsila es citada en
una nota anénima —pero se sabe que es de la
autoria del propio Mario de Andrade— en el
quinto numero de la revista, a propésito de
la presencia de una obra suya —Espanhola-,
y de otra de Anita Malfatti —~Chinesa—, en el 1
Salao Paulista de Belas-Artes. En el nimero
8-9 aparece —como Tarsila Amaral- en una
lista de colaboradores; pero dicha colabora-
cién no se habia materializado atn, y ya no
habria ocasién de ello, pues ese seria el ulti-
mo numero de la revista. Annateresa Fabris,
en su interesantisimo libro O futurismo paulista (1994) ha
teorizado esa dimensién de la poética del grupo en torno a
Klaxon. En Ismos (1931), el siempre sagaz Ramén Gémez
de la Serna dedicaria un capitulo —es verdad que breve- al
“klaxismo”, cuya redaccion —al dnico que cita es a Mdrio de
Andrade- “deberia estar en un automévil”,

En 1922, tanto Tarsila como Anita Malfatti retratan a
Mario de Andrade al pastel, recurriendo exactamente a la
misma gama cromatica exaltada. Nunca antes, y nunca des-
pués, iban a coincidir tanto las dos pintoras como en estas
obras paralelas. Al mismo ciclo pertenece otro retrato del
autor de Macunaima por Tarsila, y un cuadro inspirado en
un rincén de su estudio invadido por una ofrenda floral de
su admirador, As Margaridas de Mario de Andrade; cua-
dro de clima casi “nabi”, y en ese sentido tiene razén Aracy
Amaral cuando le ve un aire bonnardiano; cuadro paralelo a
otro de Anita Malfatti sobre el mismo motivo. Sabemos, por
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lo demas, que ambas realizaron sendos retratos de Joaquim
Inojosa, quien, tras conectar con los paulistas, iba a difundir
la “buena nueva modernista” en Recife. En ese momento,
quien lleva la voz cantante es Anita Malfatti. Pero Tarsi-
la, recién regresada de Paris, esta madura para iniciar su
propia evolucién vanguardista. En poco tiempo se opera la
transformacion, en contacto con su colega y amiga —a la
que pronto va a dejar irremediablemente atras— y también
con Mario y Oswald de Andrade, y un tercer poeta, el futuro
“integralista” Menotti del Picchia. Se constituye —véase al
respecto la caricatura de Anita Malfatti que fue propiedad
de Mario de Andrade— un Grupo de los Cinco: dos pintoras
y tres poetas, que van a todas partes en el Cadillac verde
de un Oswald cada vez mds interesado por la bella pintora
recién retornada de Paris, que, como todos, lee Paulicéia
desvairada (Fig. 6).

Efectivamente, el segundo de los Andrade,
Oswald —aunque ningin parentesco le unia
a Mdrio-, se iba a convertir muy pronto en
el companero sentimental de Tarsila, con la
que se casaria en el Sao Paulo de 1926, ves-
tida con uno de sus queridos trajes de Paul
Poiret. El primer retrato que del poeta hace
la pintora, aquel mismo afio 1922, es todavia
relativamente convencional, mientras que el
del afo siguiente es mucho mds interesan-
te, ya que esta resuelto en clave poscubista,
dentro de un estilo muy similar al emplea-
do —se realizaron simultdneamente— para la
efigie de Sérgio Milliet, que cuatro décadas
. después seria el autor de la primera mono-
grafia sobre la pintura de Tarsila.

“Tarsiwald” o ““Tarsiwaldo”, dird Mdrio de Andrade, refi-
riéndose a la brillante pareja formada por Tarsila do Amaral
y Oswald de Andrade, pareja fundamental para la importa-
cion de ciertas “novedades de Paris”, pero también para el
enraizamiento en Brasil de la vanguardia brasilena.

“Caipirinha vestida por Poiret”, llamaria, con férmula
definitiva, Oswald de Andrade a Tarsila en el gran poema
“Atelier”, del libro fundacional Pau-Brasil (1925), editado
en Paris, por Au Sans Pareil, la gran editorial de René Hil-
sum. La frase parece una parafrasis del espectacular Auto-
retrato (Manteau rouge) (1923), de la pintora, y sabemos
que el abrigo en cuestion lo estrené en la capital francesa
con ocasion de un banquete a su compatriota el gran avia-
dor Santos Dumont. Se conserva, por lo demas, alguno de
los Poiret que fueron propiedad de Tarsila, entre ellos este
que llevaba el dia de su boda con el poeta.
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En aquel Paris de su segunda y decisiva estancia, entre 1922
y 1924, Tarsila, que todavia duda —véase la encantadora Fi-
gura azul (1923) sobre fondo con naranjas “nabis”~, busca
una orientacion ya decididamente moderna. Ingresa en la
muy concurrida academia de André Lhote, pintor post-cu-
bista muy proclive a Parler peinture —como se titularia uno
de sus libros— y al que debieron su formacién muchos lati-
noamericanos, entre los que va a destacar, ya a finales de la
década, un grupo de argentinos. Como recordaria afios des-
pués la brasilena, en una ocasién impartié clase en aquella
academia nuestra Maria Blanchard. Tarsila compré a Lhote
un cuadro de tema futbolistico, de gran formato, para Mario
de Andrade, a quien también le consiguié un arlequin de
Picasso. Tarsila asisti¢ asimismo a clases en el estudio de
Albert Gleizes, uno de los cubistas més tedricos, desde que
publicara, con Jean Metzinger, Du cubisme (1912). Rema-
to ese ciclo de formacién con la frecuentacion del estudio
de Fernand Léger, el cantor de la ciudad moderna. Léger,
el mejor pintor del terceto, del que poseyeron obra tanto
ella como, nuevamente, Mario de Andrade, es sin duda el
que mas huella dejaria en el estilo de su discipula, cuyas
primeras realizaciones, tras el retorno a Sao Paulo, consti-
tuyen brillantisimos ejercicios de adaptacién del estilo del
maestro a la realidad brasilena. A los tres, en cualquier caso,
dedicaria con el tiempo textos —que este catalogo recoge—
que poseen el valor del testimonio y que revelan sobre todo
agradecimiento por lo aprendido, trampolin para el descu-
brimiento de lo propio, es decir, de Brasil y de su mirada
sobre Brasil.

En algunos cuadros de aquel mismo afio 1923, Tarsila
“dice” Paris. Es el caso de Pont Neuf. Lhote esta detras de
esta vision, y del segundo retrato de Oswald, y del de Milliet,
y de Natureza morta. Las ensefianzas del cubismo mas or-
todoxo, gleiziano, inspiran la sombria Natureza morta con
relégi()s), de la que existe un boceto a lapiz, y un par de
composiciones desaparecidas; al ciclo realizado en el es-
tudio de Gleizes corresponde asimismo un dibujo a partir
de una escultura de Jacques Lipchitz. En otros cuadros, y
pienso en O Modelo, en Estudo (Academia n® I ou La tasse)
y en Estudo (Academia n°2), resulta evidentisima la huella
geométrica de Léger, de su —por decirlo ramonianamente—
“tubularismo”, del que encontraremos un eco mas tardio
en A boneca (1928). Es en esta produccién suya, todavia
escolastica, en la que sin duda piensa Tarsila cuando, a su
llegada al puerto de Rio, a un entrevistador que se encontr6

con ella en el Orania y que recogié el encuentro en el ca-
rioca Correio da Manhda (25 de diciembre de 1923), le dice:
“El cubismo es un servicio militar. Todo artista, para ser
fuerte, debe pasar por él”. No olvidemos tampoco un cuadro
desaparecido, pero del que se conservan fotografias, y ya
bastante mas personal, su extrafisima visién de Venecia.

Aquel ano 1923, en que Oswald de Andrade llega a Pa-
ris y en que se consolida la relaciéon entre ambos —ano que
mucho tiempo después ella calificaria de “maravilloso”-, la
pareja conoce a algunos de los principales protagonistas de
la modernidad, la auténtica flor y nata de la capital fran-
cesa: pintores como Robert y Sonia Delaunay, Juan Gris,
Marie Laurencin o Pablo Picasso; escultores como Constan-
tin Brancusi; compositores como Manuel de Falla, Darius
Milhaud, Erik Satie —que regal6 a Tarsila el manuscrito de
“Air du poete”, uno de sus preciosos Ludions, sobre versos
de Léon-Paul Fargue—, Igor Strawinsky o el brasilefio Hei-
tor Villa-Lobos —otro de los padres fundadores del Brasil
moderno, que como tal habia participado en la Semana de
Arte Moderna de Sao Paulo—; galeristas como Léonce Ro-
senberg; criticos de arte como Maurice Raynal; escritores
como Nicolas Beauduin, André Breton, Blaise Cendrars,
Jean Cocteau, Benjamin Crémieux, el norteamericano John
Dos Passos, el citado Léon-Paul Fargue, Jean Giraudoux,
Ramén Gémez de la Serna —a la pintora le llamé la atencién
lo mal que hablaba el francés—, Max Jacob, el luséfilo Valery
Larbaud, René Maran, Adrienne Monnier —propietaria de
la legendaria libreria Aux Amis du Livre, rue de 'Odéon-,
Paul Morand, Juliette Roche, Jules Romains, Jules Super-
vielle... Lista en verdad fascinante, a la que hay que anadir
a Rolf de Maré y Jean Borlin, los impulsores de los “Ba-
llets Suédois™, para los cuales “Tarsiwald” se embarcaria,
en 1924, en un proyecto infelizmente jamas realizado: un
ballet brasilefio con libreto del poeta y decorados y figurines
de la pintora, que se habria titulado Histoire de la fille du
roi, y cuya musica habria sido nada menos que de Villa-
Lobos, que dedicaria a la pareja Choros n° 3 (1925), donde
resuena el eco del pajaro Pica-pao —que asi se subtitula la
pieza, muy “pau brasil”-.

Ramén Gomez de la Serna. Lo he citado a propésito de
su peculiar lectura, en Ismos, del “klaxismo”, y también a
propdsito del encuentro con Tarsila en Paris con ocasion
de un banquete de homenaje al inventor de la gregueria.
Tarsila comparti6 con Ramén el amor epocal por el circo,
patente, en el caso de la brasilena, en su aprecio por el paya-
so Piolim, al que también trataron otros de los modernistas,
un Piolim que a Cendrars le pareceria superior a los Frate-
llini, y con el que nos tropezamos también en los Taccuini
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cariocas de F. T. Marinetti, con fecha 25 de mayo de 1926:
“A las 9 vamos con Lage y sus amigos al Circo donde recita
el payaso Piulin [sic]. Originalisimo. Pantomimas. Escenas
comicas. Farsa gruesa portuguesa brasilena. El duefio del
Circo manda que me ofrezcan helados”. Amor que llevé al
carioca Alvaro Moreyra a titular asi, Circo, uno de sus libros
mas importantes, de 1929, dedicado a Tarsila y a Oswald, y
cuya cubierta, rojinegra, resulta casi rusa ella también.

De Brancusi se conserva un catalogo que en 1926 envi6
a “Tarsiwald”, donde en un dibujo-dedicatoria lineal figu-
16 a la pareja de recién casados como los protagonistas de
su celebérrima escultura Le baiser: precioso testimonio del
encuentro entre el gran purista de la plastica post-simbo-
lista y una de las parejas fundacionales de la modernidad
novomtndica. El Prometheus (1911) brancusiano del Hirs-
chhorn Museum de Washington es una de las obras de arte
que fueron propiedad de Tarsila, que también poseyé un
album de fotografias brancusianas.

De toda esta frenética actividad de Paris, y también de
diversos viajes por Europa y Oriente Préximo, queda un al-
bum cosmopolita al que la pintora, por el procedimiento del
collage, incorporé, ademas de numerosas fotografias —entre
ellas, la de la mujer que le inspiré A Negra, cuadro del que
enseguida hablaremos-, entradas y programas de conciertos
—entre ellos, del festival Satie de 1926, o de su amigo Arthur
Rubinstein, uno de los primeros intérpretes de Villa-Lobos—
y de representaciones teatrales; o de los Ballets Russes o de
los Ballets Suédois o la invitacién a una muestra del adua-
nero Rousseau en la galeria de Paul Rosenberg; tarjetas de
restaurantes y de una tienda de Beirut o de “Diego Gémez
Pérez / Calefaccion / Teléfono nimero 394 / Sevilla”; tarje-
tas de guias de Alejandria, de El Cairo o de Luxor; etiquetas
adhesivas de grandes hoteles, entre ellos el Ritz, de Paris, el
de la Grande Bretagne, de Atenas, y el larbaldiano Avenida
Palace, de Lisboa; billetes de tren —Sud-Express, de Medina
a Salamanca, 20 de noviembre de 1924, y otro del mismo
dia, de Salamanca a Villar-Formozo- y pasajes de barco;
un billete de entrada al Casino de Cherbourg; [AQUI SE
QUITA: FOTOGRAFIAS] estampas religiosas; un sello de
correos griego sobre Lord Byron; una hoja de calendario
turco; un folleto de una compaiia aérea; un ticket de mu-
seo en Siena; un recibo que refleja una limosna dada en
Asiss un ticket de una balanza en Berna; [AQUI SE QUI-
TA: HOJAS DE CALENDARIO], un carnet manuscrito de
Cendrarss tarjetas de restaurantes de Paris; un programa de
mano del Teatro Espanol con una fotografia de Margarita
Xirgu; una entrada para ver a Piolim... También, compo-
niendo casi un poema, en las cuatro esquinas de la pagina,

esta frase, que dejo en portugués: NOSSA / FELICIDADE /
E / IRREMEDIAVEL.

1

En una carta de abril de 1923 escribe Tarsila a sus padres:

Cada vez me siento mas brasilefia: quiero ser la pintora de mi
tierra. Qué gratitud siento por haber pasado toda mi infancia
en la hacienda. Las reminiscencias de esa época se me van
haciendo preciosas.

Entre las amistades de la pareja, en aquel Paris, no falta-
ban los brasilenos. Al escultor Victor Brecheret le presenta-
ron a Brancusi, que seria para él una influencia determinan-
te. El mas afin, por cémo ahondaba él también en las raices
de Brasil era el pintor y poeta Vicente do Rego Monteiro.

1923 es también el ano del retorno de “Tarsiwald” a Bra-
sil. Afo de Rio de Janeiro, que fue propiedad de Segall: un
cuadro todavia pintado en Paris, mas emblemadtico de ese
retorno, un cuadro esplendente, diamantino, cuyo clima ca-
rioca encantado, un poco de tarjeta postal, es muy Milhaud,
y muy Claudel, y muy Marc Ferrez también, muy las inolvi-
dables fotografias de ese francés ochocentista. Mas impor-
tantes todavia para el desarrollo de la poética tarsiliana van
a ser la vibrante Caipirinha y, sobre todo, A Negra, cuadro
potente y sintético, “especie de talisman magico y sexual”
(Vinicius Dantas) que, inspirado en una empleada de la ha-
cienda paterna, ademas de contener elementos geométricos,
fruto de su aprendizaje legeriano, se anticipa —como han
senialado pertinentemente Aracy Amaral y tras ella distintos
historiadores— al ciclo antropofagico. Es interesante subra-
yar que estos cuadros que revelan una profunda reflexion
sobre lo brasilefio en pintura, estos cuadros con bananeros
—tras A Negra asoma la hoja de uno de ellos— como los que
pronto invadiran algunos de Segall —ver por ejemplo Bana-
nal (1927)-, hayan sido pintados en la capital mundial de
un arte moderno que cada vez mds se miraba en el espejo
del primitivismo; en ese sentido cabe trazar un paralelis-
mo entre este proceso vivido por la brasilefia y el que unos
anos mas tarde, y también en Paris, conduciria al uruguayo
Joaquin Torres-Garcia a ahondar en su reflexién sobre lo in-
doamericano. Al mismo entrevistador antes citado, ademas
de ofrecerle sus reflexiones sobre el lado militar del cubis-
mo, Tarsila le hace participe de este sentimiento de retorno
al pais natal: “Soy profundamente brasilena y voy a estudiar
el gusto y el arte de nuestro hombre del interior™.

Por ese mismo lado iba una carta de Mdrio de Andrade a
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Tarsila, fechada el 15 de noviembre (Fig. 7). Carta absoluta-
mente clave, que habria que citar integramente, pero de la
que bastara este fragmento:

Os tuisteis a Paris como burgueses. Estdis épatés. iY os hicisteis
futuristas! iji, ji, ji! Lloro de envidia. Pero es verdad que os con-
sidero a todos unos caipiras en Paris. Os habéis parisinizado la
epidermis. i{Es horrible! iTarsila, Tarsila, vuelve adentro de ti
misma. Abandona a Gris y a Lhote, empresarios de criticismos
decrépitos y de estesias decadentes! iAbandona Paris! iTarsila!
iTarsila! Ven a la selva virgen, donde no hay arte negro, donde
tampoco hay arroyos gentiles. Hay SELVA VIRGEN. He creado
el selvavirgismo. Soy selvavirgista Es eso lo que el mundo, el
arte, Brasil y mi queridisima Tarsila necesitan.

AY

De todos los encuentros decisivos que se produjeron a lo
largo de aquel ultimo afo de estancia en Paris, el mas deci-
sivo para Tarsila, y a la postre para la cultura brasilena, fue
el encuentro con Blaise Cendrars, gran amigo de pintores
como el citado Léger y como los Delaunay; respecto de es-
tos ultimos cabe recordar que Tarsila le habia comprado
a Léonce Rosenberg una de las mas monumentales y des-
lumbrantes de las Tour Eiffel de Robert, fechada en 1911,
hoy en la coleccion del Art Institute de Chicago. Encuentro
decisivo el de Cendrars, sobre todo, porque en 1924, invi-
tado por Paulo Prado, el poeta y narrador suizo-francés, se
embarcé hacia Brasil. Respecto de su intensisima relacion
con el pais que entonces iba a descubrir el autor de An-
thologie negre (1921), los dos libros que hay que consultar

son Blaise Cendrars no Brasil e o modernismo (1970), de
15w hemtio- Diva o i putrtonn ! Fig 7: Mario de

Andrade (Sao Paulo,
1893-1945). Carta
de Mario de Andrade
a Tarsila do Amaral,
1923. Manuscrito en
papel. 28 x 21,5 cm.
Coleccion particular,

Sao Paulo, SP.

Tarai G| nudnadia o adhaiola.
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Aracy Amaral, y la enciclopédica quest de Alexandre Eulalio
A aventura brasileira de Blaise Cendrars (1978). Ademas
de regalarle a Tarsila, el dia mismo en que la conocié, un
cuadrito suyo de 1913 —cuyo pretexto es también la Torre
Eiffel y que hoy pertenece a la Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo-, Cendrars la obsequiaria, en 1925, con el original de
su retrato a linea por Amedeo Modigliani, reproducido en el
frontispicio de su libro Dix-neuf poemes élastiques (1919).

Fundamental sera el viaje de veinte dias —~documentados
fotograficamente— de los paulistas, mas Cendrars, lo que se
ha dado en llamar “la caravana modernista”, a Minas Gerais,
viaje “fisico” éste, al Brasil interior, donde los reciben Car-
los Drummond de Andrade, Anibal Machado, Pedro Nava y
otros adeptos locales del modernismo; Drummond, muchas
décadas después, a la muerte de la pintora, evocara aquella
expedicion en su hermoso poema “Tarsila/Brasil”; viaje fi-
sico, deciamos, pero —todavia mas importante— viaje mental,
al Brasil del siglo XVIII, al Brasil del Aleijandinho. Viaje
del que se conservan una serie de dibujos de Tarsila, que
traduce a su peculiar sistema grafico su deslumbramiento,
por ejemplo, ante la profusion de iglesias de las poblaciones
de Ouro Preto o de Mariana —esta ultima, la ciudad del gran
poeta simbolista Alphonsus de Guimaraens—, profusién que
anos después inspiraria algin cuadro de Adolfo Guignard.
Dibujos -y algunas pélidas acuarelas— en los que, entusias-
mada, también toma nota de ciertos colores que adoraba de
nina y que pronto van a aflorar en su pintura. Nadie mejor
que ella para explicar las consecuencias que sobre ella tu-
vieron tales revelaciones:

Las decoraciones murales de un modesto pasillo de hotel; el
techo de las salas, hecho de bambues de colores trenzados; las
pinturas de las iglesias, simples y conmovedoras, realizadas con
amor y devocién por artistas anénimos; el Aleijadinho, con sus
estatuas y con las lineas geniales de su arquitectura religiosa: en
todo habia un motivo para nuestras exclamaciones admirativas.
[...] Encontré en Minas los colores que me encantaban cuando
era una nina. Después, me ensefiaron que eran feos y caipiras.
Segui el runrun del gusto refinado... Pero después me vengué
de la opresion, trasladdndolos a mis lienzos: azul purisimo, rosa
violaceo, amarillo vivo, verde chillon, todo en graduaciones
més o menos fuertes, segtin la mezcla del blanco. [...] Pintura
limpia, sobre todo, sin miedo a canones convencionales. Li-
bertad y sinceridad, una cierta estilizacién que la adaptaba a
la época moderna. Contornos nitidos que daban la impresién

perfecta de la distancia que separa a un objeto de otro.

Fue Feuilles de route: 1. Le Formose (1924), editado por
Au Sans Pareil nada mas regresar el poeta a Paris -y que
aparece ahora en edicién complementaria a este catalogo,
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Fig. 8 y Fig. 9:
Memdrias sentimentaes
de Joao Miramar,
1924. Portada con
ilustracion de Tarsila
do Amaral y ejemplar
dedicado a la pintora
por Oswald de
Andrade. CAT. 117.

en traduccién de José Antonio Millan Alba-, la primera
cristalizacion de la pasion brasilena de Cendrars, pasién
que se mantendria viva por el resto de su vida. El libro, que
narra su viaje de la capital francesa a Sao Paulo, pasando
por diversos puertos —entre ellos, el de La Coruna, converti-
do en “La Curugna”-, esta dedicado a sus amigos paulistas
—los redactores de Klaxon—, y cariocas —la plana mayor del
modernismo en esa ciudad, con un hombre de otra genera-
cién, el pionero Graca Aranha, a la cabeza-, mas Leopoldo
de Freitas, de Rio Grande do Sul. Tarsila no aparece en la
dedicatoria, pero... porque es co-autora, ya que los poe-
mas van indisociablemente ligados, en nuestra lectura, a sus
ilustraciones lineales: un sistema grafico sélo suyo. Estas
ilustraciones “dicen” el skyline paulista, un viaje en tren
—esa es sin duda la mds asombrosa de las ldminas—, o las
inconfundibles montafas e islas que rodean Rio, empezan-
do por el Pao de Agucar. La cubierta del libro, con su ver-
sion esquematica de A negra, constituye todo un programa.
En el propio volumen se anuncian otros cuatro (Sao Paulo,

Rio-de-Janeiro, A la fazenda, Des hommes sont venus), que
hubieran sido ilustrados todos ellos por Tarsila, y que que-
daron en estado de proyecto. Que Cendrars, en cualquier
caso, qued6 absolutamente encantado con el resultado, lo
prueba el hecho de que aquel mismo afo intentara hacer
con la pintora una edicién de lujo de su novela L'or, para
la cual -le dice a Oswald de Andrade, en carta del 18 de
diciembre— hay dos pequenos problemas: que el libro es de
tematica no sur, sino norteamericana, y que lo que necesita
son xilografias, técnica que no sabe si conoce la pintora. El
primero en subrayar la perfecta correspondencia Cendrars-
Tarsila fue el sagaz Mdrio de Andrade en su resena del volu-
men para el primer nimero de 4 Revista, de Belo Horizon-
te: “La nueva coleccién de poesias de Blaise Cendrars viene
comentada por la ingenuidad constructiva de trazo sélido y
tranquilo de Tarsila do Amaral. No se puede dejar de notar
la correlacion que existe entre el arte de la pintora brasilena
y el del poeta francés. Hay en ambos la calma arquitecténica
de la linea precisa. Feuilles de route son dibujos simplifica-
dos de los paisajes por donde Cendrars pasé”™

De nuevo, como habia sucedido en el caso de Saudades
do Brasil, hay que decir que es un extranjero, en este caso
un poeta en otra lengua, quien marca el camino de redescu-
brimiento del pais. Pais que por lo demas acoge por aquel
entonces un potente flujo migratorio, dentro del cual cabe
detectar la presencia de varios creadores que van a hacer
contribuciones decisivas al desarrollo del arte brasileno, y
asi tenemos los casos del suizo John Graz —ya citado a pro-
posito de mi Claudel-, del lituano Lasar Segall, del aleman
Wilhelm Haarberg, del espafiol Tomas Teran —pianista origi-
nario de Valencia, muy ligado a Villa-Lobos- y del ucrania-
no Gregori o Gregério Warchavchik, concunado de Segall,
con quien se inicia la arquitectura funcionalista brasilena,
una arquitectura en dialogo siempre con la flora local, tan
mimada por su mujer, Mina Klabin...

v

Aquel afio 1924 es crucial en la produccion tarsiliana. Se
suceden entonces algunas de las obras maestras que le ins-
pira la propia ciudad de Sao Paulo, la Paulicéia desvairada.
Obras maestras son la gasolinera Sao Paulo (Gazo) —que fue
de Paulo Prado-, con su caracteristico Ford, y esa otra ver-
si6n de mayor formato, mas luminosa, esencializada y geo-

metrizada, del mismo motivo —que se combina ahora con
un vagén de tren—, titulada Sao Paulo (135831); imdgenes
que deben ser puestas junto a un pequeno collage pre-pop
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de un surtidor de gasolina, que Cendrars envi6 a la pinto-
ra aquel mismo ano desde la hacienda de Paulo Prado. A
proposito de vagones de tren, también es magistral la vision
de la estacion de ferrocarril E.F.C.B. —siglas de “Estrada do
Ferro Central do Brasil”-, precedente de otra de misma te-
matica, del afo siguiente, y mas laberintica y legeriana, A
Gare. Cuadros como estos —recordemos también Paisagem
com vagao de trem, a la acuarela—, fueron contemplados por
el periodista Assis Chateaubriand, en un licido articulo de
1925 para O Jornal, como una novedad absoluta: “El Sao
Paulo nuevo, que esta creciendo, la fuerza del industrialismo
triunfante era un tema a la espera de un pintor. Tarsila es la
artista de la civilizacién mecanica, de los hombres-maquina,
en la que vamos entrando aqui en Sao Paulo”.
También llamaron poderosamente la atencion
de Mario de Andrade: hay numerosas pruebas
de su admiracion por ellos, y una de las mas
expresivas es una interesantisima prosa inédi-
ta de aquel tiempo recogida por Aracy Amaral
en el apéndide del volumen, por ella orde-
nado, Correspondéncia Mdrio de Andrade &
Tarsila do Amaral (publicado por Edusp, IEB
USP en 2001). Pero luego estd un Brasil mds

intemporal. Data de entonces —concretamente, ot g o

de después de la estancia de los paulistas en
el Carnaval de Rio, que le quisieron ensenar a
su visitante de Paris— otra obra excepcional, el 9
emblematico Morro da Favela. Recordemos también Carna-
val em Madureira: en el centro, una curiosa Torre Eiffel de
formato reducido. Y el desaparecido Barra do Pirai. Y An-
jos, primero de una serie de tematica religiosa que culminara
en 1927 en Religiao brasileira I -la segunda version, algo
posterior, seria propiedad de Rego Monteiro— y que tendra
continuidad, en los afios siguientes, con cuadros como Pa-
dre Bento (1931), Criangas (Orfanato) (1935), Altar (Reza)
(1939), o Santa Irapitinga do Segredo (1941). Y A Feira 1
—al afio siguiente habra otra version—, con su exaltacién de
las frutas brasilenas ya cantadas en el siglo XVII por Albert
Eckhout o en el XIX por Jean-Baptiste Debret, evocacién pa-
ralela a ciertas enumeraciones poéticas oswaldianas. Pero el
mas cargado de futuro de los cuadros que salen entonces de
las manos de Tarsila, otro hito en el camino iniciado con 4
Negra, es sin duda A Cuca, escena mégica, pre-antropofdgica,
que, por mediacién del critico Maximilien Gauthier —el “Max
Goth” del 391 barcelonés—, seria donada por su autora al Mu-
sée de Grenoble, y que —hecho excepcional—- conserva parte
de su espectacular marco de Pierre Legrain.
Tarsila-Cendrars, indisolublemente. Si el 21 de febrero

pp g
MEMORIAS SENTIMENTAES
OF J0A0 MIRAMAR

Ja e.b"._s\
e

el poeta habia hablado, en el Conservatério Dramatico e
Musical de Sao Paulo, sobre los poetas modernos franceses
(en la tarjeta7 concretamente, se menciona, en este orden,
a Arthur Rimbaud, Louis Aragon, Guillaume Apollinaire,
Max Jacob, Jean Cocteau, Arthur Cravan, Francis Picabia
y Philippe Soupault), el 12 de junio el mismo escenario
lo vera divagar sobre la pintura de su tiempo, rodeado de
cuadros de Paul Cézanne, Robert Delaunay, Albert Gleizes,
Fernand Léger, Lasar Segall y la propia Tarsila, de la que
se exponian tres cuadros, uno de ellos el ya citado E.F.C.B.,
tela “hecha expresamente para la conferencia”, segin anota
Aracy Amaral. Sélo otra presencia “local” en aquellas pare-
des: Lasar Segall, que se encontraba en el mejor momento
e LY de su trayectoria. Tarsila sera la encargada
de dibujar, y acomete el encargo con enor-
me gracia sintética, el cartel a linea de otra
conferencia cendrarsiana, la del 28 de junio,
celebrada en el Theatro Municipal.

1924 es también el ano de la novela de
Oswald de Andrade Memdérias sentimentais
de Joao Miramar (Fig. 8 y Fig. 9), con cubier-
o a4 -ﬁ}“ ta lineal de la pintor?l, asi como (i!el deCiSiV.O

: y deslumbrante manifiesto del mismo escri-
tor, Pau-Brasil, publicado el 18 de marzo en
Correio da Manha, y cuyo titulo esta tomado
del arbol que dio su nombre al pais. Y es el
afo de una revoluciéon que Cendrars iba a ver
como un espectaculo, y de la que encontramos testimonio
en un dibujo fabril de Tarsila: Cena da Revolugao de 1924,
Sao Paulo.

Vi

Pau-Brasil (1925), el poemario: asimismo editado en Parfs
por Au Sans Pareil, y prologado por Paulo Prado; un libro
genial, que ahora ve la luz en nuestro idioma, en traduccion
de Andrés Sanchez Robayna. Un “cancionero” —asi es des-
crito en su portada caligramatica— cuyo punto de partida es
Cendrars, presente en Brasil en la época en que empezé su
escritura y dedicatario del volumen (“A Blaise Cendrars con
ocasién del descubrimiento de Brasil”), pero en el que se
abre camino la voz propia de Oswald: un proceso parecido
al que vincula a Tarsila con Léger. “En Pau-Brasil —escribe
Raul Antelo— comienza el pais de Oswald. Su idea misma
de una poesia minima, pobre [...], configura una defini-
cién negativa de la modernidad”. Puestos a escoger un solo
poema, yo escogeria el minimo “Nocturno”, sus tres versos:
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“All4 fuera el claro de luna contintia / Y el tren divide el
Brasil / Como un meridiano”.

Un libro en el cual, una vez mas, los dibujos dialogan in-
mejorablemente con los poemas, lo que llevara a Oswald de
Andrade, a escribirle a Tarsila —el 17 de junio de aquel afo,
desde un trasatlantico— que le va a pagar cada uno de los di-
bujos con una joya antigua. Un libro cuya 10

tantisimo libro de versos de Oswald de Andrade; pero, en esta
ocasion, en su interior, los poemas dialogaran con dibujos del
propio escritor. Dibujos, por lo demas, de estirpe netamen-
te tarsiliana —en el paisaje urbano que acompana a “Brin-
quedo”, la parte inferior la ocupa una inscripcion que reza:
“VIVA TARSILA”-, aunque en él se acentia un cierto infan-

tilismo, acorde con el titulo y con el tipo

espectacular cubierta —en la bandera brasi-

lena la inscripcion “Ordem e Progresso” es il et

sustituida por la consigna “Pau-Brasil”- es ;
también obra de la pintora. Un libro apre- ai
ciado entonces por pocos fuera de Brasil, =g ; ;
aunque entre esos pocos estuviera alguien M e
tan fino y que leia poesia en casi cualquier =R
idioma como Valery Larbaud. Yol

En Pau-Brasil, la mejor sintesis de la
pintura tarsiliana es el ya citado “Atelier”, p—
que puede leerse en este mismo catalogo,
en el apartado dedicado a textos y docu-
mentos histéricos. Ademas de por la refe-
rencia a Poiret, el poema —magnificamente

de poesia practicada en el volumen. Dibu-
jos acordes, si, con el caracter geométrico,

T elemental y por momentos humoristico,
L gl de los poemas, escritos efectivamente en
s un cuaderno escolar, cuya cubierta sirvio

de punto de partida para la del libro.

" oo
. . El final de 1924 y el comienzo de 1925

i - ¢ transcurren para Tarsila nuevamente

- L, en Paris, donde de nuevo ird a visitarla

e = R Oswald de Andrade. Ella les ha traido un
3 macaco a los Léger, un “ouistititi”, como
ellos lo designan en su nota de agradeci-
miento. Cendrars le dedica un ejemplar
de Kodak: “A Tarsila pajaro azul color

analizado por Jorge Schwartz en su contri-
bucién a este volumen, a la que remito— importa por estos dos
versos: “Locomotoras y bichos nacionales / Geometrizan las
atmosferas nitidas” Y por la enumeracién final, tan paulista:
“Rascacielos / Fords / Viaductos / Un olor a café / En el silen-
cio enmarcado”. Pero tampoco debemos olvidarnos de que el
poema contiene ademas, por una parte, una referencia al deci-
sivo viaje “mineiro”, y, por otra, una cita implicita de Klaxon.
Sentimiento “modernista” de Brasil en otros de los poetas
de aquella generacion. Por ejemplo, en Guilherme de Almei-
da, tan amigo de Oswald, que en 1925 publica dos libros de
tipografia verdinegra absolutamente espectacular, el primero
titulado Meu, y el segundo Raca; Guilherme de Almeida, que
en “Preludio n® 27, de Meu, se dirige al extranjero, pidiéndole,
muy tarsilianamente, que se fije en lo bella que es una palmera,
que “parece una columna recta recta recta”; Guilherme de Al-
meida, que en otra composiciéon del mismo libro, “Mormaco”,
anticipada en Klaxon, habla de una “luz perpendicular”, mien-
tras en “Cartaz” nos coloca ante un “paisaje nitido de calcoma-
nfa”, un “paisaje colonial / [que] grita violentamente / como
un cartel moderno sobre un muro de cal”. Por ejemplo, en Ri-
beiro Couto —poeta-diplomatico que en Paris se haria amigo de
Larbaud-, que pasa del penumbrismo a una imagineria mas
moderna. Por ejemplo, en el primer Murilo Mendes.
Simbiosis “Tarsiwald”: dos anos mas tarde, la pintora hara
la feliz cubierta floral de Primeiro caderno de poesia do aluno

Oswald de Andrade (Fig. 10), el segundo y también impor-

del Brasil y dandole las gracias por haber
vuelto”. Le presenta al cineasta pionero Abel Gance. Conoce
ademas al mitico Ambroise Vollard.

Vil

Palmeiras (1925), fruto, segiin Aracy Amaral, de un apunte
tomado en el viaje mineiro: con la verticalidad de sus palme-
ras imperiales, su concentracién geométrica y su esquematico
puente del ferrocarril, como para una fotografia de Germaine
Krull, y con su cielo inmaculadamente azul, uno de los cua-

dros mas esenciales de Tarsila, uno de los que resume mejor
su arte de lo minimo. Totalmente de acuerdo con esta afirma-
cién de la gran estudiosa tarsiliana: “Esta tela, realmente me-
tafisica en su transfiguraciéon de elementos concretos, es uno
de los puntos mas altos de la pintura de Tarsila”. El primero
suyo, por cierto, que el firmante de estas lineas contempl6 en
directo, en una colectiva latinoamericana del caam de Las
Palmas de Gran Canaria, buen lugar para trazar un posible
paralelismo entre Tarsila y José Jorge Oramas, el doliente pin-

Fig. 10. Primeiro caderno
do alumno de poesia
Oswald de Andrade, 1927.
Portada con ilustraciéon

de Tarsila do Amaral.
CAT. 121-122.
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tor metafisico de aquella tierra, buena parte de cuya breve
obra, tan esencial como la de la brasilena, se conserva en la
citada pinacoteca. Palmeras, como un leitmotiv de la obra tar-
siliana. Las Cinco palmeiras (1930), por ejemplo, dibujadas
con lapiz, casi minimalistas en su fragilidad.

También del ano 1925, un ano en verdad encantado,
excepcional, son Vendedor de frutas, donde nos llaman la
atencion las islitas de arriba, la de la izquierda con su hu-
milde capilla, y la de la derecha, también con su correspon-
diente coleccion de palmeras imperiales; As Meninas, que
fue propiedad de dos relevantes modernistas portugueses,
Anténio Ferro y su mujer Fernanda de Castro, a la que en
el Sdo Paulo de 1922 la pintora habia hecho un retrato de
dominante azul, dentro de un estilo similar al empleado en
la primera efigie oswaldiana; 4 Familia, donde coexisten
mujeres, hombres y animales; Adoragao (Negre adorant);
Paisagem com touro; O Mamoeiro, con algo “portugués-
mente” oriental, que fue propiedad de Mario de Andrade y
que se conserva hoy en su acervo, incorporado al 1£8; O Pes-
cador, que terminaria en el Hermitage, en la época en que
San Petersburgo se llamaba Leningrado; Barcos en festa,
en paradero desconocido, y donde el tubularismo legeriano
se contrapone a las suaves montaias de Rio, nuevamente;
Romance, que fue de Guilherme de Almeida; y el también
desaparecido Passagem de nivel, que estuvo en la coleccion
de Warchavchik, y que es de nuevo una mirada al universo,
tan importante en Brasil, de lo ferroviario, un cuadro que
encontrard un eco en Passagem de nivel II (1965), una de
las mejores piezas del periodo “neo-pau brasil”...

Definitiva esta frase de Tarsila a Joaquim Inojosa, en car-
ta del 6 de noviembre de 1925: “Trabajo hoy con la pacien-
cia de Fra Angelico para que mi cuadro sea lindo, limpio,
lustroso como un Rolls saliendo del taller”.

El final del ano 1925 es el tiempo del crucero “pre-
nupcial” de la pareja por el Mediterraneo, crucero del que
quedan una serie de dibujos —con el caracteristico estilo te-
legrafico tarsiliano— de las costas de Italia, Grecia —con sus
templos y sus iglesias ortodoxas—, Turquia, Chipre y Libano,
asi como de un Egipto de piramides, obviamente, y de pal-
meras, hermanas de las brasilenas.

VI

1926 es el ano de la primera individual de Tarsila en Paris

(Fig. 11), que tiene por escenario la Galerie Percier, de la rue
de la Boétie, sala cuyo director era André Level; en el catdlo-
2o, una joyita tipografica (Fig. 12), se incluye una suite poéti-
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Vous éles pric d'honorer de
votre présence le f:.'rru'.\'.\'r:g'r
de exposition  Tarsila, qui
aura lien le Lundi 7 JFuin

1926, & 15 hewres.

Fig. 11. Catalogo de la
Exposicién de Tarsila do
Amaral del 7 al 23 de junio
de 1926 Galerie Percier, Paris.
CAT. 130.

Fig. 12. Invitacién a la
inauguracion de la exposicion
de Tarsila do Amaral el 7 de
junio de 1926 en la Galerie
Percier, Paris. CAT. 131.

ca, “Sao Paulo”, de Cendrars, enviada desde alla, y que es en
lo que se quedé Sao Paulo, el anunciado segundo volumen
de Feuilles de route. El sueno de Tarsila al fin realizado: una
exposicion suya en Paris, en una sala importante, aunque no
sea la inicialmente prevista de Léonce Rosenberg. El Auto-
retrato de 1924, reproducido en cubierta, y otros 16 cuadros
fechados entre 1923 y 1924, enmarcados en clave “déco” por
Pierre Legrain. Entre ellos, cada uno con su correspondien-
te titulo en francés, Sao Paulo, A Negra, Passagem de nivel,
Lagoa Santa, Adoracao, Barra do Pirai, A Feira, A Estagao,
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Vendedor de frutas, Anjos, A Cuca, As Meninas, Morro da Fa-
vela... Entre los compradores, el ruso Serge Romoff —funcio-
nario de la Embajada soviética, que a comienzos de la década
habia escrito sobre Vicente Huidobro—, y Eugenia Errazurriz,
la célebre mecenas chilena tan estrechamente vinculada a los
grandes modernos, de Cendrars a Strawinsky, pasando por
Picasso, que, por cierto, probablemente visitara también la
muestra. Resenas hubo bastantes, entre ellas las de Georges
Charensol, Raymond Cogniat, Gaston de Pawlowski, André
Salmon, Louis Vauxcelles, André Warnod y el propio Maurice
Raynal en su seccién habitual de LIntransigeant; un Raynal
que muy pertinentemente decia que el esfuerzo de la pin-
tora “debe marcar una fecha en la historia de la autonomia
artistica de Brasil”. También se hizo referencia anénima a la
muestra en el Bulletin de U'Effort Moderne, editado por Léon-
ce Rosenberg. La mayoria de los criticos subrayan la deuda
legeriana, y alaban la pureza, y sobre todo el caracter brasi-
lefio de lo expuesto; alguno criticé el exceso que a su juicio
representaban los marcos de Legrain. Anténio Ferro, de paso
por Paris, comenté la muestra en una nota entusiasta, y muy
brasilefista —toda su vida este amigo de Fernando Pessoa y de
Ramén Gémez de la Serna, colaborador en su dia de Klaxon,
y futura figura clave del salazarismo, seria exaltadamente
pro-brasilefio—, nota aparecida en la gran revista vanguardis-
ta lishoeta Contemporanea, nota traducida también en este
volumen. En el primer suplemento de la misma revista se
habia publicado, el afio anterior, una interesantisima carta
abierta de Oswald al portugués, llena de noticias sobre los
modernistas, y donde Tarsila era equiparada al cubista por-
tugués Amadeo de Souza-Cardoso, y calificada de “naciona-
lista como él”. La mas severa espectadora de la individual
de la Galerie Percier, fue sin duda su amiga Anita Malfatti,
entonces residente en la capital francesa —también Oswald la
menciona en su carta a Ferro—, y que transmitié a su corres-
ponsal Mario de Andrade sus opiniones negativas respecto de
la evolucion de su ex-amiga, ya irremediablemente percibida
por ella como una rival.

Un critico anénimo de Vogue considera que los expuestos
“son cuadros compuestos como poemas de Cendrars y de Su-
pervielle, o tal vez son poemas de Cendrars y de Supervielle
que estan agenciados como cuadros”. Esa afirmacién es en
parte cierta. Supervielle, ya lo he indicado, conocié a la pin-
tora, de la que posey6 el citado Vendedor de frutas, y en su
limpia poesia de aquel tiempo abundan los pretextos encon-
trados en su Uruguay natal, contemplado con una mirada que
recuerda la de su amigo el pintor Pedro Figari. Pero desde
nuestra perspectiva actual, la exposicion es sobre todo una
exposicion “pau brasil”, algo que tendria claro siempre el pro-

pio Oswald de Andrade, que en un texto de 1945 hablara de
la “pintura Pau-Brasil” de Tarsila, una férmula hoy comun-
mente aceptada, a partir de la lectura ya canénica de Aracy
Amaral, que distingue una fase “Pau-Brasil constructivo” -la
de los cuadros paulistas y legerianos de 1924-, otra “Pau-
Brasil exético” —la posterior a los viajes con Cendrars a Rio y
Minas—, y otra tdltima: “Pau-Brasil metafisico/onirico™.

IX

En 1927, ano de Manacd, o del sintético y maravilloso Reli-
giao brasileira, saludando la apariciéon en Cataguazes de la
revista Verde, Mario y Oswald de Andrade escriben un poe-
ma a cuatro manos, “‘Homenagem aos homens que agem”,

que firman: “Marioswald”, y que, antes de referirse a otros
artistas, empieza asi de contundentemente, a propdsito de
la pintora: “Tarsila no pinta mas / Con verde Paris / Pinta
con Verde Cataguazes”; poema destinado a formar parte, se
indica tras la firma, del libro Oswaldario dos Andrades, que
jamas veria la luz. Cada vez mas, los modernistas brasilefios
se afirman en clave autéctona. “Abrasileirar o Brasil”, esto
es, “brasilenizar Brasil”, tal es el deseo de los de Verde.
Tarsila estd, efectivamente, en esa batalla. Es el momento
en el cual las promesas contenidas en A Negra, estallan en
Abaporu (1927); un cuadro un poco mds tardio, Antropo-

fagia (1929), va a ser consecuencia directa de ambos. El

11 de enero de 1928 Tarsila le regala a su marido, por su
cumpleanos, Abaporu —una figura desmesurada, gigantesca,
de pies enormes y cabeza diminuta, junto a un cactus, bajo
un sol de justicia—. Oswald llama ipso facto a un poeta ami-
go, el gaucho Radl Bopp, el futuro autor de Cobra Norato
(1931), poemario amazdnico con espectacular cubierta ro-
jiverde de Flavio de Carvalho, y que muy significativamente
le estaria dedicado a la pintora. Bopp, al contemplar aquella
obra todavia sin titulo, le dice a Oswald: “Vamos a hacer un
movimiento alrededor de este cuadro”. Manejando el dic-
cionario tupi-guarani, lo bautizan: “aba”, hombre, y “poru”,
que come. Surge asi la Antropofagia, que tendra su prin-
cipal plataforma en Revista de Antropofagia (1928-1929),
en cuyo nimero de mayo de 1928 se publica el manifiesto,
que lo que propone es “la transformacién permanente del
Tabt en Tétem”, y deglutir lo mejor europeo para construir
lo brasileno. “Tupi or not tupi, that is the question”. Por
supuesto, no hay que olvidar algin precedente en Paris:
por ejemplo la revista Cannibale (1920), de Francis Picabia.
Otro antiguo de Klaxon, y ahora colaborador de Revista de
Antropofagia, Plinio Salgado, el futuro lider del integralis-
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mo —un fascismo a la brasilenia, de camisas verdes— saluda
entonces —en un articulo de Correio Paulistano, de 14 de
febrero de 1928- a Tarsila, una pintora que para él es ex-
presion de la “verdad racial”.

También de 1927, concretamente de diciembre, es este
precioso poema en prosa de Manuel Bandeira, dedicado a

Tarsila y a Oswald:
FELICIDAD PERFECTA

La casa de la hacienda de Tarsila es un baulito brasileno pin-
tado de azul y color de rosa.
Dentro de ese baul dormi dos noches en los brazos de Nuestra

Senora.

1928: segunda y ltima individual tarsiliana en Paris (Fig.
13), de nuevo en la Galerie Percier, de nuevo con marcos de
Legrain, y de nuevo con catalogo muy cuidado, esta vez en-
cantadoramente diminuto (Fig. 14). Individual integrada por
doce cuadros, entre ellos Abaporu, Ma- 13
nacd, O Sono y O Touro. Individual que,
como ha subrayado Aracy Amaral, coin-
cide con la muestra de arte prehispani-
co del Pavillon de Marsan, visitada entre
otros por Torres-Garcia, y clave para su votre
antes aludida evolucién indoamericana;
la estudiosa indica que, probablemente
como consecuencia de aquella muestra,
la pintora, al volver a Brasil, leyé mucho
sobre las culturas anteriores al Descu-
brimiento. Individual puesta, como es
natural, bajo el signo de la antropofagia, movimiento en
torno al cual el italiano Nino Frank entrevista a Oswald de
Andrade, para el numero de Les Nouvelles Littéraires del
14 de julio. Tras advertirle de que no rechaza “las hermosas
cosas que nos habéis traido: la maquina, el coche”, Oswald
afirma su deseo de que “el Brasil de antano renazca™ Y por
supuesto, aprovecha para hablar de obras concretas: “Tar-
sila en pintura, Villa-Lobos en musica han reencontrado
este sentido étnico del cual nos hemos hecho los apéstoles.
Desde este punto de vista, Blaise Cendrars, por su influencia
y sobre todo por su ejemplo, nos ha sido muy util”.

Waldemar George, polaco de origen, fue uno de los cri-
ticos de arte mas influyentes del Paris de los afios veinte.
Public6 monografias sobre Picasso, Juan Gris, Jean Crotti,
Filippo de Pisis, Lasar Segall y otros pintores. Escribi6 so-
bre los “poemas pintados” de Huidobro. Defendié el arte
de Giorgio de Chirico, pintor al cual, por cierto, Tarsila, co-
leccionista realmente notable, le compré, aquel mismo afio

Vous étes pri¢ d'bonorer de

présence
de 1'exposition
anra lien le Lundi 18 Juin

le  vernmissage

Tarsila, qui

1928, a 1y benres.

de 1928, dos cuadros, uno de ellos, el metafisico L'énigme
d’une journée (1914), es hoy propiedad del Museu de Arte
Contemporanea de Sao Paulo. Fundé la revista Formes,
una de las principales plataformas del “rappel a 'ordre™.
Se interesd, antes que ningin otro de sus colegas, por la
nueva fotografia. El texto que George dedicé a “Tarsila et
I’Antropophagie” en La Presse subraya y alaba su brasile-
nismo, poniéndolo en relacién con la evolucién de la pintu-
ra moderna en México; de él se haria eco Bandeira, en una
semblanza de la pintora recogida en Crénicas da provincia
do Brasil (1937), semblanza en la que confiesa que le gus-
taba mads la Tarsila “pau brasil”, que la Tarsila antropéfaga.
Otro gran critico de aquel Paris, el griego Christian Zervos,
al que Tarsila regalé Calmaria, también resené favorable-
mente la muestra —subrayando su reivindicacion de lo in-
digena— en su revista, la entonces difundidisima Cahiers
dArt. Resenas positivas, también, de Raymond Cogniat
—que en La Revue de IAmérique Latine junta la muestra
con otra de Rego Monteiro en Bernhe-
im Jeune—, de Maximilien Gauthier, de
Serge Romoff en el diario comunista
L'Humanité, de Fritz R. Vanderpyl, de
André Warnod...

Otro de los cuadros expuestos, O
Sapo (1928), que es como un cuento de
hadas, por algin lado trae a mi memo-
ria ciertas figuraciones infantiles desa-
rrolladas coetdneamente, en el vecino
Pert, por el gran poeta simbolista José
Maria Eguren en su faceta de pintor y
dibujante; Eguren, que siempre supo preservar en su in-
terior —como le sucedia a Tarsila— al nino que fue, y cuya
obra no era desconocida en Paris, donde la alabaron Marcel
Brion o Max Daireaux.

Onirismo esencial el de la produccion tarsiliana de 1928.
La atmésfera enigmética de O Ovo (Urutu), recuerda la que
reina en los cuadros de algunos poetistas y luego surrealistas
checos, como Toyen, o como Jindrich Styrsky. No existe re-
lacion organica de la brasilena con el surrealismo y, sin em-
bargo, uno, a la vista de un cuadro como este, o de esa otra
joya esencial que es O Sono —propiedad que fue de Oswald-,
o de O Touro (Boi na floresta), o de Distancia, o del més
sombrio y asimismo inquietante 4 Lua, estaria tentado de
colocarla entre los precursores de lo que pronto iba a ser el
surrealismo latinoamericano.

Vuelta a Brasil: en el Asturias, el 31 de julio, carreras de
caballos; en la de los que son propiedad de mujeres, el de
Tarsila se llama... “Antropophago™.
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Fig. 13. Invitacién

a la inauguracion

de la exposicién de
Tarsila do Amaral el
18 de junio de 1928,
Galerie Percier,
Paris. CAT. 133

Fig. 14. Catalogo

de la exposicién de
Tarsila do Amaral
del 18 de junio al

2 de julio de 1928,
Galerie Percier,
Paris. CAT. 132.

Fig. 15. Catalogo

de la primera
exposicién de Tarsila
do Amaral en Brasil,
del 20 al 30 de julio
de 1929, Rio de
Janeiro. CAT. 134.
Fig. 16. Cartulina
azul. Invitacién a la
inauguracién de la
exposicion de Tarsila
do Amaral, el 17 de
septiembre de 1929,
Sao Paulo. CAT. 135.
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1929: Tarsila al fin expone en Brasil, y lo hace primero en
el Palace Hotel de Rio de Janeiro (Fig. 15) -la muestra fue
saludada en la prensa por el poeta Jorge de Lima, y por
Alvaro Moreyra—, y luego en Sao Paulo, en el Edificio Gl6-
ria, motivando en este caso algun otro articulo significativo,
entre ellos uno excelente de su colega —y también arquitec-
to— Flavio de Carvalho en Didrio da Noite, que insiste en la
dimension onirica, irreal si no surreal, de los dltimos traba-
jos. En ambas ocasiones, se ensefiaron treinta y cuatro cua-
dros, y el catdlogo (Fig. 16), organizado por Geraldo Ferraz
—s6lo cambian las sefias— recoge una constelacion de textos
breves, extraidos de distintos articulos y prélogos, entre los
cuales los hay de criticos franceses ya citados a lo largo de
las lineas precedentes, y otros de Renato Almeida, Mario
de Andrade -traducido en este mismo catalogo—, Manuel
Bandeira, Assis Chateaubriand, Luis Anibal Falcao Ascen-
so Ferreiro, Anténio Ferro, Anténio de Alcantara Machado,
Alvaro Moreyra, Menotti del Picchia, Plinio Salgado, Paulo
Silveira, y Tasso da Silveira... En Sao Paulo, la pintora apro-
vecho6 también para mostrar, durante los dos ultimos dias de
su exposicion, parte de su coleccion de arte europeo, que in-
clufa obras de Brancusi, Giorgio de Chirico, Delaunay, Juan
Gris, Kabatze, Marie Laurencin, Léger —del que ademas de
un cuadro poseia uno de sus célebres relieves inspirado en
Charlot—, Mijail Larionov, Lhote, Mir6, Modigliani, Picabia
y Picasso, entre otros...

Dentro de la produccién de aquel afo, destacan Cidade
(A Rua), cuadro escueto y sorprendentisimo, con un punto
surreal, nuevamente —de hecho, estd inspirado en un suefio—,
con sus tres caminantes reducidos a cabeza y botas; Calma-
ria I, que fue propiedad de Moreyra, uno de los cuadros
mas extranos de su autora, con un clima entre simbolista y
de ciencia-ficcién, y que podriamos colocar cerca de ciertas
visiones del argentino Xul Solar o, més atrds en el tiempo,
de ciertas ensonaciones marinas del simbolista lituano Ciur-
lionis; los elementales y oniricos Floresta y Sol poente; Car-
tao postal, de atmésfera muy a lo aduanero Rousseau, un
pintor del que Oswald le habia regalado en su momento la
monografia (1922) de Roch Grey para la coleccién aneja a la
revista romana Valori Plastici; un pintor del que habia visto
un cuadro (Les représentants des puissances étrangeéres ve-
nant saluant la République en signe de paix, de 1907) en el
estudio de Picasso; un pintor sobre el cual también se habia
documentado en el volumen (1927) que le dedicé Zervos en
la editorial aneja a su revista Cahiers dA4rt; un pintor cuya
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huella ya se advierte, de un modo todavia mas palpable, en
Pastoral (1927) -retrato de Noné, el hijo de Oswald, junto a
su abuelo—, y al que en 1936 dedicaria una de sus crénicas
periodisticas, titulada “Rousseau, o outro”... (Cartao pos-
tal: recordemos un poemario tan del gusto de Larbaud y de
Fargue como Cartes postales, del simbolista y viajero H. J.
M. Levet, o el cuadro de Maruja Mallo, Guia postal de Lugo,
¢ 1927-1929, que se conserva en el museo de esa ciudad
gallega), o dentro del propio “modernismo” brasileno, el
poema titulado “Cartao postal” de Murilo Mendes, de 1930,
en su primer libro de Poemas).

Por el listado de los dibujos realizados por Tarsila, entre
los cuales hay muchos de finales de la década del veinte
que se titulan “Vegetacao”, sabemos que por lo menos uno
de los correspondientes a 1929 lleva la anotacion “Jardim

Botéanico, Rio”: la pintora, como una caminante mas por
esos senderos encantados, por los que en su dia habia cami-
nado Milhaud, y por los que mas cerca de nosotros lo haria
Anténio Carlos Jobim.

1930 sera el afio del onirico, nocturno e inquietante Com-
posigao (Figura sé), con la figura de larguisima cabellera,
cuadro que es ya un “adiés a todo eso”, y que figura en el
centro de una fantdstica fotografia de prensa en la cual vemos
a la pintora, en el centro de su salon, rodeada de obras suyas,
de otras pertenecientes a su coleccién, y de numerosas piezas
de mobiliario moderno. Ao también de uno de los dibujos
tarsilianos més escuetos, mds minimalistas: Arvore e casa.

El final de los anos veinte: época de visitantes. En 1926,
Foujita, el pintor japonés de Paris; también Marinetti, con el
cual Tarsila no coincide, pues se encontraba en Paris, Marinetti
que en Sao Paulo visita la casa de Olivia Guedes Penteado,

Fig. 17. Sur, afio I,

n° 4 (Buenos Aires,
primavera de 1931)
CAT. 124.

i

y que entre las obras que alli ve (ver de nuevo los Taccuini),
se fija en “cuadros vanguardistas de Tarsilla de Amar [sic]”
En 1929, recepcion en casa de Tarsila y Oswald, en honor del
Conde y ensayista aleman Hermann von Keyserling, en su gira
latinoamericana, que lo llevaria también a Buenos Aires, y de
Victoria Ocampo, escritora que, por cierto, en 1931, en el pri-
mer nimero de su gran revista Sur, reproduciria dos cuadros
de Tarsila (Fig. 17). También en 1929 llega Benjamin Péret
en compaiia de su mujer, la cantante brasilefia Elsie Houston
—gran intérprete de Villa-Lobos, asi como de canciones popu-
lares de su pais—; Péret, saludado como uno de los suyos por
Revista de Antropofagia, para cuyos redactores “el surrealismo
es uno de los mejores movimientos pre-antropéfagos™; Péret,
que permaneceria alla hasta 1931, en que fue expulsado por
la policia, debido a su actividad politica, de signo trotskista, en
la que reincidiria en 1955, durante una segunda
estancia, con iguales consecuencias. 1929 es tam-
bién el ano de la primera visita a Brasil —a iniciativa
nuevamente de Paulo Prado- de Le Corbusier, que
en su momento habia sido el impulsor, con su ami-
go el pintor Amédée Ozenfant, no lo olvidemos, de
L’Esprit Nouveau, revista de tan decisiva influencia
sobre Klaxon, y en general sobre el Modernismo
brasilefio, como decisiva seria la influencia all4 del
propio arquitecto, que a finales de la década par-
ticiparia, con Licio Costa y otros —~mas la colabo-
racion de Portinari y de Roberto Burle-Marx—, en
el gran proyecto de Gustavo Capanema, el Ministe-
rio de Educacién y Cultura. En 1929, Tarsila y Oswald dieron
una fiesta en su hacienda, en honor de Le Corbusier, a la que
también asisti6 Josephine Baker, con quien el arquitecto habia
coincidido en el barco de ida. De la continuidad de la amistad
entre Le Corbusier y su admiradora, documentada por la foto-
grafia de un banquete de 1933 —con motivo del segundo viaje
brasileno del suizo—, da idea el hecho de que ésta poseyera un
dibujo de Rio de aquél, a ella dedicado, y fechado en 1939,
cuando su tercera y ultima estancia.

1929, por lo demas, es el afio del “crack” de la Bolsa de
Nueva York; del hundimiento de la economia familiar de
Tarsila y de la hipoteca sobre la hacienda de Santa Teresa do
Alto; y, sobre todo, de la pasién de Oswald de Andrade por
Pagu, Patricia Galvao, que entonces tenia dieciocho anos;
Pagu, personaje deslumbrante, que habia sido muy protegi-
da por el matrimonio, y de la que se conserva una caricatura
lineal que le hizo a Tarsila; Pagu, sobre la que, por lo demas,
Tarsila, su rival, escribiria cosas muy licidas. Separacién de
Tarsila y Oswald. Fin de los happy twenties, aunque todavia
en 1930 la pintora va a participar en dos exposiciones colec-
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tivas clave, la de la Casa Modernista, de Warchavchik (Figs.
18-19), y la de pintura francesa, organizada en Recife, Rio y
Sao Paulo por Rego Monteiro, con la decisiva colaboracion
del poeta francés —y gran amigo de Brasil- Géo-Charles.

XI

Un episodio epocal significativo: el viaje de casi tres meses de

Tarsila a la URSS, en 1931, en compania de su nuevo compa-
fiero, el siquiatra comunista Osério César. Romoff, visitado en
Paris, es clave para facilitarselo. Pasan por Berlin, desde don-
de le envia una postal a Mério de Andrade, manifestdandole su
entusiasmo ante la misica de Paul Hindemith. Individual en
Mosci. Dibujos lineales de la capital soviética, o de Yalta, en
Crimea, tan telegraficos como los del viaje a Minas o los del
crucero por el Mediterraneo. La pareja frecuenta a Victor Ser-
ge, figura significativa de la oposicién de izquierda. También
ven al hispanista David Vigodsky. De la pintora seran la expre-
siva cubierta y la contracubierta, rojinegras, y las ilustraciones
del libro, con prélogo de Henri Barbusse, Onde o proletariado
dirige... (Visdo panordmica da URSS), de 1932, en el que
Osério César relata aquel viaje. En 1933, Tarsila pronuncia
en el recientemente fundado cam (Clube dos Artistas Moder-
nos) de Sao Paulo, una conferencia sobre el cartel soviético, y
viaja a Montevideo con Osério César, a un congreso politico,
en el que sera su dltimo viaje fuera de Brasil. En 1932, su
prosovietismo le habia valido a la pintora el pasar un mes en
la carcel paulista de Paraiso, menuda broma de nombre. Mas
pronto Tarsila abandonara a Osério César por el critico de arte
Luis Martins —el romance comenzé en un banquete al enton-
ces narrador novel Jorge Amado—, con el que convivira entre
1935 y 1950. (Para conocer mejor ese episodio de la vida de
la pintora, y sobre todo su complicado final, es importante la
lectura del volumen de Ana Luisa Martins, aparecido en Edi-
torial Planeta do Brasil, 2003, A4s cartas de Tarsila do Amaral
e Anna Maria Martins para Luis Martins).

Ciertamente, durante los afios 30 nada va a ser igual. Si
Oswald y Pagi —también ella conoceria la carcel- lanzan O
Homen do Povo, Tarsila, por su parte, se plantea la pintura
en términos de realismo social, algo que esta claro en dos
cuadros de 1933, el ferroviario y deprimente Segunda clas-
se, y, sobre todo, el espectacular Operdrios, auténtico mural
—metro y medio de alto por mas de dos de ancho— con mucho
de soviético —hay quien lo ha puesto en relacion con cierto
cartel de Gustav Klucis—, y ultima obra tarsiliana realmen-
te importante, que en 1934 figur6 en el I Salao Paulista de
Belas-Artes; cuadro que se supone representa al proletariado
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militante, aunque entre sus cincuenta y dos cabezas incluyé
algunos retratos de amigos apenas disimulados, entre ellos los
de Osério César, Warchavchik, Elsie Houston o el compositor
Camargo Guarnieri. Ciclo que se prolonga a lo largo de esa
década durante la cual Geraldo Ferraz se atreverd a calificar
la de Tarsila de pintura “sin rumbo”, y ahi estan Costureiras
(1936-1950), Maternidade (1938) y, sobre todo, el casi mexi-
cano Trabalhadores (Mineragdo) (1938 también), entremez-
clandose con los mencionados cuadros de tematica religiosa.

En 1933, ano de un buen retrato péstumo, bastante “rea-
lismo magico”, del poeta Felipe d’Oliveira entre libros, nueva
exposicion en el Palace Hotel de Rio. Exposicion que el 15
de octubre motiva un largo articulo de su colega Emiliano Di
Cavalcanti en Didrio Carioca, en el cual, pese a compartir el
ideario izquierdista —en 1928 el pintor habia ingresado en el
Partido Comunista Brasileno—, critica el giro social de la ar-
tista, considerando -y no podemos sino darle la razéon— que
Tarsila era mas ella misma en sus obras de la década anterior.

Acabo de hacer referencia a lo mexicano, también men-
cionado por Waldemar George, como se ha indicado, a pro-
posito de la segunda individual de la pintora en Paris. En
1934, Tarsila interviene en la prensa —concretamente, en el
diario carioca O Globo-, a propésito de la presencia en Sao
Paulo de David Alfaro Siqueiros, mds concretamente, de
una conferencia que el siempre polémico pintor comunista
pronuncié6 en el caMm. Escasos fueron los contactos entre la
escena mexicana de vanguardia y la brasilena. Uno de los
pocos escritores de esta tltima, que estuvo en México en los
anos veinte, fue el también diplomatico Ronald de Carval-
ho, que tiene poemas al respecto.

En 1936, Tarsila comienza su colaboracién habitual, como
licida y amenisima comentarista de temas de arte, en Didrio
de Sao Paulo, colaboracién que en ocasiones se reproduce
también en O Jornal, de Rio. Buena parte de sus crénicas,
recientemente recogidas en dos volimenes —la antologia de
Aracy Amaral Tarsila cronista (2001), y otro de mds de sete-
cientas paginas, organizado por Laura Taddei Brandini, en
que se recoge la integralidad de sus Crénicas (2008)-, van
a ser evocaciones, cargadas de una tremenda nostalgia, del
Paris de los anos veinte. Semblanzas de Brancusi, Breton,
Giorgio de Chirico, Cocteau, Gleizes, Léger, Lhote, Pierre
Legrain, Picasso, Satie y un sinfin de figuras mas, junto a ar-
ticulos sobre figuras obviamente no conocidas directamente
por ella, como Paul Cézanne o Henri Rousseau... La apolo-
gia del cartel, y concretamente de los de Cassandre. El entu-
siasmo —compartido por cierto con Mario de Andrade— ante
Fantasia, de Walt Disney, o ante la presencia en Brasil de Le
Corbusier o de Josephine Baker. Defensas, también, genero-

sas, de grandes creadores brasilefios, como Segall —cuya in-
fluencia reconoce, al tiempo que afirma haberlo influenciado
a su vez—, Candido Portinari, Brecheret —del que elogia el
Monumento as Bandeiras—, Jorge de Lima, Manuel Bandeira,
Warchavchik —a propésito del cual cita a Sartoris, y a Mallet
Stevens— o Roberto Burle-Marx, al que, muy pertinentemen-
te, ya en 1936 califica de “el poeta de los jardines™ Y algunas
referencias hispanicas: ademas de las ya aludidas menciones
a Falla o Ramén Gémez de la Serna, una referencia al paso
a Frederic Mompou, y articulos —con alguna mencion a sus
visitas al Prado— sobre El Greco, Velazquez, Murillo y Goya.

XII

En 1939, en la rasm (Revista Anual do Saldo de Maio), en
realidad el catdlogo, de cubiertas metalicas entintadas en
amarillo, del 111 Saldo de Maio paulista (Fig. 20), Tarsila, ya
definitivamente historia, publica un importante texto titula-
do “Pintura Pau-Brasil e Antropofagia™.

En septiembre de 1940, acentuando esa entrada de la pin-
tora en la historia, la Revista Académica le dedicé un nliimero

monografico, con su retrato fotografico en cubierta, y en el
cual colaboré, con textos por lo general demasiado breves, la
plana mayor del modernismo brasileno: Carlos Drummond
de Andrade, Mdrio de Andrade, Manuel Bandeira, Rubem
Braga, Flavio de Carvalho, Moacir Werneck de Castro, Ri-
beiro Couto, Emiliano Di Cavalcanti —que es el tnico que se
atreve a senalar, de nuevo, en una nota escrita por cierto en
la propia hacienda de la pintora, que le da pena que la obra
posterior a la década de los veinte no sea tan importante,
aunque anade esperanzado que ella esta volviendo a la poéti-
ca de sus origenes—, Rosario Fusco, Carlos Lacerda, Jorge de
Lima, Anibal Machado —que compara el modo tarsiliano de
expresar la esencia de lo brasilefio con idéntica capacidad en
Falla, respecto de la esencia de lo espafiol-, Murilo Mendes,
Sérgio Milliet, Murilo Miranda, Peregrino Junior, Henrique
Pongetti, José Lins do Rego, Sangirardi Junior...

Durante el periodo final, junto a nuevos cuadros que dan
testimonio de su fidelidad a las tematicas religiosa y social, se
abren paso algunas visiones surrealizantes importantes, como
Primavera (1946) —-que fue propiedad de Oswald- o Praia
(1947), ambas caracterizadas por su gigantismo; una Compo-
sigao (1946 también) inspirada en las esculturas monumen-
tales de la Isla de Pascua; una vision de ciudad tentacular
titulada A Metrépole (1958) y numerosas tentativas “neo-pau
brasil”, entre las que destacan Fazenda (1943), Baile caipira

(1950-1961), Paisagem (ou Aldea) y Porto (ambas de 1953),
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Fazenda (1972), o el ya mencionado Passagem a nivel 11, de
1965, una autoversién, un poco al chiriquiano modo, algo
que también se producira respecto de Religiao brasileira, de
la que habrd versiones tercera (1964) y cuarta (1970). Jun-
to a estas manifestaciones de continuidad, a veces un poco
patética, con su inspiraciéon de los mejores anos, otras obras
resultan en cambio desconcertantemente convencionales: asi
dos encargos monumentales, la setecentista Procissao do San-
tissimo (1954) y Batizado de Macunaima (1956), que no con-
tribuye ni a la gloria de su autora, ni a la del homenajeado,
que no es otro, obviamente, que Mdrio de Andrade.

En el Sao Paulo de 1943, Tarsila conocié, a su paso por
Rio, al matrimonio integrado por Oliverio Girondo —que si en
un principio le parecié alguien con aspecto mas de “militar
despético” que de poeta, luego la sedujo— y Norah Lange, a
los que, al afio siguiente, dedic6 una de sus cronicas, titulada,
como el mas célebre libro de la argentina, Cuadernos de in-
fancia. (Recordemos, al paso, el poema de Girondo “Rio de
Janeiro”, y sobre todo su auto-ilustracién: una de las paginas
mas hermosas del gran libro, Veinte poemas para ser leidos en
el tranvia, con el que en el Paris de 1922 —un
Paris donde sin embargo sus pasos no se ha-
bian cruzado con los de la pintora- inauguré
su obra impresa el argentino. Jorge Schwartz,
en su fundamental estudio comparatista Van-
guardia y Cosmopolitismo en la Década del
Veinte: Oliverio Girondo y Oswald de Andrade,
que manejo en su edicion argentina de 1993,
lee ese poema en paralelo a algunas visiones
del brasilefio, con el cual por cierto también
se encontrd, durante aquella estancia, el ma-
trimonio Girondo-Lange).

En 1945 -afio en que su obra se vio en una
colectiva celebrada en la Argentina, suscitan-
do lecturas criticas de Jorge Romero Brest y 2
del Vizconde de Lascano-Tegui, entre otros—, Tarsila ilustrd,
con dos puntas secas —su Unica incursion en este campo— de
estilo “pau brasil”, las Poesias reunidas, de Oswald de Andra-
de.

En 1950, se celebré la primera retrospectiva de Tarsila,
que tuvo por marco el Museu de Arte Moderna (Mam) de

Fig. 21. Sérgio Milliet (Sao
Paulo, 1898-1966). Tarsila
do Amaral. Cole¢ao artistas
brasileiros contemporaneos.
MAM, Sao Paulo, 1953.
(Tarsila do Amaral.
Coleccion artistas brasilefios
contemporaneos).

Sao Paulo, y con motivo de la cual se publicé ~con mucho
retraso: en 1953~ la referida monografia de Milliet (Fig. 21),
ya convertido en el principal critico de la generacion a la
que pertenecia la pintora.

De 1951 es un documento hermoso y emocionante, una
salutacién caligrafiada que desde un Paris que Tarsila ja-
mas volvera a pisar, le envia su compatriota y colega Cicero
Dias —otro gran pionero del modernismo, y otro gran intér-
prete de Brasil, especialmente en sus acuarelas de los afos
veinte—, salutacién que con él firman, recordando los viejos
tiempos, Fernand Léger y Blaise Cendrars.

XIII

Tarsila, hoy. En Brasil es una figura fundacional. Se ve su
obra por doquier. A menudo, vulgarizada, banalizada, con-
vertida, como Federico Garcia Lorca o Salvador Dali o Luis
Buniuel aqui, como Jorge Luis Borges en Argentina, como

Torres-Garcia en Uruguay, en mero icono. Otras, contempla-
da seriamente. Uno de los primeros de una
generacion ya de posguerra que supo “decir-
la” con palabras adecuadas, fue el poeta pau-
lista Haroldo de Campos, en su breve pero
muy enjundioso texto “Tarsila: uma pintura
estructural” —que aparece traducido en el
presente volumen-—, escrito en 1969 para el
catalogo de la retrospectiva de la pintora en
el Mam de Rio y en el Mac de Sao Paulo, co-
misariada por Aracy Amaral; texto en el cual
define a la autora de tantas obras maestras
brasilefias como fundadora de un linaje “raro
y claro”, en el que inscribe también, muy per-
tinentemente, a Alfredo Volpi. Hay que recor-
dar una serie de cinco esenciales dibujos en
su homenaje, realizados en 1997 —ayer mismo, como quien
dice— por Olé de Freitas, con destino al catalogo de la expo-
sicién Tarsila anos 20, celebrada en Sao Paulo, en la Galeria
de Arte do sesi (Servigo Social da Industria). Y por supuesto
interesa, por ultimo, recordar que una pintora brasilefia con-
temporanea tan interesante como la carioca Beatriz Milhazes
ha reconocido siempre su deuda con Tarsila, compatible para
ella con Mondrian, con Matisse, con el barroco, con Hélio
Oiticica, con la bossa nova y otras musicas de su pais...

Por encima del tiempo, el enigma de Tarsila, autora du-
rante exactamente una década (1923-1933) de algunas de
las obras maestras que Brasil y Latinoamérica han dado al
arte moderno.

91






A ——— ——— . =

Tarsila y Oswald

en la sabia
pereza solar

Rk
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Tarsila do Amaral fundé la gran pintura brasilena,
poniéndonos a la altura de la Francia y la Espana
de nuestros dias. Ella estd realizando la mayor obra
de artista que el Brasil produjo después de Aleija-
dinho.

Oswald de Andrade'

Otro movimiento, el Antropofdgico, salié de un cua-
dro que, el 11 de enero de 1928, pinté para regaldr-
selo a Oswald de Andrade quien, delante de aquella
Sfigura monstruosa de pies colosales, firmemente apo-
yados en la tierra, llamé a Raul Bopp para compar-
tir su sorpresa. Frente a ese cuadro, al que dieron
el nombre de “Abapord” —antropdfago— resolvieron
crear un movimiento artistico y literario enraizado
en la tierra brasilefia.

Tarsila, “Confissao Geral™”

swald de Andrade y Tarsila do
Amaral, o “Tarsiwald” en la feliz expresion de Mario de Andrade, se
han convertido hoy en verdaderos emblemas de la Semana de Arte Mo-
derno, también conocida como la Semana del 22°. La conjuncién de
los dos nombres representa la fusién de cuerpos y mentes unidos por la
fecundidad y el impulso de la ideologia “Pau Brasil” y “Antropofagia™.
El escritor y la pintora se conocieron en Sao Paulo, en el memorable
ano 1922, cuando Tarsila regresé a Brasil tras una temporada de dos
anos de estudios en Paris. A través de la pintora expresionista Anita

Tarsila y Oswald descansando en la hamaca, en la terraza de la
hacienda Santa Tereso do Alto, Sao Paulo, 1927.
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de Andrade, Mario de Andrade, Anita Malfatti, Tarsila y Me-
notti del Picchia) (Cat. 1). El encuentro y las obras de esta
“pareja frenética de vida™ son responsables de algunas de
las paginas mas intensas de la historia del Modernismo en
Brasil. En 1923, Tarsila y Oswald partieron hacia Paris, don-
de se vincularon con las tendencias mds importantes de la
época. Ademas de frecuentar los talleres de los cubistas An-
dré Lhote, Albert Gleizes y Fernand Léger, la amistad con
Blaise Cendrars les abrié las puertas de la vanguardia in-
ternacional entonces residente en la capital francesa: entre
otros, Brancusi, Picasso, Cocteau y Marie Laurencin. Tam-
bién se acercaron a escritores que tenian un interés especial
por América Latina, como Jules Supervielle, Valéry Larbaud
y Ramén Gémez de la Serna®.

Es innegable el mutuo deslumbramiento de la pareja que,
en aquel momento de efervescencia cultural, se mira a si
misma, el uno al otro, a Europa y a Brasil. Este entrecruza-
miento de miradas, esta influencia reciproca, dara como re-
sultado la parte mas importante de la produccién de ambos,
sobre todo en el periodo que va de 1923 a 1925. Afios mads
tarde, en 1950, Tarsila reconoceria la importancia funda-
mental de esta etapa: “[...] volvi a Paris y el ano de 1923
fue el mas importante de mi carrera artistica”. En la poesia
de Oswald se percibe la marca visual de Tarsila, asi como
en la pintura de Tarsila la inconfundible presencia poética
de Oswald. Juntos concebirdn una suerte de revolucion a
cuatro manos.

Los innumerables retratos de Oswald de Andrade dibuja-
dos por Tarsila en aquella época se centran principalmente
en el rostro, con excepcion de un boceto a lapiz en que el
cuerpo del modelo aparece completo y desnudo (Oswald nu)
(Fig. 1). La mayorfa de estos retratos pertenecen a los afios
22y 23, cuando el poeta y la pintora eran todavia verdaderos
aprendices del modernismo y cuando germina entre ellos la
etapa fundamental de la fase denominada “pau brasil”.

Si la caricatura fue en el Brasil un género en franca ex-
pansién en la década del 20 —especialmente con la produc-
cién de Belmonte y Voltolino—, el inconfundible fisico de
Oswald, asi como los rasgos redondeados de su rostro y su
pelo partido por la mitad lo convierten en un blanco casi
ideal. Ademas de los varios dibujos de Oswald firmados por
Tarsila (Fig. 2) me gustaria destacar tres pinturas de su ros-
tro. Dos de ellas pertenecen al annum mirabilis de 1922.

Los retratos ocupan la mayor parte de la superficie del
papel y de las telas y presentan una vision frontal —en el
cuadro dibujado a lapiz y pastel fechado en 19227 (Fig. 3)-,
y un rostro levemente inclinado en las versiones al 6leo de
1922. En las tres versiones contamos con un elemento se-

Fig. 1. Tarsila do Amaral, Oswald nu, 1923. Grafito sobre
papel, 24 x 18,5 cm. Coleccion particular, Sao Paulo.

riado, que es la representacion de Oswald, de americana y
corbata, retratado en el centro del cuadro y ocupando la
cabeza la mitad superior del cuadro. En los tres retratos
prevalece el sentido vertical del busto en la tela.

Aunque la produccion de Tarsila en el afio 1922 es am-
plia y casi toda ella dedicada a figuras humanas, notamos
todavia una Tarsila impresionista, volcada hacia un figura-
tivismo del que solamente empezaria a distanciarse al afio
siguiente. Todavia en ese mismo afio pinta los retratos de
dos pilares del Modernismo brasilefio: Mario de Andrade
y el propio Oswald de Andrade (cuando este ultimo tenia
treinta y dos anos).

El dibujo hecho a lapiz de color y pastel sobre papel pre-
senta a Oswald de frente, con su caracteristica raya al medio
y una indefinicién de rasgos que indica un cierto expresio-
nismo, inspirado tal vez en aquel momento en la pintura de
su companera Anita Malfatti. Los rasgos de los rostros estan
marcados, muy contrastados: de las manchas oscuras que
rellenan el espacio de los ojos surge una mirada profunda.
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La luz que emana de los rostros y del fondo contrasta con
la mitad oscura del cuadro, ocupada por la americana y la
corbata. La modernidad ya se anuncia en las manchas y en
las lineas a lapiz superpuestas al motivo principal, que le
otorgan la apariencia de lo inacabado, de lo provisorio, del
boceto. Si el fuerte contraste de colores apunta hacia el ex-
presionismo, también se observa que detras de la cabeza el
croquis forma una especie de rombo; el recorte del peinado,
el corte de la solapa y la corbata anuncian también movi-
mientos cubistas. Tarsila imprime al rostro un contorno ele-
gante, mas alargado que en la realidad y que en los otros re-
tratos dibujados por ella. También
el retrato de Mario de Andrade de
1922 (Cat. XX) presenta proba-
blemente una forma mds ovalada
que la del rostro original, aunque
el alargamiento tenga muy poca
o casi ninguna semejanza con el
Modigliani que ella probablemente
conocio en Paris.

En el primer retrato al éleo de
1922 (Fig. 4) Oswald renace con
colores mas vibrantes, pinceladas
espesas y contrastadas. El rostro
tiene ahora la expresion de una
Fig. 5. Tarsila do Amaral, Retrato
de Oswald de Andrade, 1923.
Oleo sobre lienzo, 60 x 50 cm.
Museu de Arte Brasileira - FAAP,

Sao Paulo.

Fig. 2. Tarsila do Amaral, Oswald (Cometa), 1924. Lapiz
sobre papel, 24 x 18,5 cm. Coleccién particular.

Fig: 3. Tarsila do Amaral; Retrato de Oswald 1, 1922: Lapiz
de color y pastel sobre papel, 46,5 x 34,5 cm. Coleccion
particular.

Fig. 4. Tarsila do Amaral, Retrato de Oswald de Andrade,
1922. Oleo sobre lienzo, 51 x 42 cm. Coleccién particular,
Sao Paulo.

mirada clara. El color verde de la americana y el azul del
fondo ocupan una buena parte de la superficie del cuadro,
contrastando con un rostro ahora
iluminado. El mismo azul invade la
mirada penetrante y el pelo dividido,
tonos firmes de azul que contrastan
con las mejillas rojizas. Son los mis-
mos tonos que Tarsila utilizaria para
la faz de un Mario de Andrade de
expresion y porte intelectualizados,
un Madrio de Andrade casi blanco,
muy distinto de la versién amulata-
da del conocido dleo de Portinari,
de 1935 (iEB)®.

El retrato al 6leo de 1923 es, a mi
juicio, el mejor ejecutado (Fig. 5).
Desvia la mirada de Oswald hacia
la derecha (izquierda del cuadro)
y el cabello hacia atras, mostrando
una frente limpia. Hay una nitida
evolucion estilistica con relacién a
los anteriores, y el recorte cubista
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Fig.‘“6‘."Tarsi’la"‘dO"'Amaral‘,"Retrato"azu‘l"(Sérg‘i'o"Milli‘et),‘““““'

1923. Oleo sobre lienzo, 86 x 75 cm. Coleccién particular,
Sao Paulo.

lo aproxima al Retrato Azul de Sérgio Milliet (Fig. 6), otro
de los nombres representativos del Modernismo. Ese ano,
extraordinario para su produccién (serd el afio de A4 Negra,
como hemos dicho antes), Tarsila también pinta el famoso
Auto-retrato (Manteau rouge) (Cat. XX). Hay un acentuado
recorte cubista en los tres cuadros (Oswald de Andrade, Tar-
sila y Sérgio Milliet) en los que los colores didfanos eliminan
la rigidez cubista del retrato. Otro elemento que suaviza la
dureza cubista es el hecho de que Tarsila no aplica el si-
multaneismo, ya que las figuras aparecen en su totalidad,
eliminando de esa forma los quiebros o yuxtaposiciones
dramaticas propios del movimiento en esa época. “Dije una
frase muchas veces por otros repetida: el cubismo es el ser-
vicio militar del artista. Todo artista, para ser fuerte, debe
pasar por él”, afirma Tarsila’. En un estudio reciente, Aracy
Amaral pondera: “Pero ¢en qué medida le sirvi6 el cubismo
a Tarsila? Hoy estamos mucho mas inclinados a creer que
fue mas un instrumento de liberacion que un método de
trabajo”!’.

Asi como a partir de 1922, pero sobre todo en 1923, se

registra en las pinturas de Tarsila la mirada enamorada,
también Oswald reacciona con reciprocidad amorosa en
un poema emblematico que revela el modo en que veia
a Tarsila. El poema “Atelier” fue escrito y reescrito innu-
meras veces'', incorporado a “Postes da Light”, uno de los
“capitulos” del libro Pau-Brasil, lanzado en Paris por la
editorial Au Sans Pareil en 1925. La tapa “bauhaus” con
la bandera brasilena y las ilustraciones del interior llevan
la firma de Tarsila. Ninguna de las obras de Oswald de An-
drade dialoga con Tarsila con la intensidad de este poema
extraordinario.

Atelier'?

Pueblerina vestida por Poiret

La pereza paulista reside en tus ojos
Que no vieron Paris ni Picadilly

Ni los piroposde los hombres

En Sevilla

A tu paso entre aretes

Locomotoras y bichos nacionales
Geometrizan las atmdsferas nitidas
Congonhas descolora bajo el palio
De las procesiones de Minas

El verdor en el azul klaxon
Cortada
Sobre el polvo rojo

Rascacielos

Fords

Viaductos

Un olor de café

En el silencio enmarcado

“Atelier” es uno de los poemas mds representativos de
las tensiones entre lo nacional y lo cosmopolita, lo rural y lo
urbano, de Europa y de Brasil. Traduce el estilo “pau bra-
sil” no sélo al manifestar tensiones ideoldgicas en el modo
en que enfoca los problemas de una cultura dependiente
—como en el caso de la importacién de las vanguardias eu-
ropeas a través de la poesia de Apollinaire y Cendrars, por
ejemplo—, sino también en el empeio sintético, ingenuo y
geometrizante.

El primer verso (“Caipirinha vestida por Poiret”) apunta
en dos direcciones simultaneas, reproduciendo la dialéctica
oswaldiana del “cd e 14”7 (acd y alld), nombre del poema
incluido en “Histéria do Brasil”". La periferia y el centro,
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eje de la dialéctica “pau brasil”, se concreta en este verso de
apertura, que apunta de inmediato al interior paulista, lugar
del nacimiento y de la infancia de Tarsila, y al mismo tiempo
apunta a la Ciudad de la luz, representada por Paul Poiret,
que diseno el vestido con el que Tarsila se casé con Oswald,
y que era duefio del negocio en el que la pareja adquiria
objetos domésticos de firma.

En ningtn momento el nombre de Tarsila es mencionado
en el poema. Por el contrario, su imagen esta construida in-
directamente en funcion de atributos y datos geograficos. El
propio titulo sirve de punto de interseccion entre Sao Paulo
y Paris, ya que Tarsila tenia taller en ambas ciudades'. La
mencion del taller, en tanto que lugar de trabajo, circuns-
cribe el poema al ambito de la pintura y de los colores, de-
finiendo a Tarsila ya en el titulo por el sesgo profesional y
artistico. El sentido de acabado del poema por el recorte
del marco se revela en la dltima linea, en la sinestesia del
“silencio enmarcado”.

El Brasil colonia, subdesarrollado, representado por el
interior paulista de los anos 20 y materializado en el apelati-
vo carinoso caipirinha, se contrapone en el poema a las ciu-
dades europeas frecuentadas por la pareja: Paris, Londres y
Sevilla. Al escoger la pereza (“preguica”) como atributo de
la mirada, mas alld de la referencia directa a los ojos de Tar-
sila, Oswald reivindica la tematica del ocio, que ya en 1918
le habia servido a Mario de Andrade como reflexién en “A
divina preguica”® —y habia derivado en el conocido dicho
“IAy, qué pereza!” (“Ai, que preguica!”) de Macunaima~, y
mucho maés tarde también al propio Oswald en la elabo-
racion de la ideologia antropofagica. “La sabia pereza so-
lar” (“A sdbia preguica solar”), presente en el Manifesto da
Poesia Pau-Brasil de 1924, resurge con fuerza en la mirada
paulista de Tarsila, quien a su vez la retoma en los soles en
forma de gajos de naranja en la etapa ya antropofagica del
Abaporu (1928) y de la Antropofagia (1929) y con intensa
expresion solarizada en los circulos que reverberan en Sol
poente, también de 1929. Sélo la primera estrofa remite a y
exalta la figura de Tarsila. Oswald la define primero por la
profesién, caracterizando el lado cosmopolita y de refinada
elegancia en la ropa de Poiret. Se detiene enseguida en los
perezosos ojos paulistas

Que no vieron Paris ni Picadilly
Ni los piropos de los hombres
En Sevilla

A tu paso entre aretes

El verso esta repleto de ambigiiedad: una primera lectura
revela la mirada de Tarsila como el sujeto que no vio Paris,
ni Picadilly ni a los hombres sevillanos; una lectura invertida

permite vislumbrar una Tarsila que pasa a ser el objeto-sujeto
cuya brasilenidad no es percibida por Paris, ni por Picadilly
ni por los hombres de Sevilla que la piropean al pasar.

La ciudad de Sevilla es mencionada mds de una vez en
“Secretario dos Amantes”, el inico poema de Oswald escri-
to en espanol, en el apartado anterior a “Postes da Light”:
“Mi pensamiento hacia Medina del Campo / Ahora Sevilla
envuelta en oro pulverizado / Los naranjos salpicados de
frutos / Como una dadiva a mis ojos enamorados / Sin em-
bargo qué tarde la mia™'.

La dilatada sintaxis establecida por el verso libre de esta
primera estrofa dinamiza el movimiento que culmina en el
verso final, realzando una suerte de glorioso pasaje de Tar-
sila, vuelta victoriosa sevillana entre salvas masculinas. El
“paso entre aretes” que encierra la estrofa en close-up remi-
te de inmediato al 6leo Auto-retrato (Cat. 6), en el cual los
largos pendientes de Tarsila adornan y sostienen su cabeza
en el aire.

La segunda estrofa

Locomotoras y bichos nacionales
Geometrizan las atmosferas nitidas
Congonhas descolora bajo el palio
De las procesiones de Minas

desvia el foco de la mujer y lo dirige al paisaje brasile-
no. En éste, la locomotora, uno de los grandes emblemas
de la modernidad internacional, estd asociada al elemento
autoctono, los “bichos nacionales”, y a la tradicién barroca
y cristiana de Minas Gerais'”. La modernidad se explicita
no solo en la presencia de la maquina y en el acto de geo-
metrizacién, sino también en la propia falta de puntuacién
del poema, en la “concisién lapidaria” aludida por Paulo
Prado al prologar el libro Poesia Pau-Brasil. “Geometrizé la
realidad”, afirmé Joao Ribeiro en 1927'. Esta mirada pris-
matica del interior paulista abre la seccién “Sao Martinho”
(nombre de la plantacién minera) de Poesia Pau Brasil en el
poema “nocturno”".
All4 afuera el claro de luna contintia
Y el tren divide el Brasil
Como un meridiano
El paisaje geometrizado llega aqui a un momento de sin-
tesis maxima, en que el dibujo del circulo y de la recta™ se
iconizan en el verso intermedio; un verso meridiano que
divide en dos al Brasil y al propio poema. El titulo ironiza
sobre la tradicién romantica y se anuncia como la posibili-
dad de ser también un tren nocturno.
La misma solucién formal se presenta en la tercera estro-
fa de “Atelier”:
El verdor en el azul klaxon




Cortada
Sobre el polvo rojo

Vuelto un meridiano, el verbo “corta” literalmente la es-
trofa por la mitad. La tematica nacionalista del “pau brasil”,
introducida en la estrofa anterior por la geografia, por la ar-
quitectura y por la tradicién minera se complementa en un
cromatismo de fuertes contrastes: el verde, el azul y el rojo.
En esta gama cromatica reconocemos los colores que Tarsila
manipula como parte de la retérica de afirmacion nacional,
los colores del arbol pau-brasil, primer producto de expor-
tacion de la época colonial, que por definicién remiten a
sustancias colorantes. La polvareda roja del ultimo verso,
presente en muchos de sus cuadros, es aquella levantada
por el automévil al llegar a la plantacién®'. Todavia en esta
estrofa reaparecen reminiscencias paulistas del Modernismo
en los titulos de dos importantes publicaciones modernistas,
Klaxon, y el periédico Terra roxa... e outras terras, de 1926,
al que remite la polvareda roja*.

Como se puede notar por una sumaria relaciéon de su bes-

tiario naif, geometria, “bichos nacionales”, cortes meridia-
nos y otros elementos de la tradicién brasilefia son comunes
en la obra de Tarsila: perro y gallina, en Morro da Favela
(1924) (Cat. 8); papagayo, en Vendedor de frutas (1925) (Fig.
7); gato y perro, en A Familia (1925) (Cat. 16); cobra, en O
Ovo [Urutu] (1928) (Cat. 26); sapo, en O Sapo (1928) (Cat.
23); ariranas, en Sol poente (1929) (Cat. 28); monos des-
perezados sobre ramas de drboles, en Cartao-postal (1929)
(Cat. 30). A diferencia del primitivismo del aduanero Rous-
seau, cuyos animales representan el vértigo onirico del su-
rrealismo, para Tarsila los animales, aunque representados
de forma naif, tienen una evidente funcién de afirmacién
de la “pau-brasilefiidad”. Hablando de 4 Cuca (1924) (Cat.
7), afirma la pintora: “Estoy haciendo unos cuadros real-
mente brasilefios, que han sido muy apreciados. Ahora he
acabado uno cuyo titulo es A Cuca. Es un bicho raro, en la
selva, con un sapo, un armadillo y otro bicho inventado” *.
Muchos afios mas tarde, Tarsila rememora el origen de este
sentimiento de brasilenidad y los vinculos con la ideologia
“pau brasil”**:
El contacto con la tierra llena de tradicién, las pinturas de
las iglesias y de las viviendas de esas ciudades esencialmente
brasilenias ~Ouro Preto, Sabard, Sao Joao del Rei, Tiraden-
tes, Mariana y otras— despiertan en mi un sentimiento de
brasilenidad. Morro da Favela, Religiao Brasileira son mis
telas de esa época, y muchas otras que se encuadran en el
movimiento Pau Brasil creado por Oswald de Andrade.

El sentido naif, reforzado por el estilo intencionalmente
despojado, esta plasmado en la unidimensionalidad de un
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Fig. 7. Tarsila do Amaral, Vendedor de frutas, 1925.
Oleo sobre lienzo, 108 x 84 ¢m. Coleccién Gilberto
Chateaubriand, MAM, Rio de Janeiro.
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cuadro como E.F.C.B. (Estrada de Ferro da Central do Bra-
sil) (Fig. 8), en el cual los hierros entramados del puente y
de las sefiales ferroviarias (ecos lejanos de la Tour Eiffel)
adornan no ya la ciudad moderna, sino el interior brasilefo:
palmeras, iglesias, postes y las famosas “cabanas de ocre y
azafran” mencionadas por Oswald en el Manifesto Antropo-
Sfago.

La ultima estrofa tropicaliza y “paulistaniza” el escenario
urbano de los anos 20:

Rascacielos

Fords

Viaductos

Un olor de café

En el silencio enmarcado

La sintesis enumerativa se atiene a los limites impuestos
por el silencio: el espectador contempla la ciudad de Sao
Paulo como si ésta fuese un ready-made silencioso y aro-
matizado, una postal ofrecida al camera-eye del turista®. La
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ciudad futurista-paulista es anticipa-
cién de Niemeyer, cuyo “genio arqui-
tectonico” seria exaltado por Oswald
de Andrade décadas mas tarde, quin-
ce anos antes de la inauguracion de
Brasilia®.

La mencién del café va mas alla del
puro decorativismo o de la introduc-
cion del “color local” como reitera-
ci6n de lo nacional. Por el contrario,
Sao Paulo atestigua en los afios 20 el
apogeo de la “baronia” del café re-
giamente instalado en las mansiones
de la Avenida Paulista. Como afirma
Oswald en el mismo articulo:

Es necesario entender el modernis-
mo en sus causas materiales y fecun-
dantes, extraidas del Parque indus-
trial de Sao Paulo, con sus compro-
misos de clase en el periodo dureo-burgués del primer café
revalorizado, en fin, con ese agudo divisor de aguas que fue
la Antropofagia en los preanuncios del derrumbe mundial
de Wall Street. El modernismo es un diagrama de la subida
del café, de la quiebra de la bolsa y de la revolucion brasi-
lena.

Fig. 9. Tarsila do Amaral, Carnaval
em Madureira, 1924. Oleo sobre
lienzo, 76 x 63,5 cm. Fundacao José
e Paulina Nemirovsky, Sao Paulo.

Las imagenes de la dltima estrofa
del poema, en la que los frios volime-
nes geométricos de metal y cemento
se contraponen a la calida esfera so-
lar, aparecen anunciadas también en
el Manifesto da Poesia Pau-Brasil:
“Obuses de ascensores, cubos de ras-
cacielos y la sabia pereza solar”. De-
bido al ocio tropical que enmarca la
megalopolis paulista, queda abolida
de antemano la posibilidad de un frio
constructivismo.

Desde el titulo a la dltima estrofa
del poema se extiende una linea que
emerge del atelier como espacio interior destinado a la pro-
duccién del artista, pasa por el paisaje rural del interior del
Brasil —con una intensidad horizontal sugerida por las “lo-
comotoras” y por las “procesiones de Minas”- y culmina en
la apertura vertical de los rascacielos cortados por viaductos
de la urbe geometrizada®. El poema retrata asi esta especie
de ritual de pasaje que tiene inicio en los ateliers de Léger,
Lhote y Gleizes, para llegar al espacio abierto y brasileno de
la gama cromatica tarsiliana.

Por su tematica pictérica, tal vez sea Carnaval em Madu-
reira, de 1924 (Fig. 9), el cuadro de Tarsila que mejor tradu-
ce la oposicién entre lo rural y lo urbano, el interior paulista
y Paris, la periferia y el centro. “A Torre Eiffel noturna e
sideral” del poema “Morro azul” resurge majestuosamen-
te en el centro de la “favela” carioca. Las mujeres negras,
los ninos, el perro, las casitas, los morros, la palmera, todo
adquiere un aire festivo. La gama cromatica de la “favela”
cercada por banderines que se agitan desde el tope de la
torre en torno al cuadro confirman el aforismo oswaldiano
de que “la alegria es la prueba del nueve”, presentado en el
Manifesto Antropdfago. La utopia tecnolégica coronada por
el matriarcado de Pindorama, anunciada afios después por
la revolucién antropofdgica, adquiere en esta tela de Tarsila
un valor emblematico y premonitorio en forma de sintesis
visual.

Fig. 8. Tarsila do Amaral, E.F.C.B., 1924. Oleo sobre
lienzo, 142 x 127 cm. Museu de Arte Contamporanea da
Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo.
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Tampoco podemos dejar de mencionar el famoso cuadro
de 1923 que, anterior a la composicién y a la publicacion
del poema de Oswald, lleva también el nombre de Caipirin-

ha (Fig. 10), pintado en Paris en 1923:

Quiero ser en arte

la caipirinha de Sao Bernardo

La mads elegante de las caipirinhas,

la mas sensible de las parisinas

lanzada entre bromas en la fiesta antropofdgica®

De acentuado recorte cubista, la tensién entre lo nacio-
nal y lo cosmopolita, presente en el poema, se traduce en
el motivo rural transfigurado por la estética parisiense. La
caipirinha de Tarsila no esta vestida por Poiret, sino por
Léger. Las formas cilindricas del cuerpo femenino, combi-
nadas con el recorte anguloso de las casas, las columnas de
los arboles, los trazos de las manos y de la fachada de la
casa izquierda, asi como los volimenes verdes ovalados de
la hoja y de las posibles paltas, recuerdan el diseno de este
artista. En una de sus resenas periodisticas publicadas en
1936 Tarsila recuerda:

Dos afios més tarde (1923), el tan discutido artista abrfa una
academia en Parfs, en la Rue Notre-Dame des Champs, y
yo me senti feliz entre sus alumnos. El salén de trabajo era
amplio y el modelo desnudo posaba en la evidencia de una
tarima elevada, junto al hogar —el aspecto usual de todas
las academias. Todos nosotros alli éramos sub-Léger. Ad-
mirabamos al maestro: a la fuerza teniamos que ceder a su
influjo. De aquel gran grupo de trabajadores, los verdaderos
artistas encontrarian un dia su personalidad, que los otros
siguiesen copiando®.

Al cotejar su obra con la de Oswald de Andrade, uno de los
rasgos mas notables es la desproporcion entre ésta y el agudo
sentido de critica social del poeta paulista, sentido que sélo
se evidencia en la pintura de Tarsila a partir de la década de
los 30. También se puede hablar del estilo directo de su obra,
de una tendencia hacia lo decorativo desprovista del humor o
la agresividad tan caracteristicos de la obra de Oswald. Hubo,
sin embargo, una instancia de estrecha colaboracion entre
ambos que no tuvo estas caracteristicas. Por el contrario. Se
trata del libro Pau-Brasil (Cat. 119), en el que las ilustracio-
nes de Tarsila tienen un valor equivalente al de las poesias
de Oswald. Hay un verdadero didlogo en el que la ilustracién
traduce el poema, enriqueciendo muchisimo el libro. Ya en la
cubierta con la bandera brasilena, el lema positivista “Orden
y Progreso” es sustituido por la expresion “Pau Brasil”, que,
trascendiendo el ambito de un simple titulo, marcaria todo
el programa estético-ideolégico de la produccion de Tarsila

Fig. 10. Tarsila do Amaral, Caipirinha, 1923. Oleo sobre
lienzo, 60 x 81 cm. Coleccién particular, Sao Paulo.

y Oswald hasta la etapa antropofagica. Asi define Augusto de
Campos esta interaccién entre imagen y palabra

La intervencién de un artista plastico en un libro de poemas
presuponia basicamente la ilustracién de los poemas. A par-
tir de Pau-Brasil, el libro de poemas de Oswald, y especial-
mente del Primeiro Caderno de Poesia do Aluno Oswald de
Andrade, el dibujo y la poesia se compenetran. Hay un dia-
logo mucho mas preciso y mucho mds intenso entre esos dos
universos. Lo que se modifica es la propia concepcion del
libro. Ya nos estamos enfrentando con ejemplares de aquello
que va a constituir el libro objeto®.

Las diez ilustraciones que Tarsila realizé para cada una
de las partes del libro (Cats. 74y SS.) tienen todas un trazo
simple, sintético, infantil y cargado de humor. Por detras de
ellas esta presente la idea del croquis inherente al esbozo
del turista. La modernidad de estas imagenes, que ya habian
sido estrenadas en el libro de poemas Feuilles de route, de
Blaise Cendrars, anula cualquier sentido de grandilocuencia
que se pueda atribuir a la historia de Brasil. Esas pequenas
ilustraciones poseen, en su trazo rapido y leve, un humor
que por si solo realiza una critica “ingenua” y de extraordi-
naria eficacia. En la secuencia de esos dibujos encontramos
una version antiépica de la historia nacional, a contramano
de la narrativa de la historiografia oficial y oficiosa propo-
niendo un discurso fundacional de Brasil en el que preva-
lece lo fragmentario, lo provisorio, lo inacabado y el humor.
Asi como Oswald parodia las crénicas del Descubrimiento,
los dibujos de Tarsila pueden ser vistos como una critica a la
pintura del Brasil oficial, ejemplificada por las telas grandi-
locuentes de un Pedro Américo o de un Vitor Meireles.
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La ultima y mds importante de las etapas de este trabajo
conjunto es la creacién de la Antropofagia, que no puede
ser disociada de la génesis del Pau Brasil. Del mismo modo
en que los dos manifiestos de Oswald (Pau-Brasil, 1924 y
Manifiesto Antropdfago, 1928) deben ser analizados con-
junta y diacrénicamente, los tres cuadros mas importantes
de Tarsila -4 Negra (1923), Abaporu (1928) y Antropofagia
(1929)- resultan mejor abordados como un triptico o con-
junto tnico. Realizada en Paris, 4 Negra (Cat. 5) es explo-
siva, monumental, bruta en su extraordinaria belleza. Los
manuscritos del poema “Atelier” muestran en qué medida
Oswald estaba vinculado a esta pintura seminal. Encontra-
mos cinco variantes manuscritas del siguiente verso, que
acab¢ siendo eliminado de la versién definitiva del poema

A emocao

desta negra

Polida

lustrosa

como uma bola de bilhar no deserto

[La emocién
de esta negra
Pulida

lustrosa

como una bola de billar en el desierto] *'

Aunque se ha senalado la analogia de esta obra con la
White Negress de Brancusi ~también de 1923 (irénicamente
esculpida en marmol blanco, es probable que Tarsila la viera
en el taller del escultor rumano)-, y la influencia de la temd-
tica negrista, entonces en boga entre la vanguardia parisina,
A Negra traduce con rara intensidad las profundidades de la
afrobrasilenidad. “Barbaro y nuestro”, diriamos con Oswald
de Andrade. La solidez de la negritud es amplificada por
medio de los volimenes monumentalizados y acilindrados
del regazo, los brazos, las piernas y la desproporcion de un
unico seno que se inclina sobre el primer plano de la tela.
La cabeza “pulida” y “lustrosa”, en evidente desproporcién
con el resto del cuerpo, sugiere una asimetria que recuerda
las esculturas de Henry Moore y que se intensificara en el
Abaporu y en Antropofagia. Los labios hinchados, inclina-
dos y exagerados contrastan con la pequenez de una mirada
oblicua que oscila entre la sensualidad y la impenetrabili-
dad. La fuerza bruta de la imagen reside también en la gran-
deza de la superficie del cuadro que ella ocupa por entero,
casi desborddndolo®.

En contraste con las formas redondeadas y el color ma-
rrén del cuerpo, el fondo traza un recorte cubista, de fajas
blancas, azules y negras que atraviesan horizontalmente la
tela. De alguna manera, este contraste impone cierta pers-
pectiva, aliviando al cuadro de su propia grandiosidad. El
“desierto” insinuado en el verso de Oswald servird en la
etapa siguiente como paisaje de un trépico solar, en el que
el cactus acompana la figura del Abaporu® (Fig. 11). Ofre-
cido a Oswald con ocasién de su cumpleanios en 1928 (a los
38 afios), Tarsila bautiza el movimiento mediante el titulo
del cuadro: Abaporu, o sea, “comedor de carne humana”,
en la definicién del Padre Antonio Ruiz Montoya. La des-
proporcion se agiganta en la figura sentada y de perfil, cuya
pierna y cuyo pie ocupan la mayor parte del primer plano.
La cabeza miniaturizada casi se pierde en lo alto de la tela.
Esta vez tenemos una version solar y desértica. La brutali-
dad de A Negra reaparece en esta nueva version en un cielo
azul y un sol intenso bien instalado en el medio y en lo alto
del cuadro, separando el cactus de la representacion primi-
tiva del ser, tanto brasilefio como indigena. La deformacién
como rasgo estilistico revela un sentido onirico préximo ya
al surrealismo. En este sentido, Aracy Amaral radicaliza esta
tendencia, al considerar que “Tarsila, por la densidad de su

Fig. 11. Tarsila do Amaral, Abaporu, 1928. Oleo sobre
lienzo, 85 x 73 ecm. Museo de Arte Latinoamericano de
Buenos Aires - Fundacién Costantini, Buenos Aires.
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producecién maxima —anos 20— es una artista surrealista, a
pesar de sl misma, o sin la preocupacién de declararse com-
prometida con ese movimiento®".

El'ideario del movimiento lanzado por Oswald de Andra-
de con el Manifiesto Antropdfago (publicado en la Revista
de Antropofagia en mayo de 1928) nacerfa inspirado en este
cuadro. Y el mismo afio Tarsila pinta Antropofagia (Cat. 29),
tercer cuadro de la trilogia, una sorprendente sintesis-mon-
taje de los dos anteriores. Dos figuras: la de delante, cuyo
seno expuesto en el medio del cuadro remite directamente a
A Negra y, yuxtapuesta, la figura de perfil del Abaporu, sélo
que invertida. Juntas, sefialan la sintesis “Pau Brasil/Antro-
pofagia” presente en las obras anteriores. El signo brasileno
esta acentuado por el paisaje de fondo, en el que un gajo de
naranja solar, suspendido en el aire, ilumina la floresta tro-
pical, resaltada por la hoja de platano que se alza por detras
de la figura en primer plano.

En el prodigioso afio 1922 (Ulysses, The Waste Land, Tril-
ce, Veinte Poemas para ser leidos en el tranvia y la Semana
de Arte Moderno), en que Oswald y Tarsila se conocen, nin-
guno de los dos era propiamente modernista. Oswald, que
venia de una herencia simbolista afrancesada, habia leido
durante los eventos de la Semana, en febrero del 22, frag-
mentos de su primera novela Os Condenados®. Tarsila en
Paris era atin aprendiz de la Académie Julien y vuelve a Sao
Paulo en junio del 22. “Ella sélo encontraria la direccién a
seguir después del bautismo del modernismo en Brasil en el
227, registra Aracy Amaral. El encuentro de los dos despier-
ta la pasion de las miradas, que llevan a Tarsila a producir
los inndmeros trazos del rostro y el desnudo de Oswald, de
la misma forma que Oswald produciria las incansables ver-
siones de “Atelier”. El descubrimiento de las vanguardias
en Paris los conduce a un redescubrimiento del Brasil: la
historia, la cultura, la flora, la fauna, la geografia, la antro-
pologia, la etnia, la religion, el arte culinario, la sexualidad.
Un nuevo hombre, un nuevo color, un nuevo paisaje y un
nuevo lenguaje anclados en las raices de un pasado colonial.
De esta explosiva relectura nace la ideologia Pau Brasil, que
culminaria al final de la década con la Antropofagia, la re-
volucioén estético-ideoldgica mas original de las vanguardias
latinoamericanas de aquella época.

Los afios que van de 1922 a 1929, marcados en su inicio
por la Semana del 22 y en su final por el “crack” de la
Bolsa y la consecuente crisis del café, ponen fin a la etapa
experimental mas intensa de la cultura brasilena. Son justa-
mente esos mismos anos los que enmarcan el encuentro y la
separacion de la magnifica pareja.

1 Oswald de Andrade, “Pau Brasil", O Jornal (Rio de Janeiro, 13 de junio de
1925), pp. 1-2.
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lier de Tarsiwald”, en | Encontro de Critica Textual: o manuscrito moderno e as
edicoes. Sao Paulo: Universidad de Sao Paulo, 1986 y la “Nota filolégica” de
Génese Andrade, en Oswald de Andrade. Obra incompleta. Coleccién Archivos
(en prensa).

12 Pau Brasil [1925], Sdo Paulo: Globo, 2000, p. 164. En adelante, se cita la tra-
duccién al espariol de Andrés Sanchez Robayna, en Fundacién Juan March
(ed.), Pau Brasil (traduccién de Andrés Sénchez Robayna). Madrid: Editorial de
Arte y Ciencia, 2009. “Caipirinha vestida por Poiret / A preguica paulista reside
nos teus olhos / Que néo viram Paris nem Picadilly / Nem as exclamacdes dos
homens / Em Sevilha / A tua passagem entre brincos // Locomotivas e bichos
nacionais / Geometrizam as atmosferas nitidas / Congonhas descora sob o
palio / Das procissées de Minas / / A verdura no azul klaxon / Cortada / Sobre
a poeira vermelha // Arranha-céus / Fords / Viadutos / Um cheiro de café /
No siléncio emoldurado’”.

13 Op. cit,, p. 114.

14 La palabra “atelier”, puro galicismo, podria apuntar mas hacia Parfs que hacia
Séo Paulo, aunque una de las versiones manuscritas contiene la variante “ate-
lier paulista”. Oswald, que oralizaba tanto las graffas, mantuvo en las variantes
de todos sus manuscritos del poema el original francés intacto, evitando la
forma brasilefizada “atelié”.

Al comienzo del importante testimonio de 1950, Tarsila rememora el papel del
atelier paulista: “Hacia ese atelier de la calle Victoria convergiria mas tarde,
en 1922, tres meses después de la Semana de Arte Moderno, todo el grupo
modernista, inclusive Graga Aranha. Se reunié alli el Grupo de los Cinco, con
Méario de Andrade, Oswald de Andrade, Menotti del Picchia, Anita Malfatti y yo.
Parecfamos unos locos en fuga por todos lados, con el “Cadillac” de Oswald,
con una alegria delirante, a la conquista del mundo para renovarlo. Era la “«Pau-
licéia Desvairada» en accién’. “Confisséo Geral’, cit,, p. 10.

15 Marta Rossetti Batista, et al. (ed.), Brasil: 1° Tempo Modernista - 1917/1929.
Documentagédo. Sao Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de
Séo Paulo, pp. 181-183.

16 Op. cit,, p. 156.

17 Los dos 6leos en los que la temética de la locomotora aparece més represen-
tada en la pintura de Tarsila son E.£C.B. (1924) y La gare (1925).

18 Apud Haroldo de Campos, “Uma poética da radicalidade”, en Oswald de An-
drade, Pau Brasil, cit, p. 17.

19 Traduccién de Andrés Sanchez Robayna. “L4 fora o luar continua / E o trem
divide o Brasil / Como um meridiano’”, op. cit,, p. 131.

20 Preciosos para la vanguardia cubista y constructivista. Recordemos Cercle et
Carré, fundada en Parfs por Torres-Garcia en 1930.

102



21 Aunque en la lectura de esta estrofa no quede claro que la polvareda roja sea el
efecto del paso del automdvil, esto sin duda se explicita en varios manuscritos
dejados por Oswald: “Quando a gente chega de Ford / Cansado da poeira ver-
melha’ (“Cuando uno llega en Ford / Cansado de la polvareda roja") y variantes
semejantes apuntan en el mismo sentido; cf. Maria Eugenia Boaventura, art. cit.,
pp. 34y 38.

22 Uno de sus directores, Antonio de Alcantara Machado, dirigiria tres afios mas
tarde la antolégica Revista de Antropofagia.

23 Aracy Amaral, Tarsila: sua obra.., cit., p. 118.

24 “Confissao Geral", cit,, p. 11.

25 Haroldo de Campos, “Crave de Ouro e Camera Eye’, en “Uma poética da radi-
calidade” [1965], en Oswald de Andrade, Pau Brasil, cit, pp. 7-72.

26 “El genio arquitecténico de Oscar Niemeyer”, dird Oswald de Andrade en la
conferencia de 1944, “O caminho percorrido”, en Ponta de langa, Sdo Paulo:
Globo, 2000, p. 174.

27 Al analizar la pintura de Tarsila, pero sin detenerse en este poema de Oswald,
Carlos Zilio observa: “En el Modernismo la relacién interior-exterior pierde sen-
tido, al haber una continuidad entre el atelier y el exterior. Esa inexistencia de la
divisién hace que la pintura absorba la luz y el espacio tropicales. La inversién
de la pintura al aire libre, o sea, el hecho de que el paisaje vaya al atelier dem-
uestra también la postura contemporénea al Modernismo, para quien el paisaje
existe en cuanto posibilidad metaférica de una visién cultural transpuesta en
términos pictéricos”. Carlos Zilio, A querela do Brasil. A questéo da identidade
brasileira: a obra de Tarsila, Di Cavalcanti e Portinari, 1922-1945. Rio de Janeiro:
Funarte, 1982, p. 78.

28 Quero ser em arte / a caipirinha de Sdo Bernardo // A mais elegante das caipir-
inhas / a mais sensivel das parisienses / jogada de brincadeira na festa an-
tropofagica” dice Carlos Drummond de Andrade en el poema “Brasil/Tarsila".
Carlos Drummond de Andrade, As impurezas do branco. Rio de Janeiro: Ed.
José Olympio, 1973. Poema escrito posiblemente con ocasién del fallecimiento

de Tarsila.

29 “Fernand Léger”, en Didrio de S. Paulo (2 de abril de 1936). Reproducido en
Aracy Amaral (coord.), Tarsila Cronista (introd. de Aracy Amaral), Sdo Paulo:
Edusp, 2001, pp. 52-563. Para una edicién completa de las resefias de Tarsila, cf.
Laura Taddei Brandini (coord.), Crénicas e outros escritos de Tarsila do Amaral.
Campinas: Editora da Unicamp, 2008.

30 En el video Miramar de Andrade: Séo Paulo: TV2 Cultura, 1990\

31 Cf. Maria Eugenia Boaventura, art. cit, p. 33. Al relacionar las diversas vari-
antes, la critica sefiala con razén que “el poeta estaba alin bajo el efecto de la
impresién que le habfa causado la tela preantropofagica A negra’.

32 Para otros andlisis de este cuadro, cf. Vinicius Dantas, “Que negra é essa’, en
Tarsila afios 20 [cat. expo.]. S&o Paulo: Galerfa de Arte del sesi, 1997, y Sonia
Salztein, “A audéacia de Tarsila”, en XXV Bienal de Sao Paulo: nicleo histérico.
Antropofagia e historias de canibalismos [cat. expo.], v. 1. Séo Paulo: Fundacion
Bienal, 1988. La critica se detiene en el carécter precursor y anticipatorio de
Tarsila en el ideario Pau Brasil y Antropofégico.

33 El cactus parece ser un tema por excelencia en pintores como Diego Rivera y
Frida Kahlo. Cf. Davi Arrigucci Jr,, “Cactos comparados”, en O cacto e as ruinas.
A poesia entre outras artes. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1997, pp. 21-76.

34 Tarsila do Amaral, cit, p. 23. Sobre el cubismo en Tarsila, Haroldo de Campos,
con ocasién de la retrospectiva de Tarsila en 1969, afirma que “del cubismo
supo Tarsila extraer esa leccién no sobre cosas, sino sobre relaciones, que le
permitié hacer una lectura estructural de la visualidad brasilefia”. Cf. “Tarsila:
una pintura estructural” en Tarsila (1918-1968) [cat. expo.]. Rio de Janeiro:
MAM, 1969, p. 35. Exposicién comisariada por Aracy Amaral, e inaugurada el 10
de abril de 1969. Texto traducido en las pp. 55-56 de este catélogo.

35 Raul Bopp registra justamente esta etapa todavia romantica: “Oswald de An-
drade [..] de residuos romanticos, leyé bajo la rechifla trozos de su novela in-
édita Os condenados”. Cf. Raul Bopp, Vida e morte da antropofagia. Sdo Paulo:
Civilizagao Brasileira, 1977, p. 27.
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Fundacién Juan March

CAT. 38
Retrato de Mario de
Andrade, 1922.

Pastel sobre papel.
477 x 36 cm.

CAT. 1

Retrato de Mario de
_ Andrade, 1922.
Oleo sobre lienzo.
54 x 46 cm.



Fundacion Juan March



Fundacion Juan March

CAT. 6

Auto-retrato 1, 1924.

Oleo sobre cartén
sobre placa de

madera aglomerada.

41 x 37 cm.

CAT. 2
Auto-retrato

(Le manteau rouge),
1923. Oleo sobre
lienzo. 73 x 60,5 cm.






CAT. 40

Estudo de A Negra,
1923. (Estudio de La
negra). Gralfito y tinta

china sobre papel.
23,8 x 19,6 cm.

110

CAT. 41

Esbogo de A Negra
1,[1923]. (Esbozo de
La negra I). Grafito y
acuarela sobre papel.
23,4 x 18 em.

Fundacién Juan March

CAT. 5

A Negra, 1923.
(La negra). Oleo
sobre lienzo.

100 x 80 cm.



~

Fundacion Juan March
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CAT. 39

Estudo de La Tasse,
1923. (Estudio de
La tasse). Grafito
sobre papel.

23,3 x 18 em.

CAT. 3

0 Modelo, 1923.
(El modelo).

Oleo sobre lienzo.
55 x 46 cm.

113

Fundacién Juan March



CAT. 44

Estudo de Veneza IV, 1923.
(Estudio de Venecia IV).
Grafito sobre papel.

4 x 5 cm (passe-partout).

CAT. 43
Veneza, 1923.
(Venecia). Grafito
sobre papel.

15,8 x 13,6 cm
(passe-partout).

114

Fundacion Juan March
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CAT. 4
Pont Neuf, 1923.
Oleo sobre lienzo.

33 x41 cm.

Fundacion Juan March



CAT. 45

Retrato de Oswald 11,
1923. Grafito sobre
papel. 24,5 x 35,5 cm.

CAT. 46

Oswald de Andrade,

c. 1924. Carboncillo sobre

116 papel. 22,9 x 18 cm

Fundacion Juan March



CAT. 47
Retrato de Blaise
Cendrars, 1924. Tinta

china sobre papel.
30,9 x 23,2 cm.

CAT. 48

Version del cartel para
la conferencia de Blaise
Cendrars en el Teatro
Municipal. c. 1924. Tinta

china sobre papel.
23,5 x 15,5 ¢cm.

Fundacién Juan March
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CAT. 54

Estudio de ilustracion
para el libro Feuilles
de route, p. 56, 1924.
Grafito sobre papel
(pautado).

24 x 14 em.

118

CAT. 55

Vila nas montanhas,
1924. (Villa en las
montaiias). Serie del
Viaje a Minas Gerais.
Grafito sobre papel.
24,1 x 16,4 cm.
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CAT. 58

Panorama de Sao
Paulo, c. 1924. Tinta
sobre cartén.

26,7 x 23,7 cm

Fundacién Juan March



CAT. 57
Congonhas, [1924].
Serie del Viaje a
Minas Gerais. Tinta

china sobre papel.
14,6 x 19,8 cm.

CAT. 56

Puaisagem de Santos,
1924. (Paisaje de
Santos). Grafito sobre
papel. 12 x 19,5 cm
(passe-partout).

119

Fundacion Juan March
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CAT. 50

Juatuba e Carmo

da Matta (frente de
Juatuba e Tartdria),
1924. (Juatuba y
Carmo da Matta
(anverso de Juatuba
y Tartaria). Serie
del Viaje a Minas
Gerais. Grafito sobre
papel. 23,5 x 30,5 cm
(passe-pautout).

CAT. 51

Juatuba e Tartdria
(verso de Juatuba e
Carmo da Matta),
1924. (Juatuba y
Tartaria (reverso de
Juatuba y Carmo

da Matta)). Serie
del Viaje a Minas
Gerais. Grafito sobre
papel. 23,5 x 30,5 cm
(passe-partout).

e ™ £



CAT. 66

Ouro Preto I, 1924.
Serie del Viaje a
Minas Gerais. Grafito

y acuarela sobre
papel. 16,5 x 22,5 cm.

121

Fundacién Juan March
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CAT. 49

Estudo de Morro da
Favela (frente de Igreja
com paisagem de morro
ao fundo), 1924.
(Estudio de Cerro de

la Favela (anverso de
Iglesia con paisaje de
cerro al fondo)). Serie
del Carnaval en Rio de
Janeiro. Grafito sobre
papel. 25,3 x 19 cm.

Fundacion Juan March



CAT. 8

Morro

da Favela,

1924. (Cerro de la

Favela). Oleo so

bre

0. 64,5 x 76 cm.

lienz

Fundacion Juan March



CAT. 64

Barra do Pirai, 1924.

(Desembocadura

del Pirai). Serie del
Viaje a Minas Gerais.
Grafito sobre papel.
24,2 x 16,6 cm.

124

CAT. 61

Carro de corso, 1924.
(Coche de mascarada).
Serie del Carnaval en Rio

de Janeiro. Grafito sobre
papel. 25,4 x 19,1 cm.

Fundacion Juan March



CAT. 62

Estacao de trem,
1924. (Estacién de
tren). Serie del Viaje
a Minas Gerais.
Grafito sobre papel.
24,2 x 16,7 cm.

CAT. 53

Escola de samba:
personagem e
carrossel, 1924.
(Escuela de samba:
personaje y tiovivo).
Serie del Carnaval
en Rio de Janeiro.
Grafito sobre papel.
25,4 x 19,1 em.

CAT. 63

Estudo de locomotiva
e passagem de nivel,
1924. (Estudio de
locomotora y paso

a nivel). Serie del
Viaje a Minas Gerais.
Gralfito sobre papel.
24,2 x 16,5 cm.

CAT. 60

Cena da Revolugao de
1924, Sao Paulo (verso
de Revolugdo de 1924).
(Escena de la Revolucién
de 1924, Sao Paulo
(reverso de Revolucion
de 1924)). Grafito sobre
papel. 13,7 x 23,1 cm.

CAT. 65

Locomotiva na
paisagem, 1924.
(Locomotora en el
paisaje). Gralito sobre
papel. 9,8 x 13,2 cm.

125

Fundacién Juan March



CAT. 10

Sao Paulo (Gazo),
1924. Oleo sobre lienzo.
50 x 60 cm.

Fundacion Juan March
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CAT. 9
Sao Paulo, 1924.
Oleo sobre lienzo.

67x90 cm .

Fundacion Juan March



128

CAT. @3

Vida na fazenda, c.
1925. (Vida en la
hacienda). Grafito

y tinta china sobre
papel. 18,8 x 26,6 cm

CAT. 59

Paisagem com ponte e
casas, 1924. (Paisaje
con puente y casas).
Serie del Viaje a Minas
Gerais. Grafito sobre
papel de periddico.
16,5 x 24 cm.

CAT. 68

Decalque de Paisagem
rural com cerca e casas
11, 1925. (Calco de
Faisaje rural con valle
y casas 11). Grafito
sobre papel de seda.
21,7x 31,8 em.

Fundacién Juan March

CAT. 70

Decalque de
Fernando de
Noronha, 1925.
(Calco de Fernando
de Noronha). Grafito
sobre papel de seda.
20,8 x 25,4 cm.



Fundacion Juan March

CAT. 13

0O mamoeiro, 1925.
(El papayo).

Oleo sobre lienzo.
65 x 70 cm
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CAT. 15
Palmeiras, 1925.
(Palmeras).

Oleo sobre lienzo.
87 x 74,5 cm.

Fundacion Juan March

CAT. 92

Paisagem com cinco

palmeiras I, c. 1928.

(Paisaje con cinco
palmeras 1).

Gralfito sobre papel.
22,9 x 16,4 cm
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CAT. 14

Pescador, c. 1925.

Oleo sobre lienzo.

66 x 75 cm.

132

CAT. 67

Paisagem com casas,
1925. (Paisaje con
casas). Grafito y lapiz

de color sobre papel.
10,5 x 15,5 cm.




CAT. 83

Porto, c. 1925.
(Puerto). Tinta
china sobre papel.
13,5x 21,2 cm

CAT. 69

Rio, cenas de porto,
1925. (Rio, escenas de
puerto). Grafito sobre
papel. 15,8 x 23,2 ecm.
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CAT. 2

Recife I (frente

de Casario), 1925.
(Recife I (anverso de
Caserio)). Grafito sobre
papel. 17,2 x 23,3 cm.

CAT.1

Decalque de Recife
visto do mar I, 1925.
(Calco de Recife visto
del mar I). Grafito
sobre papel vegetal.
22 x 29,8 cm.

133

Fundacién Juan March



CAT. 84
Saci-pereré, 1925
Estudio para la
contracubierta del
catdlogo de la Galerie
Percier, Paris, 1926.
Gouache y tinta
china sobre papel.
23,1 x 18 cm.

Fundacién Juan March
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CAT. 103
Retrato de Luis
Martins IX, década
de 1940. Tinta
china sobre papel.
27 x 21 cm.

Fundacion Juan March
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CAT. 17
Lagoa Santa, 1925.
(Laguna santa).

Oleo sobre lienzo.
50 x 65 cm.

136
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CAT. 42
Estudo da Feira
(frente de Estudo : | e
cubista), c. 1923 1
(Estudio de Feria
(anverso de Estudio
cubista)). Grafito [ —

sobre papel. l ‘

23,4 x 18 cm.

CAT. 37
A Feira 111, 1953. (La
feria I11). Oleo sobre

lienzo. 74 x 90 cm.

139



140

P

Atelier

ueblerina vestida por Poiret

La pereza paulista reside en tus ojos

Que no han visto jamas Paris ni Piccadilly
Ni los piropos de los hombres

En Sevilla

A tu paso entre aretes

Locomotoras y bichos nacionales
Geometrizan las atmosferas nitidas
Congonhas palidece bajo el palio
De las procesiones de Minas

El verdor en el azul klaxon
Cortado

Sobre el polvo rojo

Rascacielos

Fords

Viaductos

Un olor a café

En el silencio enmarcado

Oswald de Andrade



CAT. 120

Oswald de Andrade
Pau Brasil, 1925. Libro.
Cubierta e ilustraciones

de Tarsila do Amaral.

Fundacion Juan March



CAT. 1T
[lustracion original
para el libro Pau
Brasil, p. 51. 1925.
Tinta china sobre
papel. 23 x 15,5 cm.

CAT. 4

Tlustracion original
para el libro Pau
Brasil, p. 14. 1925.
Tinta china sobre
papel. 21,2 x 13,5 cm.

CAT. 8

[lustracion original
para el libro Pau
Brasil, p. 61. 1925.
Tinta china sobre
papel. 12,5 x 13,5 cm.

CAT. 80

[lustracién original
para el libro Pau
Brasil, p. 69. 1925.
Tinta china sobre
papel. 25,5 x 17,9 cm.

142
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Fundacién Juan March
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Fundacién Juan March

CAT. 35
[lustracion original
para el libro Pau
Brasil, p. 23. 1925.
Grafito y tinta china
sobre papel.

11,7 x 18 cm.

CAT. 82
[lustracion original
para el libro Pau
Brasil, p. 101. 1925.
Grafito y tinta

china sobre papel.
15,6 x 23,2 cm.

CAT. 81
[lustracion original
para el libro Pau
Brasil, p. 85. 1925.
Tinta china sobre

papel. 17,9 x 25,5 cm.

CAT. 09

Tlustracién original
para el libro Pau
Brasil, p. 65. 1925.
Tinta china sobre
papel. 13,5 x 21,5 cm.

CAT. 76
[lustracion original
para el libro Pau
Brasil, p. 35. 1925.
Grafito y tinta china
sobre papel.

15,5 x 22,6 cm.
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CAT. 85

Rodes, [1926].
(Rodas). Serie del
Viaje al Oriente
Medio. Grafito sobre
papel. 11 x 13 cm.

144

CAT. 87 )

Extremo Atica,
[1926]. Serie del
Viaje al Oriente
Medio. Grafito sobre
papel. 10,8 x 13,2 cm.

CAT. 86

Rodes I11, 1926.
(Rodas I1I). Serie
del Viaje al Oriente
Medio. Grafito sobre
papel. 22 x 31,9 cm.

Fundacion Juan March

CAT. 88

Em dire¢ao a
Maratona, 1926.
(Rumbo a Maratona).
Serie del Viaje al
Oriente Medio.
Grafito sobre papel.
10,8 x 13,2 cm.




CAT. 89
Vitoria 1, 1927.
Grafito y tinta

china sobre papel.

16,3 x 23,4 cm.

Fundacion Juan March
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Fundacion Juan March

CAT. 18 Religiao
brasileira I, 1927.
(Religion brasilena ).
Oleo sobre lienzo.

63 x 76 cm.



CAT. 19
Manaca, 1927.

i (Tibuchina).
Oleo sobre lienzo.
76 x 63,5 cm.

147






CAT. T

A Cuca, 1924.

(EI coco). Oleo sobre
lienzo. Marco original
de Pierre Legrain.

73 x 100 em.

Viaje (suemo)

Manuscrito con fecha de 26 de octubre de 1935

AGOS VERDES MUERTOS - sombras tristes de palmeras tam-
baleantes (somnolientas) - casi turbio, el pldtano se inclina so-
bre los nerviosos railes — cipreses sobre gasa de azul - desfa-
llecido — bueyes, termitas, ptatanos, troncos secos en el verde
claraboya de pastos infinitos — arboles, arbustos, bambtes en-
cienden parasoles para el resignado cebu - el riachuelo vocaliza
lentejuelas en el agua opaca — la carretera corre con prisa hacia
la casita blanca, de ojos apagados, cabellos de humareda — el
caballo paranoico mira su paso, baja la cabeza, se come su pasto
— el campesino modorro va que se va a la iglesita, lejos — menos
mal que los santos consuelan el llanto del hambre, el tiritar de
frio, el sudor de sol, la voluntad paralitica, la noche apagada
en la miseria — Guaratingueta toca la campana al partir el tren
— estacion barrida de sol — madres e hijos abrazados - casas
limpias maquilladas, arboles verde Farstta®¢"° el tren va moliendo
los railes, apuesta una carrera con el viento — la parejita amo-
rosa derrite sus manos en las manos: el beso es escandalo — el
suefio sopla — las cabezas penden — la morena cierra los dientes,
guarda el fuego en la boca — la vieja abre la boca, las tristezas
se escapan — Lorena dominguera, tus habitantes vienen todos a
espiar el tren que llega — sube en segunda clase una chiquilla
- “no llore, vuelvo enseguida” — Dolor de la separacion, alegria
que basta para los abrazos — una campanada, la carrera absurda
recomienza — no quiero pensar, no quiero sentir, me deshago
completamente en el SUENO.

Tarsila de Amaral

Las palabras que aparecen tachadas (“pltanos”, “de”, “se”) lo estdn también en el ma-
nuscrito original. La palabra “Tarsila”, estd levemente rayada y sobre ella estd escrita la

palabra “azedo”, en espariol, agrio [N. del E.].
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CAT. 23

O Sapo, 1928.
(El sapo). Oleo
sobre lienzo.

50,5 x 60,5 cm.
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CAT. 24
O Touro, 1928.
(El toro).

Oleo sobre lienzo.
50,4 x 61,2 cm.

Fundacion Juan March



CAT. 26
Urutu, 1928.
Oleo sobre lienzo.

60 x 72 cm.

152



CAT. 25

0O Sono, c. 1928.
(El suerio).

Oleo sobre lienzo.
60,5 x 72,7 cm.

Fundacion Juan March



CAT. 22
Distancia, 1928.
(Distancia).

Oleo sobre lienzo.
65 x 74,5 cm.

Fundacion Juan March



CAT. 27
Floresta, 1929.
Oleo sobre lienzo.
64 x 62 cm.

155



CAT. 20

0 Lago, 1928.

(El Lago). Oleo sobre
lienzo. 75,5 x 93 cm.

156



CAT. 21

A Boneca, 1928.
(La muneca).
Oleo sobre lienzo.

60 x 45 cm.

CAT. 16

A familia, 1925.
(La familia).

Oleo sobre lienzo.
79 x 101,5 cm.
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CAT. 32

Cidade (A Rua),

1929. (Ciudad (La

calle)). Oleo sobre
lienzo. 81 x 54 cm.

158




CAT. 31
Calmaria 11, 1929.
(Quietud 1I).

Oleo sobre lienzo.

75x 93 cm.

Fundacion Juan March
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CAT. 93
Antropofagia I,
1929. (Antropofagia
1. Tinta ferrogalica
sobre papel.

23 x 19,5 ecm.

CAT. 90
Abaporu V1, 1928.
Grafito y tinta
china sobre papel.
27 x 21 em.

CAT. 29
Antropofagia, 1929.
Oleo sobre lienzo.

126 x 142 cm.







CAT. 28

Sol poente, 1929.
(Sol poniente).
Oleo sobre lienzo.

54 x 65 cm

Fundacion Juan March

CAT. 30
Cartao-postal, 1929.
(Tarjeta postal).
Oleo sobre lienzo.
127,5 x 142,5 cm.
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CAT. 95
Paisagem
antropofdgica V,
c. 1929. (Paisaje
antropofdgico V).
Tinta china

sobre carton.
14,6 x 11,4 cm.
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CAT. 91

Paisagem com bicho
antropofdgico 1,
1928. (Paisaje con
bicho antropofdgico
1). Tinta china sobre
papel. 15 x 20,4 cm.



CAT. 94
Paisagem
antropofdgica I,

¢. 1929. (Paisaje
antropofagico 1).
Grafito sobre papel.
18 x 22,9 em.

CAT. 96
Puaisagem
antropofagica VII,
1929. (Paisaje
antropofagico VII).
Grafito sobre papel.
18 x 23 c¢m.
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CAT. 99

Desenho
antropofagico de
saci-pereré 1, 1929.
(Disefio antropofdgico
de saci-pereré ).
Gralfito y tinta china
sobre papel.

22,5 x 34,6 cm.

CAT. 98

Paisagem com bicho
antropofdgico 11,
1929. (Paisaje con
bicho antropofdgico
1]). Tinta china sobre
papel. 10,5 x 15 ¢m.

CAT. 101
Paisagem
antropofagica X,
1930. (Paisaje
antropofagico X).
Grafito sobre papel.
9,7 x 13,1 cm.

CAT. 97
Paisagem
antropofdgica IX,
1929. (Paisaje
antropofagico IX).
Tinta china sobre
papel. 11 x 14 cm.

CAT. 100

Paisagem com bicho,
drvore e cactos, 1930.
(Paisaje con bicho,
arbol y cacto). Tinta

china sobre papel.
17,3 x 20,6 cm.
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CAT. 102
Paisagem com bicho
antropofdgico I, c.
1930. (Paisaje con
bicho antropofdgico
111). Lapiz de color y
pastel sobre papel.
18 x 23 cm.

Fundacién Juan March
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CAT. 33

Puaisagem com ponte,
1931. (Paisaje con
puente). Oleo sobre

lienzo. 39,5 x 46 cm.

Fundacion Juan March



CAT. 52

Arraial com boi e
porquinhos 11, 1924.
(Pueblo con buey y
cerditos I1). Tinta
china sobre papel.
14 x 13 em.

Fundacién Juan March
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CAT. 125

Osério César. “Onde

o proletariado dirige...”,

1932. (“Donde el
proletariado dirige...”).
Libro. Cubierta,
contracubierta

e ilustraciones de
Tarsila do Amaral.
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CAT. 34

Operdrios, 1933.
(Obreros). Oleo sobre
lienzo. 150 x 205 cm.
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CAT. 35

Fazenda com sete
porquinhos, 1943.
(Hacienda _con siete
cerditos). Oleo sobre
lienzo. 46 x 55,5 cm.

CAT. 104
Paisagem rural,
[1945]. (Paisaje -
rural). Punta seca = ?' R |
sobre papel. 3 JFI i?
Tirada: A/T. "l'b:"‘j"'?i" " -y
12,5 x 10 c¢m. "ﬂ:"r- « o C':_
1 [E
gl 5 .



CAT. 36

Vilarejo com ponte

e mamoeiro, 1953.
(Aldehuela con puente
y papayo). Oleo sobre
lienzo. 41 x 52 em.

173



174

CAT. 105

Estudio de ilustracion
para el libro Létus de
sete pétalas, p. 41,

c. 1954. Gouache
sobre papel-cartéon.
14 x 8,5 cm (passe-
partout).



CAT. 106

Estudio de ilustracion
para el libro Vozes
perdidas, p. 35, 1,

c. 1957. Gouache
sobre papel-cartén.
18,5 x 13 cm (passe-
partout).
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CAT. 143
Mascara. Amazonia
(Tocatins-Xingu),
segunda mitad del
siglo XX. Algodén,
cera, concha,
madera, plumas.

95 x 79 x 20 cm.
CAT. 144

Brazalete. Amazonia
(Tapajés-Madeira),
segunda mitad del
siglo XX. Fibra
vegetal, plumas.

53 x 17 em.
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CAT. 142

Corona radial.
Amazonia (Tocatins-
Xingu), segunda
mitad del siglo XX.

Fibra vegetal, plumas.

73 x 39 cm.
CAT. 145

Brazalete. Amazonia
(Tapajés-Madeira),
segunda mitad del
siglo XX. Fibra
vegetal, plumas.

51 x 17 em.
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CAT. 111

Colgante. Amazonia
(Noroeste), segunda
mitad del siglo XX.
Fibra vegetal, madera,
plumas de tucan

y de colibri, resinas.

21,5 x 19 cm.
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CAT. 140

Urna funeraria.
Cultura Marajé, fase
Marajoera, 400-1350
d.C. Cerdmica con
decoracién incisa.
33,7 cm, alt;

36,5 cm, diam.

Fundacion Juan March
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Albert Eckhout
Mugjer Tapuia. c.
1641. Oleo sobre

lienzo. 264 x 159 cm.

Fundacion Juan March



CAT. 148

Frans Post

La Iglesia de San
Cosme y San Damidn
y el monasterio
Jfranciscano de Igaragu,
Brasil, c. 1660-80.
Oleo sobre tabla.

42,8 x 58,8 cm.

CAT. 147

Albert Eckhout
Naturaleza muerta
con frutas tropicales,
c. 1641-44. Oleo
sobre lienzo.

91 x 91 em.
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CAT. 149
Joan Blaeu
Mapa de Brasil, 1658.

Estampa sobre papel.
52 x 62 cm.
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CAT. 150

J. M. C. Calheiros

Carta Geographica de
que serviu o ministro
plenipotenciario de S.
Magestade Fidelissima
para ajustar o tratado de
limites na America
Meridional, assignado em
13 de Janeiro de 1750,
1751 (Carta geogrdfica
utilizada por el ministro
plenipotenciario de S.
Magestade Fidelissima
para ajustar los limites de
Sudamérica, firmado el
13 de enero de 1750).
Litografia coloreada.

67 x 60 cm.
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CAT. 151

Benjamin Martin

A New and Correct
Chart from the 63° of
lat. N. to the Cape of
Good Hope and from
71° Long W. to the 38°
E. of London, 1787
(Carta nueva y
corregida desde los 63
grados de lat. N.
hasta el cabo de
Buena Esperanza 'y
desde los 71 grados
long. O. hasta los

38 grados E. de
Londres). Carta
nautica coloreada.
142,5 x 106 cm.
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CAT. 152

Oratorio, Minas
Gerais, siglo XVIII.
Madera policromada.

97 x 46 x 29 cm.
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CAT. 153
Inmaculada
Concepcion, 1701-
1800. Madera
policromada.

28,3 x 9,5 cm.
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CAT. 154
Jean-Baptiste
Debret. Mamao,

c. 1818. (Papaya).
Acuarela sobre papel.
23,9 x 18,5 cm.

CAT. 156
Jean-Baptiste Debret.
Fille Sauvage Camacan,
c. 1820-30.

(India Camacan).

Acuarela sobre papel.
27 x 20,6 cm.

CAT. 155
Jean-Baptiste
Debret. Retour en
ville d’un proprietaire
de Chacara, 1822.
(Regreso a la ciudad
de un propietario de
Chdcara). Acuarela
sobre papel.

16,2 x 24,5 cm.
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CAT. 157
Jean-Baptiste Debret.
Voyage pittoresque et
historique au Brésil,
1834. (Vigje pintoresco
e histérico al Brasil).
Libro.

VOYAGE 55 x 37,5 cm.

FITTORESQUE €7 HISTORIQUE
AU BRESIL,
Wi vin Driste Hvanceis an Beisit,
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CAT. 164

Rafael Castro Ordonez

Vegetacion de Rio de Janeiro, 1862-65. Fotografia.
Papel albtimina a partir de negativo de colodién

24,2 x 18,5 cm

CAT. 162

Rafael Castro Ordonez

Rio de Janeiro, 1862-65. Fotografia.

Papel albimina a partir de negativo de colodién

13 x 20,7 cm
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CAT. 158

Rafael Castro Ordonez

Costumbres de Bahia, Salvador de Bahia, 1862.
Fotografia.

Papel albumina a partir de negativo de colodién
13,5 x 18,3 cm

CAT. 163

Rafael Castro Ordonez

Calle de las Palmeras Reales (Jardin Botanico
de Rio de Janeiro), 1862-65. Fotografia.

Papel albimina a partir de negativo de colodién
23,5x 17,8 cm

CAT. 161

Rafael Castro Ordonez

Bahia, 1862. Fotogralia.

Papel albimina a partir de negativo de colodién
21,3 x 26,5 cm

CATS. 158-164
Fotografias de Rafael
Castro Ordoéiez,
fotégrafo y dibujante que
formé parte de la
Comisién Cientifica del
Pacifico, que pertenecen
a la coleccion de
fotografias recogidas por
el Catedratico de
vertebrados de la facultad
de Ciencias y Museo de
Ciencias Naturales D.
Francisco de Paula
Martinez y Sdez, durante
la expedicién espanola de
1862y 1863 a la América
del Sur, llamada
oficialmente Expedicion
al Pacifico de la Escuadra
naval mandada por el
Almirante Méndez
Nunez.

Fundacion Juan March
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CAT 160.

Rafael Castro Ordonez
Vendedora - Bahia,
Salvador de Bahia, 1862
Fotografia.

Papel albimina a partir
de negativo de colodién

15,3 x 12,2 cm
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CATI159.
Rafael Castro Ordonez
Vendedora - Bahia,
Salvador de Bahia, 1862
Fotografia.
Papel albimina a partir
de negativo de colodién

17,2x 11,6 cm



CAT. 165

Mare Ferrez
Interior da bahia de
Guanabara, vendo-se
em primeiro plano o
centro de Rio de
Janeiro, c. 1885.
(Interior de la bahia
de Guanabara,
viéndose en primer
plano el centro de
Rio de Janeiro).
Fotografia. Impresion
en albumina.

21,2 x 46,2 cm.

CAT. 168

Mare Ferrez
Paqueta, Rio de
Janeiro, c. 1890.
Fotografia. Gelatina
de plata. 21 x 37 cm.
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CAT. 166

Marc Ferrez
Entrada da bahia de
Guanabara, Niteréi,
RJ, c. 1885. (Entrada
a la bahia de
Guanabara, Niteréi,
RJ). Fotogralia.
Impresién en
albiimina.

16,5 x 34 cm.



CAT. 167

Mare Ferrez

Jardim Botanico,
aléia das palmeiras,
Rio de Janeiro, c.
1890. (Jardin
Botanico, avenida de
las palmeras, Rio de
Janeiro). Fotografia.

Impresién en albumina.

22,3 x 16,2 cm.

sfardin !‘Ful.li.qu'“ul il alivs 1|_1jh|.‘41:-h
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CAT. 169

Anita Malfatti.

A boba, 1915-16. (La
boba). Oleo sobre
lienzo.

61 x 50,6 cm.

CAT. 170

Anita Malfatti.
Retrato de Mario de
Andrade, 1922.
Carboncillo y pastel
sobre papel.

36,5 x 29,5 cm.

192
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CAT.1d

Anita Malfatti.

O Grupo dos Cinco,
1922. (El grupo de los
cinco). Tinta de
boligrafo y lapiz de
color sobre papel.

26,5 x 36,5 cm.
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CAT. 172
Emiliano Di
Cavalcanti.
Josephine Baker,
década de 1920.
Gouache sobre
cartén. 45 x 34 cm.
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CAT. 114

Vicente do Rego
Monteiro.
Composigao indigena,
Paris, 1922.
(Composicion
indigena). Oleo sobre
madera. 38 x 28 cm.
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CAT. 175

Vicente do Rego
Monteiro.
Composigao indigena,

Paris, 1922.

(Composicion indigena).

Oleo sobre madera.
37,5 x 45,5 cm.

CAT. 176

Vicente do Rego
Monteiro.
Composigao

indigena, Paris, 1922.
(Composicion
indigena). Oleo sobre
madera. 27,5 x 38 cm.

CAT. 177
Vicente do Rego
Monteiro.
Figura sentada,
1924. Oleo sobre
lienzo.

132 x 109,5 cm.






196

CAT. 173

Vicente do Rego
Monteiro .

A Rede do Amor
Culpado (Bailado
da Lua), 1920.

(La Red del Amor
Culpable (Baile de la
luna)).

Acuarela sobre papel.
18 x 31 em.

Fundacién Juan March

CAT. 179

Lasar Segall.
Retrato de Tarsila do
Amaral, 1928.
Grafito sobre papel.
32,4 x 22,9 cm.
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CAT. 178

Lasar Segall.
Cabeg¢a de mulata,
1927. (Cabeza de
mulata). Oleo sobre
tela.

52 x 45,8 cm.

Fundacion Juan March



CAT. 182

Victor Brecheret.
Onga, 1930.

(Onza). Granito.

56,4 x 115,5 x 25 cm.

Fundacion Juan March



CAT. 180

Cicero Dias.

Cena imaginaria com
Pao de Agucar,1928.
(Escena imaginaria
con Pan de Aziicar).
Acuarela.

58,5 x 50 cm.

CAT. 181

Cicero Dias.

Passaro Azul, 1930.
(Pdjaro azul).
Acuarela y tinta sobre
papel. 50,5 x 35,5 cm.
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Un maestro
de la pintura
moderna

Didario de Sao Paulo,
viernes, 27 de marzo de 1936

MIL NOVECIENTOS VEINTITRES. Rue La Boétie, el
cuartel general del arte de vanguardia, galerias de pintura
repletas de retales de alma, alli concentrados para el comer-
cio. En un quinto piso vive Pablo Picasso. Trabaja y va le-
gando al mundo el tesoro de su sensibilidad: lineas, colores,
modelados. El genio de Malaga esta en su apogeo: 42 afios,
una vida de luchas, investigaciones, renovacién constante y
ahora la consagracién en Paris.

Llena de emocion subi al taller del maestro. Queria oir
de su boca la palabra magica que me desvelase el mundo
jeroglifico del cubismo. Picasso me recibe con la expansion
alegre de su raza, enseguida comprende que esta hablando
a una principiante con buena voluntad y pronuncia sobre
la nueva corriente pictérica media docena de palabras, solo
asimiladas algunos meses después. Mi tortura aumenta sin
comprender por qué aparecen a veces, en la interseccién de
aquellas composiciones, pedazos de papel pegado o superfi-
cies recubiertas de arena. iQué misterio! Me siento todavia
mas desorientada cuando Picasso me ensena un lienzo es-
bozado: un dibujo perfecto ligeramente coloreado. Es el re-
trato de un hermoso nino: su hijito. Y ensena ademas, entre
los lienzos cubistas, otro retrato de mujer, magistralmente
pintado, de esos retratos que van mas alla de la humanidad.
iUn cubista que pinta retratos que se parecen al modelo!
éSera posible?

Picasso, viéndome observar un cuadro que esta en la pa-
red, dice enseguida que se trata de un Rousseau' y habla
con ternura de aquel arte ingenuo, con sus figuras grotescas,
ante el que nos damos cuenta del amor y el esfuerzo del
artista por pintarlas bien. Encuentro valor en toda obra de
arte donde estén reunidas esas dos cualidades. Incluso sin
técnica y virtuosismo puede estar impregnada de un sentido
conmovedor.

Sali del taller de Picasso llevando conmigo este consejo:
“busque el contacto con las buenas obras de arte para sen-

1 Se trata de Henri Rousseau (1844-1910), conocido como Le Douanier (“el ad-
uanero”), pintor al que Tarsila dedica la crénica “Rousseau, el otro”, del 21 de
abril de 1936, reproducida también en este catélogo (cf. p. 207).

tirlas”. Después comprobé que es con la convivencia con
ellas con lo que la sensibilidad se despierta, y mas tarde,
estudiando con Gleizes, el maestro del cubismo integral, de
los cuadros sin tema, pude sentir ese arte que me parecia
absurdo y pude leer un cuadro cubista. Arte cerebral, arte
de élite, que requiere educacion sentimental.

Picasso naci6 en Malaga, al borde azul del Mediterraneo,
donde pasé sus primeros seis anos. Su inteligencia excep-
cional se revel6 muy pronto. Enseguida se familiarizé con
todas las ramas del arte, asimilando facilmente las ensenan-
zas del arte tradicional. Todavia se habla en Barcelona de un
cuadro que pinté a sus catorce anos: un combate con bayo-
neta. Fue cuando recibié en la escuela de Bellas Artes una
tercera medalla. Les pareci6 que un adolescente con aquella
edad no podia recibir todavia la gran recompensa... Escuela
de Bellas Artes: preceptos, prejuicios, tradicion, jerarquia.

Muchos coleccionistas de Espana guardan preciosamente
los trabajos de aquella época, dotados ya de un notable es-
piritu de independencia, a pesar del respeto hacia los maes-
tros y de la marcada influencia del Greco®.

Desde muy temprano, Picasso, dando alas a su imagina-
cion, cede siempre a su extremada sensibilidad. Verlaine y
Mallarmé? le hacen vibrar y Tolouse-Lautrec' le inspira. El
interés por lo inédito va creciendo dia tras dia y lo transpor-
ta como una planta exética a Paris, a los veintipocos anos,
llevandose consigo el sol de su patria y su exhuberancia
creadora. Se aproxima a Guillaume Apollinaire® y a Blaise
Cendrars®, destruye definitivamente los restos de tradicién
que le retenian y va abriendo camino al arte de vanguardia.
Pocos le conocen, pero su espiritu revolucionario hierve.
En 1906-19077, completamente volcado en el arte negro,

2 Tarsila dedicé una crénica a este pintor titulada “El Greco”, publicada en el 12
de febrero de 1943.

3 Paul Verlaine (1844-1896) y Stéphane Mallarmé (1842-1898), poetas frances-
es cuyas innovaciones estéticas, sobre todo de caracter sinestésico, los sittan
entre los grandes precursores de la modernidad artfstica del siglo XX.

4 Henri de Tolouse-Lautrec (1864-1901), artista francés muy conocido por la
recreacion de los colores y los personajes retratados en los cabarés, cafés,
teatros y bailes de Montmartre, al igual que por su apurada técnica de com-
posicién. Eximio dibujante, Lautrec destacé sobre todo por la modernidad de
sus elaborados carteles para establecimientos nocturnos y dedicé una serie de
dibujos al circo, tema también muy estimado por Picasso, asi como por muchos
de sus contemporaneos.

5 Poeta francés de vanguardia, tanto por sus temas como por el tratamiento
formal que les di6, Apollinaire (1880-1918) mantuvo contactos en Parfs con
diversos artistas modernos, interesandose principalmente por los pintores cubi-
stas. Publicé en 1913 Les Peintres Cubistes. Méditations Esthétiques, en el que
reunié diversos articulos sobre los adeptos de esa técnica, dando mayor visibili-
dad al grupo.

6 Poeta franco-suizo, frecuentador de la vanguardia artistica parisina y amigo de
Tarsila, a quien ella dedica la crénica que lleva su nombre, publicada el 19 de
octubre de 1938 (cf. pp. 200-219 de este volumen).

7 Epoca en la que pintd Les demoiselles d'Avignon, la primera obra del arte cubista.
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al lado de Braque®, bajo la influencia de Cézanne’, se alia a
Léger, Gleizes, Metzinger, Herbin, Juan Gris y otros'” para el
desmoronamiento de la estética académica.

Desde ese momento, Picasso se burla de sus imitadores.
Inesperadamente, cuando mas atado parece a las normas cu-
bistas, presenta un cuadro de estilo pompeyano. Pero Picasso
es el artista de las sorpresas. En 1920 lleva a los escenarios de
los Ballets Russes la riqueza cubista de su imaginacion'.

Cinco anos después fue testigo de la glorificacion de su
nombre en una sensacional exposicion de la Galeria Paul
Rosenberg.

Picasso ya no se discute: esta, desde hace mucho tiempo,
en la seccién moderna del Museo del Louvre'2.

Georges Braque (1882-1963), pintor francés que, como Picasso, también fue
influenciado por la composicién cézanniana. Conocié al artista espariol por me-
diacién del marchand Daniel H. Kahnweiler y de Guillaume Apollinaire. Profun-
damente impresionado por Les demoiseilles d’Avignon, Braque pasé a trabajar
con Picasso, con quien desarrollé la técnica cubista y compartié hallazgos a lo
largo de diez afios.

Tarsila dedica a ese pintor impresionista la crénica “Cézanne”, del 23 de junio

de 1936.

10 Pintores que, alrededor del afio 1910, se unieron a los primeros cubistas. Al-
gunos (Metzinger, Léger, Gleizes) entraron en contacto con Picasso por medio
de Apollinaire. Otros (Herbin y Gris) alquilaban talleres en el Bateau-Lavoir, en
Montmartre, donde vivia Picasso. Entre los citados, Fernand Léger y Albert Gle-
izes son presentados por Tarsila en las crénicas “Fernand Léger”, del 2 de abril
de 1936, y “Cubismo mistico”, publicado el 28 de abril del mismo afio (cf. pp.
208-209 y 22-xx, de este volumen). Sobre Gris hay algunos comentarios en la
crénica “Recuerdos de Paris”, de 1952 (cf. pp. 205-207, de este volumen).

11 Tarsila se refiere a Pulcinella, ballet con musica de Stravinski y coreografias de
Léonide Massine.

12 Con la creacién del Museo d'Orsay, en 1986, se trasladaron alli muchas obras

que pertenecian a otros museos, constituyéndose su coleccién a base de obras

de arte producidas entre 1848 y 1914. Del Museo del Louvre pasaron al Museo

d'Orsay las obras de artistas nacidos a partir de 1820.

[00]
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Fernand Léger

Didrio de Sao Paulo,

jueves, 2 de abril de 1936

LOS LIENZOS DE FERNAND LEGER se presentaron al
publico por primera vez en Brasil en 1924'. Fué cuando
Blaise Cendrars dio una conferencia sobre la modernidad

1 Existe una contradiccién en lo que se refiere a la cantidad de lienzos de Léger
expuestos. Aunque Tarsila dice que fueron dos, Alexandre Eulalio menciona tres
cuadros, reproduciendo y nombrando solo Naturaleza muerta, perteneciente, en
esa época, a Dofia Olivia Guedes Penteado, y Composicién, de Paulo Prado.
Como Tarsila afirma que los lienzos formaban parte de las colecciones particu-
lares de los dos mecenas citados y de su propia coleccién, no nos sorprenderia
que también hubiese servido como ejemplo de arte moderno un lienzo que
le pertenecid, La tasse de thé, también adquirida en Parfs en 1923, como los
cuadros de Dofa Olivia y Paulo Prado. Cf. Alexandre Euldlio, A aventura brasile-
ira de Blaise Cendrars, 1978.

artistico-literaria de Paris en el Salén del Conservatorio
Dramatico y Musical de Sao Paulo. Cendrars conto6 historias
de poetas y pintores. Terminé explicando algunos cuadros
de la pintura de vanguardia que estaban expuestos en el
escenario, para mejor elucidacién de su palabra, demasia-
do nueva para un publico poco informado sobre la renova-
ci6n artistica recientemente transplantada aqui. Los lienzos
pertenecian a los pocos coleccionistas de arte moderno de
esa época: Dona Olivia Penteado, Paulo Prado y yo. En un
conjunto alucinante, alli estaban las obras de Léger, Gleizes,
Lothe?, Vuillard y otros®.

Cendrars, al comentar uno de los cuadros de Léger, un
bodegén, destaca la agresividad de la composicion, inspira-
da en catdlogos de maquinas, y después dice: “Esta pintura
tiene la gran ventaja de poder ser contemplada desde cual-
quier lado™. Y pone el cuadro patas arriba. El salén entero
suelta una carcajada. Pero Cendrars, a quien le encantan los
chistes, no estaba bromeando aquella vez. Ese cuadro de
Léger era un bodegén, en el que los objetos representados
estaban alli s6lo como pretexto pictérico. El artista dio a la
belleza de la composicion perfectamente equilibrada mas
importancia que al tema: los volimenes se compensaban
entre si por el color o por el dibujo. El cuadro podia ser visto
boca abajo, con tal de que fuese considerado en si —colores,
lineas y volimenes sincronizados, sin ninguna anécdota, sin
preconcebir el tema-. Ese cuadro era de una buena época
de Léger, 1921, una época intensa, de realizaciones osadas.

Dos afios después, el tan discutido artista abria una aca-
demia en Paris, en la Rue Notre-Dame des Champs, y yo
me senti feliz entre sus alumnos. El salén de trabajo era
grande y el modelo desnudo posaba en la evidencia de un
estrado alto junto a la calefaccién —el aspecto tradicional de
todas las academias—. Todos nosotros, alli, éramos légeria-
nos. Admirabamos al maestro: teniamos forzosamente que
rendirnos a su influjo. De aquel grupo de trabajadores, los
verdaderos artistas acabarian por encontrar un dia su perso-
nalidad; los otros, que siguieran copiando.

El taller particular de Léger estaba cerca de la academia,
en el tercer piso de un caseron viejo. Bastaba subir las es-
caleras y llamar a la puerta del maestro. Un salén inmenso,
un mundo de lienzos esparcidos. Por las mesas, catalogos de
magquinas de todo tipo. Léger ya se encontraba en una época

2 André Lhote es el tema de la crénica “La escuela de Lhote’, del 8 de abril de
1936 (cf. pp. 205-207 de este volumen).

3 No hay registro de la presencia de obra del pintor nabi Edouard Vuillard, cuyo
nombre no encaja con los demas citados por no haber formado parte del grupo
cubista, tema central de la conferencia de Blaise Cendrars “Tendencias gen-
erales de la estética contemporanea”, pronunciada el 12 de julio de 1924. Cf.
Alexandre Euldlio, op. cit, pp. 134-136.
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de seguridad, no dudaba sobre el camino a recorrer. Mien-
tras, intentaba siempre mejorar la expresion. Un dia, cogi6
la fotografia de un desnudo clasico de mujer y, colocandola
junto a los engranajes de un catalogo de maquinas, dijo:
“quedaré satisfecho cuando consiga la verdadera fusién de
estas dos cosas”. En esa época, las figuras de Léger estaban
puramente mecanizadas, pintadas en gris claro sobre un
fondo contrastado principalmente en blanco, negro y rojo,
predominando en el dibujo las lineas horizontales y verti-
cales, con técnica esmerada, remate de paciencia japonesa,
efectos de transparencia y pastosidad.

Léger, en los inicios del cubismo (1906-1907), con el
temperamento osado y fuerte que heredé de Bretana, su
tierra, abrazé el nuevo credo sin dudarlo. Comprende, sin
embargo, que el cubismo equivale a la liberacion, y apenas
pasa por él, deja que su personalidad se desborde y se colo-
ca, entre los modernistas, en un lugar al margen. Sigue una
linea perfectamente légica. Su evolucién se va produciendo
firme, lentamente. Abominando del Renacimiento, renun-
ciando al pasado y a la tradicién, exterioriza publicamente
su pensamiento: en una conferencia de 1923 escandaliza
al auditorio (que, mentalmente, lo lincha) cuando declara
que prefiere una buena bateria de cocina a la sonrisa de la
Gioconda. Profesion de fe muy sincera. Su nuevo concepto
de belleza era ya una religion.

Pero un dia, en una reunién de artistas, iba yo con un
vestido de Poiret’, el genial creador de modas femeninas
que evocaban ya a la Grecia antigua, ya a claustros silen-
ciosos, ya a tribus salvajes de Oceania. El vestido era todo
negro, delante un finisimo encaje chino sobre un fondo jade
con mangas blancas, largas y cefiidas, cubiertas de pequenos
encajes fruncidos superpuestos. Léger, que tiene parentesco
artistico con Paul Poiret, no se cansaba de admirar la crea-
cion del célebre modisto y dijo a Cendrars, cercano a él: “a
veces me dan ganas de hacer un retrato muy parecido, como
los antiguos, y dibujar esos pequefios encajes uno a uno, con
toda la gracia de ese fruncido minucioso”. Fue un momento
de flaqueza, un pecado de pensamiento. Léger nunca pinté
ese retrato. Al contrario, se lanzé impetuoso a obras arries-
gadas, creando escenarios y trajes para Ballets Suédois®, or-

4 Paul Poiret (1879-1944) esta considerado como uno de los grandes modistos
revolucionarios de su tiempo. Fue uno de los primeros en abandonar el uso del
corsé en sus creaciones y en adoptar cortes sencillos que hacian mas ligera la
ropa, causando con ello escandalo. Amigo de artistas —posefa incluso uno de
los famosos “pajaros’, de Brancusi, segun atestigua Tarsila en su crénica sobre
el escultor, publicada el 6 de mayo de 1936-, Poiret también frecuentaba los
circulos de la alta intelectualidad parisina, y organizaba en su casa grandes y
exquisitas fiestas.

5 El artista trabajé con el equipo de los Ballets Suédois en la creacién de Skating
rink, de 1922,y La création du monde, de 1923.

ganizados por el generoso Rolf de Maré®, el millonario de
Estocolmo, que tuvo el buen gusto de distraerse con arte.

Léger, tras el éxito rotundo de Skating rink, culmina con
La creacion del mundo’, texto de Blaise Cendrars y misica
de Darius Milhaud®. Sus escenarios conquistaron al piblico
con un grito unisono de admiracién.

Léger sigue firme en su orientacion; no ha sentido toda-
via, como muchos artistas, el cansancio por la deformacién
y por la pintura subjetiva. En octubre del ano pasado hizo
en Paris una gran exposicion y di6 una serie de conferencias
explicativas sobre su arte, que, desde hace ya algunos afos,
presenta ciertas tendencias surrealistas. Léger estd actual-
mente en Norteamérica, en pleno éxito artistico y econémi-
co. Es el gran artista inconfundible, es siempre el Léger que
o se admira o se detesta.

6 Rolf de Maré fue el mecenas creador de la comparifa de los Ballets Suédois,
que entre 1920 y 1925 conmocioné Paris con sus espectéculos innovadores,
cuya elaboracién congregaba a diversos artistas de vanguardia.

7  Ese ballet constituyé un importante modelo vanguardista para Tarsila. Fue pre-
sentado en el Théatre des Champs-Elysées, en Paris, el 26 de octubre de 1923,
y puso en escena una lectura de la creacién del mundo partiendo de mitologias
africanas. Inspiré a Oswald de Andrade y a Blaise Cendrars para concebir un
ballet brasilefio que contaria con libreto de Oswald, musica de Villa-Lobos y
vestuario y escenario de Tarsila. El proyecto nunca se hizo realidad.

8 Compositor francés, Darius Milhaud tuvo contacto con la musica brasilefia
en Rio de Janeiro, donde trabajé entre 1917 y 1918 como secretario de Paul
Claudel, por aquel entonces ministro plenipotenciario del gobierno francés. En
1922, Milhaud visité Nueva York, conociendo el jazz, fuente de inspiracién para
la composicién musical de La création du monde.

La escuela
de Lhote

Didrio de Sao Paulo,

miércoles, 8 de abril de 1936

ANDRE LHOTE, ARTISTA PARISINO nacido en Burdeos,
es una inteligencia viva que supo sacar partido al revolu-
cionario estallido cubista de ideas nuevas amolddndolo al
pasado. Creé una escuela de conciliacion, muy suya. Acerca
de su arte se ha discutido mucho. Los partidarios de la ex-
presion cubista, sinceros unos, poro esnobismo otros, ven
en su pintura, simplemente, lo arcaico modernizado, y como
ya no admiten el realismo artistico, enseguida lo incluyen
entre los pintores mediocres.

Sin embargo, Lhote es un artista concienzudo, que apor-
t6 a la modernidad una contribucién interesante por sus
composiciones soélidas, vigorosas, agradables, aunque sin
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genialidad, y por las ensefianzas del arte del dibujo que ha
irradiado por el mundo, a través de sus alumnos. Su pintura,
partiendo de la misma base, se orienta hacia dos géneros
muy diferentes; uno que se puede llamar cubista: decora-
tivo, con figuras u objetos fragmentados por colores que se
entremezclan reciprocamente en el dibujo, obedeciendo a
un plan geométrico preestablecido; el otro, realista, de apa-
riencia moderna: curvas y rectas alternas, volimenes acen-
tuados, efectos de luz, ritmo.

Mucha gente ignora que el ritmo en las artes plasticas
es la repeticién de lineas en la misma direccién: del ritmo
viene la solidez, el rigor. Cuando lo marcan lineas verticales
y horizontales da impresién de serenidad. Las verticales es-
beltas corresponden a la espiritualidad: las primitivas cate-
drales géticas expresan bien el sentimiento religioso que se
proyecta hacia el cielo. Las lineas inclinadas sugieren mo-
vimiento, y cuanto mas variadas son sus direcciones, mayor
es el dinamismo'.

El dibujo de Lhote, admirable por su solidez, esta inspi-
rado en Miguel Angel: nada de lineas indecisas. Las curvas
y rectas se suceden, bien definidas, para ser después conec-
tadas entre si, en una transicién imperceptible.

Lhote, en 1923, tenia una academia de pintura casi tradi-
cional en Paris, donde decia constantemente a los alumnos
que observasen las fotografias de las obras del gran artista
del Moisés, que se encontraban diseminadas por las paredes,
y explicaba de donde procedia el vigor de aquellos trazos.
Al mismo tiempo, en sus propios cuadros no se percibia la
influencia de Miguel Ange], trasladada inteligentemente por
él a un plano de modernidad. Los temas de sus obras estan
pintados para quedar apresados en el fondo del cuadro, for-
mando con él un todo, ya sea mediante una parte iluminada
que contrasta con la oscuridad, ya sea precisamente por lo
contrario; y para fijar ese motivo al fondo, constituyendo
con él una unidad, realiza una transiciéon de luz sobre luz
o de sombra sobre sombra. A nosotros, sus alumnos, nos
animaba a entusiasmarnos reciprocamente por el trabajo
conjunto. El profesor pasaba entre nosotros y a cada uno le
decia una palabra de animo o tomaba el pincel y le ensena-
ba como resolver la timidez de principiante. Eramos alli una
familia grande y amable.

Un dia, al entrar en la academia, nos dimos cuenta de
que Lhote no estaba. En esto aparecié una simpdtica cria-
tura, antigua alumna suya, explicando que él se encontraba
enfermo. Ella lo sustituiria durante algunos dias. Era Marie

1 Tarsila aborda ese tema nuevamente en la crénica "Danza’, del 4 de agosto de
1936.

Blanchard, pintora muy conocida en Europa, cuyos cuadros
figuran en colecciones importantes y han sido reproducidos
en innumerables revistas de arte®. Se percibe en ellos una
vaga influencia de Lhote en relacién al ritmo, pero Marie
Blanchard destaca por la ingenuidad poética, por la dulzura
del color. Aquel dia, el modelo era un viejo barbudo, de
cuerpo esquelético, bueno para ser estudiado. Por mi parte,
haria sélo la cabeza. Yo, todavia nueva en la academia, es-
bocé el lienzo con furia impresionista, pinceladas largas, co-
lores vibrantes, virtuosismo pour épater’. Marie Blanchard
se detuvo con cada alumno e hizo la critica. Llegé mi turno
y yo (contenta con el eshozo de trazos certeros y colores
bonitos) esperaba un elogio. Qué va... Marie Blanchard vio
el lienzo y dijo: “Usted sabe demasiado... ¢Por qué ese ex-
hibirse? éPor qué tanta acrobacia? Sea mas humilde, intente
sentir bien su modelo y pinte con la inocencia de una nina”.
Fue entonces cuando me di cuenta de qué dificil es des-
aprender y lo que nos cuesta no ser algun otro.

Lhote aparecié en la academia quince dias después. La
influencia de su sustituta habia sido benéfica y trabajaba-
mos con alegria. Una vez le pregunté cudl de sus tendencias
tendria un futuro mas cierto. Me respondié que, segura-
mente, la cubista. Sin embargo, en una critica que hizo, en
diciembre de 1929, sobre el avanzadisimo salén de los Su-
rindependents, sorprendimos in fraganti al temperamento
de Lhote: senalaba algunos lienzos de tonos raros, armonias
sutiles, pero que hacian ostentacién de un enorme despre-
cio por la organizacion del cuadro y por el objeto ~hombre,
fruta o paisaje—, llegando incluso a decir que le parecia que
las zanahorias y los repollos de Chardin* brillaban con una
intensa vida secreta y se aureolaban de alusiones poéticas.
Era el poder mistico de las cosas bien hechas. Y Lhote aca-
b6 por decir que tenia ganas de volver al Théatre Pigalle a
rendir homenaje a la honestidad del oficio. El queria pinto-
res que supiesen pintar. Su verdadera tendencia es la realis-
ta, y su temperamento atado a la belleza terrena no da para
ficciones, arte de hipdtesis o alucinaciones.

Lhote es el pintor de los retratos bonitos, profundamen-

2 Maria Blanchard (1881-1932) expuso en Bélgica del 14 al 25 de abril de 1923,
en la Galerie du Centaure. Segun el texto de André Lhote publicado en el ca-
talogo de la exposicién, se traté de su primera muestra individual, lo que nos
hace relativizar el reconocimiento del que —segin Tarsila— gozaba la artista.
Presentando a su alumna, Lhote alude al lienzo C, expuesto en el XXII Salon
des Indépendants, en Paris (Cf. André Lhote [cat. expo,, Fundacién Mapfre, Ma-
drid]. Madrid: Fundacién Mapfre; Burdeos: Musée de Beaux-Arts de Bordeaux,
2007, pp. 123-25. Tarsila habla también de Maria Blanchard en su “Confesién
general’, texto que se incluye en este catélogo, pp. 46-47.

3 Para asombrar, sorprender.

4 El pintor francés Jean-Baptiste Siméon Chardin (1699-1779) se hizo célebre
por sus bodegones, magistralmente ejecutados, sobre todo en la armonfa de
los colores y en el trabajo del claroscuro.
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te humanos, del arte de lo concreto, materialmente rico en
colores y pastosidad, arte sensual para deleitar la vista y el
tacto.

Rousseau,
el otro

Didrio de Sao Paulo,

martes, 21 de abril de 1936

YA PUBLICADO mi articulo sobre Picasso, fueron varias
las personas que me interpelaron sobre la referencia hecha
en ¢l acerca del pintor Rousseau. Hubo incluso quien lo
confundié con Jean-Jacques Rousseau...

Cuando se habla de un cuadro de Rousseau, se trata de
Henri Rousseau le Douanier, y quien sabe francés sabe que
douanier quiere decir guardia de aduana. Ese apellido le
vino del hecho de haber sido empleado puiblico en un oc-
troi' a las puertas de Paris, donde hasta hace pocos anos se
cobraban impuestos de entrada para diversas mercaderias.
Hoy, Paris ha comprendido que es un atraso eso de hacer
parar a un taxi junto a sus verjas, examinar lo que lleva y
exigir al chéfer un papelito que marque cuantos litros de
gasolina tenia el tanque del automévil, para después compa-
rarlos con los litros marcados a la salida y efectuar el debido
cotejo de entrada y salida. ..

Pues bien, Rousseau es un pintor dificil de clasificar: por
su naturaleza imaginativa, por la ingenuidad conmovedora
de sus obras, se situa muy lejos de las condiciones de un ar-
tista intelectual. Su vida fue rica en suenos, en un constante
deslumbramiento por todo lo que le rodeaba. Un simple ob-
jeto le atraia, ganaba color y volumen en su mundo interior,
se transformaba por medio de la elaboracién poética y se
transmutaba para el lienzo en la deliciosa simplicidad del
hombre del pueblo.

Rousseau vivié pobremente como musico de un batallon
francés en la campana de México®. A ello se debe la profun-
da impresion que le dejé la América tropical, que se nota en
muchos de sus cuadros. Fue sargento en la guerra de 1870 y
mas tarde funcionario publico. Esa es la sintesis de su vida.

Tasa exigida por la entrada de ciertas mercancias en las municipalidades fran-
cesas y, por extension, el propio local donde se hacfa el cobro.

El pintor estuvo en el ejército durante siete afios e inventé la leyenda de que
habia participado en la campana de México. Rousseau frecuentaba el Jardin de
Plantes de Parfs, fuente de sus modelos vegetales.

N

Para aumentar sus escuetos recursos iba a los cafés de la
Rive Gauche y tocaba el violin y canciones sentimentales
creadas por él. Era alli donde Rémy de Gourmont® iba a
oirle. Pero quien primero descubrié a Rousseau fue Alfred
Jarry’, que se convirtié en su gran amigo. Después vinieron
Guillaume Apollinaire, Picasso, Robert Delaunay® y otros.
En casa, el Douanier reunia a amigos, poetas, artistas y chi-
cas del barrio y se sentia feliz exhibiendo su pequeno talen-
to de compositor, siempre amable, atento, con una acogida
afable y, a cambio del ahorro logrado a base de no almorzar
ni cenar, tenia la satisfaccién de ofrecer a los invitados algu-
nos bizcochos entre vino y licores.

Rousseau vivi6 sus ultimos anos de la escasa pensién de
su jubilaciéon, aumentada por los beneficios que le propor-
cionaban unas providenciales lecciones de violin y clarine-
te, pronto sustituidas por la pintura —su pasién—, que lo en-
deudaba cada vez mas; la verdad es que el arte no le rendia
nada, y por ello no era raro que se dirigiera a los amigos
para pedirles cantidades insignificantes con las que pagar
un marco o un tubo de pintura. S6lo muy al final de su vida
se interesaron los negociantes y los coleccionistas ricos por
sus trabajos, pagando mas o menos bien.

La vida de Henri Rousseau estuvo siempre iluminada por
el amor. Dedicé a Yadwigha —la profesora polaca que amé a
sus sesenta y cuatro afios con la ternura sensual de un ado-
lescente— el resto de sus dias, sin obtener de ella ninguna
recompensa sentimental, a pesar de las cartas apasionadas
en las que el pintor le prometia felicidades extranas, a pe-
sar de los versos melosos y de las deudas contraidas para
comprarle regalos, de mil francos algunos, que incluso lo
privaban de comer. Pensando en Yadwigha pint6 el célebre
cuadro El sueno: una vez, en casa de unos amigos, ve un
sofa rojo y enseguida imagina en ¢él el cuerpo de la amada,
pero, no satisfecho con eso, lo transporta muy lejos, a las sel-
vas calientes de México, evocando la juventud, entre plantas
exoticas de grueso follaje, arboles, frutas, pdjaros y cabe-
zas de leones sumisos. Rousseau, en su dltimo ano de vida,
1910, puso en ese lienzo toda la pureza de su alma poética
e ingenua. André Dupont, critico de arte, ante el cuadro no

3 Uno de los escritores franceses més admirados de su época por su escritura
refinada y su libertad de pensamiento, Rémy de Gourmont (1858-1915) fue
considerado un maestro por muchos artistas, entre ellos Blaise Cendrars, ami-
go de Tarsila.

4 Poeta simbolista y escritor, Jarry (1873-1907) se hizo célebre como dramatur-
go, autor de Ubu Roi (1896), obra que inspir6 a varios dramaturgos del llamado
teatro del absurdo, como lonesco y Samuel Beckett. También fue amigo de
Rémy de Gourmont.

5 Pintor de vanguardia y amigo de Tarsila, a quien ella dedica las crénicas “Delau-
nay y la torre Eiffel’, publicada el 26 de mayo de 1936, y “Delaunay”, del 9 de
julio de 1941 (cf. pp. 211-212 de este volumen).
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sabe explicar la intempestiva presencia de un sofa en plena
selva tropical. Rousseau, que es décil con los maestros que
admira, entre ellos Bouguereau, Gustave Cortois®, asi como
cualquier profesor de la escuela de Bellas-Artes, se rebela,
sin embargo, contra el sefior Dupont y le envia la siguiente
carta:
“Estimado senor,
respondo inmediatamente a su amable carta para explicar
la razén por la que se encuentra ahi dicho sofa. Esa mujer
dormida en ese sofa suefa que es transportada a esa selva,
escuchando los sonidos del instrumento del seductor. Tal es
la razén por la que el sofd esta en el cuadro. Le agradezco
su buena apreciacion, y si yo he conservado mi ingenuidad
se debe a que el Sr. Gerome, que era profesor en la Escuela
de Bellas Artes, asi como el Sr. Clément’, director de las Be-
llas Artes de la escuela de Lyon, siempre me dijeron que la
conservase. Y ya me dijeron que no soy de nuestro siglo. No
podré cambiar ahora la manera que he adquirido a costa de
un trabajo tenaz, usted ya podrd imagindrselo [...]".

El arte de Rousseau no tiene ningin punto de contacto
con los maestros de la pintura moderna, cuyas obras son
fruto de una larga experiencia renovada dia tras dia®. El Do-
uanier es instinto y poesia, sin ninguna intervencion de tipo
intelectual. El se complace en hacer reportajes pictéricos.
Se precipita con curiosidad infantil hacia cualquier punto
de la ciudad donde hay un acontecimiento extraordinario.
Un dia es un incendio: Rousseau contempla las llamas y
cuenta con colores lo que acaba de ver. Asi elaboré un lien-
zo expuesto en 1893 con un titulo interminable: Vista de
la Isla de Saint- Louis durante la noche del incendio de la
terminal de autobuses en el Quai de UEstrapade...

Delaunay, pintor de la famosa Torre Eiffel, me conté que
le pregunté a Rousseau por qué pintaba en sus cuadros per-
sonajes tan grandes en ultimo plano, contra todas las reglas
de la perspectiva, y él respondié: “si los pinto muy pequenos
nadie los vera”.

Eso muestra bien cémo la perspectiva sentimental susti-
tuye a la cientifica en ese artista que sigue siendo discutido

6 Adolphe William Bouguereau y Gustave Cortois, pintores franceses académi-
cos del siglo XIX.

R. A. Clément, pintor académico y vecino de Rousseau.

Reflejando una idea bastante comin en la época en la que conocié al pintor,
Tarsila opone la pintura de Rousseau a las osadas posturas de las demas van-
guardias artisticas. Si, por un lado, el pintor despreciaba las técnicas académi-
cas, por otro tampoco se enmarcaba en ninguna gran escuela de vanguardia, lo
que dificultaba el reconocimiento de sus cualidades técnicas. La imposibilidad
de clasificar a Rousseau en una de las tendencias al uso en la época le ga-
rantiza el estatus de pintor independiente, confirmando la conclusién a la que
llega la autora al final de la crénica. Esa misma comprensién del arte de Henri
Rousseau estd presente también en la crénica “Clasicismo”, del 21 de mayo de
1937.

@ 3

en nuestros dias. Sus bocetos de apariencia impresionista
son de maestro. El acabamiento es minucioso y esta acari-
ciado por una perfecta ingenuidad que nos deja sin saber
si es intencionado o natural. Sus cuadros estdn disemina-
dos: el Museo de Arte Moderno Occidental, de Moscu, po-
see algunos Rousseaus; la Charmeuse de serpents esta en
el Museo del Louvre’, importantes coleccionistas guardan
carinosamente sus trabajos, que hoy se venden a precios
fabulosos.

El arte de Rousseau tiene un fuerte poder de fascinacion,
sin revelar de la vida lo que ésta tiene de poderoso, pero si
lo que tiene de agradable. El nunca lleg6 a codearse con
los grandes artistas de nuestros dias: se le reservé un lugar
especial para que se quedara solo, rodeado y seducido por la
belleza terrenal que se transforma en gente, en flores, frutos,
en bichos raros, casas, arboles y cielos distantes.

9 Actualmente, ese lienzo se halla en el Musée d'Orsay, en Parfs.

Cubismo mistico

Diario de Sao Paulo,

martes, 28 de abril de 1936

CUANDO SURGIO EN PARIS el movimiento cubista, en
1906-1907, Albert Gleizes fue uno de los primeros en in-
corporarse a la nueva corriente de renovacion artistica. In-
teligente y sensible, profundamente serio en el andlisis de
las cosas, sintié que en la renovacion estética se abria un
camino que estaba en consonancia con su temperamento
de espiritualista. Se convirti6, después de unos anos, en el
gran sacerdote del cubismo integral, el pintor de los cuadros
sin asunto: un cuadro es sencillamente un cuadro (lineas,
colores, planos entrelazados formando un organismo), como
una silla es una silla.

Esa pintura desespera a mucha gente, a quienes Picas-
so dirige esta observacion: “todos quieren comprender la
pintura. ¢Por qué no se intenta comprender el canto de los
pajaros? ¢Por qué se admira una noche, por qué se disfruta
de una flor, de todas las cosas que rodean al hombre, sin
intentar comprenderlas?”

El arte hermético de Gleizes aparecié mas o menos en
1920. Antes, realizaba sus lienzos sobre temas deformados
por la fragmentacion e interseccién de planos caracteristicos
del arte cubista, sin rechazar del todo las formas naturales,
que aparecian como reminiscencias. En esa época, pensaba
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que no se podria, de un solo golpe, conducir el arte a una
efusion pura. Estaba, por lo tanto, de acuerdo con la clasica
formula “el arte es la naturaleza vista a través de un tem-
peramento”, una formula que mas tarde analizo, le pareci6
completamente contraria a su espiritu y repudié, sustituyén-
dola por su antagénica “arte es el temperamento que se ma-
nifiesta a través de las leyes de la naturaleza” La creacién
artistica, dice, estd condicionada por el mecanismo de la
creacion entera y va del interior del ser hacia el exterior.

Esta asercion resbala hacia el terreno peligroso de la fi-
losofia. La naturaleza es siempre acreedora de la obra de
arte, la cual, por extravagante y original que sea, le sigue
debiendo sus lineas, formas y colores.

Gleizes fundé una escuela basada en concepciones espiri-
tualistas para sus teorias plasticas: “el espiritu del individuo
es una parcela del espiritu total y el individuo-espiritu pue-
de dar una forma a la materia”. Son puntos de vista compli-
cados, que nunca podran ser sentidos ni comprendidos por
un materialista. Formé parte de su grupo de alumnos y noté
que trabajabamos humildemente, obedeciendo a las leyes
del movimiento, para las que él encontré una férmula plas-
tica como base para la organizacién de un cuadro. Todos
nuestros estudios y bocetos, por muy variados que fueran,
eran parecidos entre si.

Gleizes parte del principio de que un cuadro, por ser
un organismo, debe ser completo e independiente: nin-
guna linea debera prolongarse por la imaginacion y salir
fuera de él como en los llamados cuadros-ventana, donde
vemos un objeto cortado, la linea horizontal del mar o de
una llanura interceptada por el marco, permitiendo que
el pensamiento pueda prolongarlas indefinidamente fuera
del lienzo, en una dispersion que reduce el interés de la
obra de arte. Las lineas de los diversos planos de colores
variados, que ¢l coordiné bajo una perspectiva dentro del
mismo lienzo, en un perfecto entrelazamiento entre si, dan
laidea de movimiento, que es la base de toda la naturaleza,
y ese movimiento es creado por la mirada que va instin-
tivamente siguiendo los contornos y dando vueltas dentro
del mismo cuadro.

Esa pintura que viene del interior del ser hacia el exterior,
sin anécdota, sin tema sugerido por las cosas que rodean al
hombre, es a lo que llaman cubismo integral. Algo que debe
tomarse en sentido riguroso, ya que todos esos planos, colo-
res y lineas geométricas vienen del exterior y a él vuelven,
transformados y elaborados por el espiritu.

Gleizes no explicé claramente su definicion de arte, o,
mas exactamente, no se contenté con ella, aunque la con-
siderase definitiva. Sin embargo, mas tarde comprendi6

que el caracter definitivo de esa definicién hubiera sido
una cristalizacion y hubiera estado, por tanto, en contra-
diccién con su propia teoria del movimiento. Escribid, so-
bre el cubismo y sobre la historia del arte, libros pesadisi-
mos, oscuros, trascendentales', mas propios de un espiritu
germadnico, lo que quiza justifique que se sospeche de su
origen noérdico.

Cuando lo vi por ultima vez, hace cuatro anos, en su
apartamento del Boulevard Lannes en Paris, noté en su arte
un regreso al antropomorfismo. Su taller ya no presentaba
un contraste marcado con el resto de la casa, cuyo ambiente
habia sido creado con cosas muy bellas por su companera,
por cierto, legitima, Juliette Roche, autora de libros inteli-
gentes y originales. Esa escritora, algo dadaista, con su espi-
ritu rebelde, a pesar de haber sido alumna de Gleizes, nunca
se sometio a las leyes estéticas de su marido. Sus trabajos,
incluso los decorativos, son muy personales, muy Juliette
Roche.

Fue en esa ocasiéon cuando pude ver telas admirables de
tema religioso, cuyas figuras en actitudes serenas sugieren
unicamente la idea de humanidad, con colores que se per-
ciben en el lento movimiento que crea la mirada que las
contempla. Gleizes, como hace diez afos, era atin el mistico
de cabellos negros y ojos profundos.

1 Tarsila se refiere a Du cubisme et des moyens du comprendre. Paris: Editions
La Cible, 1920 (de la que Mério de Andrade tenia un ejemplar), primera obra
tedrica sobre esa escuela; a Tradition et cubisme —vers une conscience plasti-
que. Articles et conférences, 1912-1924. Paris: La Cible, 1927,y a La peinture
et ses lois. Ce qui devait sortir du cubisme. Paris: Imprimerie Crouizet et Depost,
1924.

Brancusi

Didrio de Sao Paulo,
miércoles, 6 de mayo de 1936

EN UN AMPLIO TALLER DE escultura en el Impasse
Ronsin, en Paris —hace ya 12 afos— vi bronces, maderas,
marmoles transformados en torsos, cabezas, peces, colum-
nas, cariatides, pajaros cantando. Todo tan diferente de esos
ambientes de escultores, o, mejor, de estatuarios, que in-
mediatamente hacen pensar en cementerios con retratos de
cabellos dolientes esparcidos al viento, cuando no con una
sonrisa y actitudes de gracia convencional.

En Impasse Ronsin todo era nuevo. El artista que alli
vivia y trabajaba era Constantin Brancusi, estatura media-
na, barbas grisaceas, cabello con rizos, ojos brillantes entre
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tiernos y enérgicos, en un conjunto de simpatia y bondad.
Su figura apareci6 con un delantal de trabajador, en medio
del mundo que alli habia construido, entre aquellas cuatro
paredes, como un apoéstol buscando la pureza absoluta de la
forma, en la deliciosa tortura de proyectarse hacia lo inal-
canzable. Ya fuera de su pais, Rumania, el retratista consa-
grado de la aristocracia y de la gente elegante, endiosado
por la critica, con perspectivas de fortuna, lo abandoné
todo valientemente, sigui6 mas alla de la pequena gloria
aparente y se concentré en la gloria de encontrarse a si
mismo.

Se instalé en Paris, en el torbellino de las cosas nuevas,
y no se dejo llevar por las corrientes que sentaban catedra,
aun sintiendo, como los demds, el cansancio ante el arte
que se iba repitiendo desde hacia ya siglos. Buscé una ex-
presion propia, sin ver lo que ocurria fuera, llevando su
vida hacia la verdad, a su verdad.

Brancusi, en 1908, present6 un trabajo notable, El beso,
donde, en un solo bloque cuadrangular de granito, se pue-
den ver dos figuras cuyas cabezas se funden, perfectamen-
te unidas por un abrazo de brazos en bajorrelieve, que
acompanan la forma cuadrangular del bloque'. Esa obra,
tan distante de Ll beso de Rodin, presenta una pureza pri-
mitiva que nada tiene que ver con el naturalismo. Pero el
artista prosigue su camino en la liberacion de las taras de
la humanidad y de la vida real. Su bronce Cabeza de nino,
de 1910, en franca orientacién hacia la sintesis, tiene to-
davia rasgos naturalistas, pero ya se presenta de una forma
nueva: cortada por el cuello para dejarse suelta sobre el
soporte. Con el tiempo fue eliminando los detalles para
conservar la esencia y, caminando desde lo complejo hacia
lo extremamente simple, llegé a la forma de un huevo, con
la indicacion de ojos y nariz apenas insinuados, recordan-
donos la cabeza de un feto.

La evolucién de Brancusi, hecha en direccién contra-
ria, es, en realidad, una involucién, sin sentido peyorativo,
una busqueda de los caracteres primarios. Afirma que la
simplicidad no es un fin en el arte, pero que se llega a ella
fatalmente siempre que se busca el sentido real de las co-
sas, ese sentido que no esta en la apariencia sino mas alla
de ella, en aquello que solo una gran sensibilidad podra
alcanzar. Y en eso es sincero, verdadero, sin senales de
esnobismo. Asi es como, para él “ser inteligente es algo,
pero ser honesto es mucho mas”.

En su tenacidad por conseguir la pureza primitiva, es-

Tarsila y Oswald de Andrade recibieron de Brancusi un catdlogo de su ex-
posicién en Nueva York (1916) con un dibujo del artista que representa E/ beso,
dedicado en homenaje a los recién casados.

culpié el retrato de la princesa Popesco ante el modelo,
después fue sintetizandola y llegé al limite de la expresion.
Lo envié a uno de los varios salones de Paris, creo que el
de los Indépendants, y, después de colocado el busto, una
comisién de gente entendida en arte exigi6é que el trabajo
fuese retirado por el bien de la moral, alegando que por su
forma extremamente sintética suscitaba ideas obscenas?.
He escuchado a Brancusi referirse indignado a ese hecho.
Pero él es en realidad victima de esos malentendidos. Ha
estado trabajando desde hace afnos en una serie de estudios
para realizar El pdjaro. Paul Poiret posee uno de ellos, de
los mds antiguos, que presenta ya, bastante simplificados,
el cuerpo y los pies. El cuerpo, en los trabajos subsiguien-
tes, ha ido alargandose en forma de un vaso ligeramente
abombado y los pies se funden con la base alta de ese vaso.
El artista lleva anos puliendo el bronce o el marmol, en
un trabajo perseverante para transformarlos en un brillo
de sol. La materia debe ser cuidada, debe ser tan bella
que nos haga querer tocarla y acariciarla. El pdjaro, en
su ultima etapa, llegé a ser alma de pdjaro y fue a parar
hace pocos anos a los Estados Unidos, a un importante
coleccionista. Las autoridades de la aduana tuvieron pro-
blemas para clasificar la obra de arte de cara a los derechos
de entrada y, por no entender de qué se trataba, pidieron
explicaciones al propietario... Al saber que era un pdjaro,
protestaron y decidieron que el pago se realizase en fun-
cién del peso del material. El coleccionista, a su vez, se
indignoé e insistié en pagar los derechos correspondientes
a una obra de arte, aunque eso le costaria mucho mas.
Hubo un proceso que duré tres meses y las autoridades
aduaneras, insistiendo en su opinién de que un pdjaro de
marmol debe parecerse a un pdjaro vivo, con cabeza, alas
y pies, preguntaron ingenuamente al coleccionista: si us-
ted fuera a cazar y viese este pajaro, éseria usted capaz de
disparar?”. Se formaron comisiones de artistas a favor y
en contra de Brancusi. Los periédicos discutieron el tema,
estallaron disputas entre modernos y antiguos. Pero el ar-
tista creador vencio, y sigue trabajando en Paris en camino
hacia la perfeccién inalcanzable.

Para Brancusi el material tosco es el que determina y

2 Se trata de La princesse X, obra de 1915-1916. El mé&rmol original, titulado Prin-
cesse Marie Bonaparte, habfa sido, sin embargo, expuesto en Nueva York tres
afos antes sin causar conflicto. Para més detalles, ver Marielle Tabart, Brancusi,
l'inventeur de la sculpture moderne. Paris: Gallimard, 1995, pp. 52-563.

3 Tarsila quiso decir: “Si usted fuese a cazar y viese ese péjaro, éserfa capaz de
dispararle?” La frase tiene su origen en la cuestién que fue planteada a Bran-
cusi por el proceso, y que fue noticia destacada en varios periédicos en Estados
Unidos en esa época: “If it's a bird, shoot it". Para mas detalles, ver Marielle
Tabart, op. cit., pp. 74-75.
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sugiere como debe ser tratado y para qué debera ser apro-
vechado. Su taller esta siempre lleno de trozos de madera
por el suelo, de bloques de granito y marmoles no trabaja-
dos, y él esculpe en talla directa, aprovechando la bifurca-
cién de un tronco de arbol para hacer un cuerpo de nifio.

Este hombre genial, que se entrega completamente a la
alegria de la creacion artistica, también halla tiempo para
reunir a sus amigos intimos y ofrecerles sabrosas cenas
preparadas por él mismo, sirviendo a menudo sus creacio-
nes culinarias acompanadas con vinos que sé6lo la Francia
exquisita sabe cultivar. Mientras demuestra sus cualidades
de gourmet, divierte a sus invitados contando anécdotas
graciosas de su vida. En una de esas reuniones le pregunté
qué pensaba él de Miguel Angel. “No puedo verlo —dijo-,
tanto musculo, tanto filete...” Toda su concepcion espiri-
tualista se resumio en esa sarcastica respuesta.

Constantin Brancusi es el punto de partida de la escul-
tura moderna. De su taller han salido pocos discipulos y
muchos imitadores.

Delauna
y la Torre Eiffel

Didrio de Sao Paulo,
martes, 26 de mayo de 1936

ENTRE LOS CUADROS DE mi coleccién de pintores mo-
dernos, la Torre Eiffel’, de Robert Delaunay?, es el mas dis-
cutido, el que mas aviva la curiosidad, el que provoca entre
los legos discusiones a cara de perro, el que proporciona
temas para gente de verbo perezoso y el que se impone
por sus grandes dimensiones, por la ejecucion dentro de
los moldes cubistas, por la agresividad de la composicién,
suplantando incluso a los pequenos lienzos de Picasso,
fantasticos en su creacion y suaves en su colorido.

Se amontonan preguntas y suposiciones: “¢Sera que el
artista realmente ha visto la torre Eiffel asi?... Eso debe
ser un terremoto... Todo se estd desmoronando... ¢Habra
pintado desde la base?”

Nada de eso. Delaunay se integré en el movimiento cu-
bista y sintié, como sus colegas, la fiebre del dinamismo, el
delirio del dibujo jeroglifico creado por la reciente estética,

el ansia de materializar un nuevo estado de espiritu en
ebullicién. La torre Eiffel es un simbolo; es para Paris lo
que el Pan de Aztcar es para Rio de Janeiro o el Puente de
los Suspiros para Venecia. Cada ciudad se sintetiza en un
monumento, en una obra de arte o en una particularidad
de la naturaleza.

Paris es un iman, atrae a artistas del mundo entero, per-
sonifica el arte con todas sus tendencias, modas y nervio-
sismos y, queramoslo o no, Paris acepta, rechaza, seleccio-
na, impone, dicta leyes. Su poder de atraccién es fuerte.
Muchos artistas que viven alli prefieren la miseria a la
opulencia en otra ciudad. Son los idealistas que, por en-
cima de cualquier otra cosa, reclaman consuelo espiritual.

Delaunay quiso inmortalizar su época en el auge de su
inquietud y pinté Paris filtrandola a través de su Torre.
Esa idea se convirtié para él en una obsesion. Empezé en
1911, y cada afio una nueva Torre Eiffel se colgaba en las
paredes del Indépendant, que, en 1926, después de mucho
conflicto, dio lugar a una escision, fundandose el Vrais In-
dépendants, que, a su vez, se convirtié en el Surindépen-
dants. En 1932 llegué a ver, en este salon, la nueva torre
de Delaunay, muy distanciada de la original: el artista fue,
afo tras ano, intensificando el color y calmando el dibujo.

El lienzo de 1911 es como un torbellino, la Torre, di-
namica, fragmentada como si fuese vista al pasar un tren
rapidisimo o un aeroplano, aparece en medio del cuadro.
Inmensa, domindndolo todo, achatando los edificios de
siete pisos plantados en Paris en la neutralidad del gris
oscuro. Ese es el cuadro de mi coleccién, el de 1911, la de-
cantada Torre tan conocida, tan reproducida en revistas de
arte. El poeta Blaise Cendrars, al encontrarla aqui en Sao
Paulo, tuvo un gesto de alegria y de sorpresa, su imagina-
cion hirvié al descubrir una grieta en una esquina del lien-
zo y describié la actitud indignada de Jean Cocteau® ante
las palabras pronunciadas en nombre del pasado contra
el simbolo del espiritu moderno. Las palabras en caliente
van y vienen y, de repente, un bastén estupido atraviesa el
cuadro. Protestas, abucheos, carreras y la expulsion de los
iconoclastas del salén de los Indépendants. Hasta hoy no
sé como se hizo tal agujero. Es tradicional la prohibicién
de entrar en un museo o en un salén con un bastén, un
paraguas o un aparato fotografico. Sea como fuere, esa fue
la historia que Cendrars contd...

Delaunay, no obstante la insistencia en pintar siempre la
misma Torre, no dejé de ser un artista inquieto, no se con-

1 Actualmente el cuadro se halla en el Art Institute de Chicago.
2 Tarsila dedicé, ademas, una crénica al pintor, el 9 de julio de 1941, titulada “De-
launay”.

3 La autora trata més detenidamente del poeta de vanguardia Jean Cocteau
(1889-1963) en la crénica “Varias noticias de Paris’, del 11 de septiembre de
1940.
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tento con el éxito que lo colocé entre los grandes pintores
cubistas y sigue atn con la tarea de mejorar la técnica. Sus
tintas, antes frias y neutras, hoy cantan con la alegria de
los colores limpios y sanos. Influencia, quizas, de Sonia
Delaunay, su esposa, que lleva en sus venas el idealismo
del pueblo ruso traducido en la belleza del color aplicado
en decoraciones elogiadas por los criticos.

Ultimamente Delaunay ha abandonado completamente
los cuadros con asunto. La pintura, para él, debe resumirse
en colores, el dibujo no existe, la aplicacion de un color
junto a otro formard una linea sin intencién de limitar la
superficie, sin darle una determinada forma que signifique
alguna cosa, que represente un objeto. El interés esta en
la técnica, en la materia. Los cuadros con titulo que evo-
can anécdotas, que conducen al espectador al terreno de
la razén, matan cualquier sensacion, pues la pintura esta
destinada directamente al placer de los sentidos.

Delaunay va afirmando siempre su nombre; ha pintado,
en estos afnos, muchos paneles decorativos. Tuve ocasién
de ver uno que ocupaba una parte entera de una casa ele-
gante de Paris, ofuscando incluso, por su intensidad, su
armonia y la vibracién de los colores, otra pared decorada
por Dufy?, el pintor de los cuadros que se hacen jugando,
con la gracia de las lineas despreocupadas entre los azules
del resplandor de la luna llena.

Hace tres anos, Delaunay pensaba fundar, con un grupo
de amigos, a treinta kilometros de Paris, la “Ciudad de los
Artistas”. Compraron terrenos para viviendas y acordaron
la construccién de un inmenso taller destinado al trabajo
de colaboracion, orientandose por las ideas modernas que
imponen la necesidad de una convergencia de esfuerzos
para los grandes proyectos, que consiguen la defensa indi-
vidual contra el panico de la crisis econémica.

Los domingos de Robert Delaunay se dividian entre
amigos, con un déjeuner sur Uherbe en los terrenos de la
futura ciudad, donde ya se veian, por la palabra encanta-
dora del artista, viviendas felices, cercadas de jardines flo-
ridos —los accesorios del inmenso taller poblado de suefios
en la alegria del trabajo eficiente-.

4 Raoul Dufy (1877-1953), pintor vanguardista francés, cuya obra se caracteriza
por el dibujo trazado en lineas finas y los colores vibrantes que tantas veces
retratan el universo de las carreras de caballos o de la Riviera Francesa.

De Joseph Monier
a Le Corbusier

Diario de Sao Paulo,

miércoles, 22 de julio de 1936

LOS APLASTANTES RASCACIELOS de Norteamérica, las
construcciones-monumentos, que hoy desafian la tradicion,
tuvieron su origen en Irancia, en una invencién nada pre-
tenciosa de Joseph Monier, que era solo un simple jefe de un
establecimiento de horticultura en los alrededores de Paris.
Joseph Monier, en 1867, patent6 la fabricacién de cajas de ce-
mento para flores. La originalidad de esas cajas consistia en la
fijacion de una red metalica en sus paredes, para dar resisten-
cia al cemento aplicado con poco grosor, sustituyendo asi las
cajas antiguas, pesadisimas, casi imposibles de transportar.

La modesta invencién de Joseph Monier sugirié mas tarde
al constructor francés Hennebique la idea de la utilizacién de
cemento, redes metalicas y barras de hierro para construc-
ciones. Eso fue en 1879. Algunos afios después, este nuevo
procesado fue bien recibido, sobre todo en Bélgica, donde la
gran firma Hennebique se instalé definitivamente en 1895,
abasteciendo a Europa de todo el material para construccio-
nes de cemento armado, imponiendo sus modelos de grandes
fachadas sencillas, sentando las bases para los actuales y tan
imponentes edificios de vidrio. Vinieron sus adeptos y mejo-
raron la idea: Tony Garnier', en 1901, presenta un proyecto
notable para la “Ciudad industrial”, un proyecto rechazado
por los conservadores, para quienes la idea era una locura y
que, sin embargo, fue aprovechado mas tarde como modelo
en Alemania, en Francia, en Estados Unidos y en Rusia.

Los hermanos Perret también tuvieron su momento y si-
guen teniendo influencia en la arquitectura moderna. Fueron
los autores del Théatre des Champs Elyseés, en Paris, admi-
rado por la audacia de su técnica, por su armonioso conjunto.
Son partidarios de una arquitectura siempre aliada a la pin-
tura y a la escultura.

Después de la Gran Guerra, con el brusco cambio de las
aspiraciones en la divulgacion de los problemas sociales, en
el desarrollo fantastico de la maquina, en la influencia cubis-
ta, en el gusto por el primitivismo apoyado en fuentes puras,
aparecié y se impuso una nueva tendencia con las teorias

1 Arquitecto y urbanista francés, cuyo proyecto, citado por Tarsila, asocia inno-
vaciones tanto en el plano de la organizacién urbanistica como en el estético,
proponiendo la incorporacién de los nuevos simbolos de la vida moderna al
paisaje urbano.




de Le Corbusier, que, desde 1920, se considera el jefe de la
escuela. Fue discipulo de Auguste Perret, pero su vision se
ha proyectado mas alla del maestro. En 1927 expuso, en la
revista Esprit Nouveau, dirigida por él y Ozenfant®, sus teo-
rias, entonces atacadas y que hoy en dia van encontrando
apoyo oficial. Nuestro actual ministro de Educacién, Gustavo
Capanema, cuya inteligente actuacién se ha hecho notar en
el desarrollo de nuestra cultura, invité al gran arquitecto y
urbanista, que ya se encuentra entre nosotros, a impartir aqui
una serie de conferencias®.

No es la primera vez que Le Corbusier viene a Brasil. 1929
fue el afio en el que le conoci personalmente. Viajaba de Eu-
ropa en el mismo navio en el que venian Josephine Baker! y
su marido, el conde Pepino. En una recepcion que por aquel
entonces organicé en mi casa tuve la encantadora visita de
estos personajes famosos, y Le Corbusier, conferenciando,
hablé muchas veces de sus osados planes de remodelacion de
las ciudades, puzzles déciles para la voluntad de ese hombre
maégico, cuya visién alcanza luminosos panoramas futuros
por encima de siglos de tradicion.

Le Corbusier interpreta las ciudades como consecuencias
de factores moviles en el tiempo y el espacio que no poseen
la rigidez de un modelo universal. Clima, tradicién y muchas
otras causas modifican y adaptan las lineas ideales de sus pla-
nes a las necesidades locales.

En mis viajes por el mundo he visto las diversas fisono-
mias que adoptan los conglomerados humanos en cada re-
gion. Los estilos espontaneos, algunos de un pintoresquismo
intensamente rico dan cardcter a las ciudades. El urbanista
inteligente y sensible aprovecha esa marca de las generacio-
nes sucesivas para la racionalizacién de sus planes, y ese es
el caso de Le Corbusier.

En el Museo Moderno de Artes Occidentales de Moscu
[sic] he visto varias maquetas de Le Corbusier, conservadas
como primicias de concepcion artistica, aliadas al espiritu de
utilitarismo que hoy impera como factor preponderante en la
organizacion de la vida social.

2 Amédée Ozenfant, artista francés, creador, junto con Léger y Le Corbusier, del
purismo, férmula histérica inspirada en el cubismo sintético.

3 Le Corbusier vino a Brasil atendiendo la solicitud del grupo de arquitectos
brasilefios dirigido por Licio Costa. Encargado de proponer un proyecto arqui-
tecténico para la ciudad universitaria de la futura Universidad de Brasil, el grupo
intentd contraponer |a orientacién moderna de la arquitectura de Le Corbusier
por el gobierno brasilefio para la obra. Es importante destacar el caracter politi-
co implicito en estas decisiones: en aquel momento la arquitectura italiana de
Piacentini era inseparable del régimen fascista, y exigir que viniera al pais el
francés Le Corbusier significaba, a su vez, el repudio del autoritarismo politico.

4 Cantante y bailarina negra norteamericana, Josephine Baker (1906-1975), ac-
tué en la Revue Negre y escandalizé Paris en la segunda mitad de los afios 20.
Tarsila posefa una foto suya con su autégrafo.

Actualmente existen en Paris tres corrientes bien definidas
en la orientacién de la arquitectura: los conservadores acadé-
micos; los hermanos Perret, que, principalmente en la figura
de Augusto Perret, han ido, junto con sus discipulos, encami-
nando el arte de las construcciones hacia una “arquitectura
humana”, caracterizada desde 1928 por la sobriedad de las
lineas generales, aunque presenta ciertos detalles decorativos
que se aproximan a las teorias del afamado arquitecto austriaco
Adolf Loos, el cual propone la abolicion completa de ornamen-
to, reduciendo todo —objetos, construcciones, vestimentas— a
sus lineas absolutamente esenciales; la tercera corriente es la
de Le Corbusier y Jeanneret. Es sin duda la mas fuerte, la mas
inteligente, la mas osada. Los dos tltimos grupos se juntan en
un frente comun contra el academicismo superviviente.

Le Corbusier piensa que la arquitectura y el urbanismo
se encuentran intimamente ligados, constituyendo un todo.
Es un trabajador incansable. Ha viajado a innumerables ciu-
dades, ha remodelado muchas de ellas, ha resuelto los mas
complicados problemas, que encuentran siempre solucién
por su gran inteligencia y su sensibilidad de artista. En Afri-
ca, una nueva ciudad nacerd en breve de su ciencia hones-
ta y de su imaginacion creadora. En Checoslovaquia irgui6
toda una villa industrial en torno a la construccién de los
establecimientos Bata®. En Barcelona, donde su influencia es
grande, trabajé para la remodelacién de la ciudad vieja sin
destruir el encanto de su caracter primitivo. Y sigue viajando,
divulgando por el mundo la limpida simplicidad de sus lineas
arquitecturales, creando ciudades luminosas, como hechas de
cristal, que en el futuro irradiaran vibrantemente el prestigio
y la seduccién de su nombre feliz.

5 La poblacién industrial mencionada se halla en la ciudad de Zlin, en la Repbli-
ca Checa, y fue construida para abrigar el parque industrial de la familia Bata,
célebre fabricante de zapatos.

El poeta
de los jardines

Didrio de Sao Paulo,
martes, 25 de agosto de 1936

EN LEME, CASI frente al mar. Una casa grande, antigua,
reposada, casa muy brasilefa, bastante sencilla y nada pre-
tenciosa para acoger sin violencias el espiritu moderno mas
avanzado. Arboles a su alrededor. Delante, coloridos arria-
tes de plantas herbaceas entreverados de flores; verdes fo-

213



llajes, rajadas, carijos salpicados de sangre. Al fondo se va
irguiendo mansamente la colina arbolada.

Roberto Burle Marx es el poeta de los jardines'. Sensible
e inteligente, disemina por alli, alrededor de su vivienda, los
poemas que inventa con la flora brasilefia: poemas verdes,
salvajes, agresivos; poemas liricos de helechos temblorosos
al borde del agua.

Algunos escalones de piedra dan acceso a una pequeiia
meseta enjuta, barrida de sol. Es el cuartel general de los
cactus, instalados alli comodamente, bien nutridos, de folla-
jes gruesos, escultéricos, que fingen ser serpientes, candela-
bros, manos espinosas, cabelleras hirsutas.

Cada rincon es una sorpresa conectada, por escaleras
atufadas de samambaias, a otra sorpresa todavia mayor.

Aqui todo el escenario esta completamente cubierto de
grama, para exhibicién de las plantas herbaceas, en una
increible ostentacién de colores —rosa, rojo, granate, verde
fuerte, verde anémico— aliados al capricho del dibujo, de-
safiando y echando por tierra la fantasia de los mas osados
decoradores. Al lado, un lago pequeiito, poblado de plantas
acuaticas, refleja los arboles, antiguos moradores del terre-
no, cuyo derecho de posesion respeté Roberto Burle Marx,
en contra de las opiniones dendroclastas de muchos arqui-
tectos de jardines modernos.

Roberto Burle Marx, que todavia es muy joven, vivid,
hace poco, en la deliciosa tortura de no saber dénde aplicar
su sensibilidad. Tiene vocacién para la musica, la pintura,
la escultura, el teatro, es decir: para cualquier arte; tiene el
don de hablar y conocer diversos idiomas, tiene la paciencia
del investigador, la memoria para guardar el nombre cien-
tifico de cada una de las plantas, sus amigas, y serviria para
cualquier actividad, pero la vida es limitada: se afirmé en
la pintura y el arte de construir jardines; el arte de ordenar
los caprichos y los imprevistos de la naturaleza y de adap-
tarlos a formas y bellos disefios, sugeridos por esos mismos
imprevistos.

Los jardines son las vestimentas de la arquitectura, son
salas de estar al aire libre. Los jardines ingleses, intentando
imitar a la naturaleza en sus irregularidades, dieron lugar a
muchas concepciones ridiculas. Muchos arquitectos no du-
daron en plantar en sus parques un templo griego junto a un
isbd ruso; un castillo feudal con inscripciones filoséficas al
lado de una estatua moderna, rodeada de cipreses.

El jardin clasico obedece rigurosamente a la arquitectura,
de la cual forma parte, en un espiritu de orden solemne. El

1 Tarsila volvera a mencionar esta expresién en la crénica” Roberto Burle Marx”,
del 10 de diciembre de 1946, texto en el que recuerda su visita a la casa del
paisajista.

terreno se somete a una planimetria en que el menor sa-
liente se dispone en escalones, coronados por balaustradas
decoradas con tinajas o estatuas. El agua es refrenada por
canales ornados con verdes arriates de grama y descansa en
lagos simétricos, obedientes; los drboles, bien educados, se
agrupan con distincion, resignados a ser punto de sujecién
de los alambres que tiran de ellos, que los hacen contorsio-
narse y los martirizan.

Asi fueron concebidos los parques de Versailles por el
arquitecto francés André Le Notre, los de Saint Cloud, los
de Meudon, los jardines de las Tulleries, por quedarnos en
Francia. Son, todos ellos, dignos, majestuosos, reflejo de una
época, supervivencia de una aristocracia extinguida.

Roberto Burle Marx, inteligentemente, comprende al jar-
din en su propio medio. En Brasil, jardin brasileio, que se
armoniza y casa con la arquitectura moderna. Esta contra
lo mezquino de los arboles cortados en forma de animales
o formas geométricas. Se sabe que esa moda viene de lejos,
del tiempo de Augusto, y que los parques de disenos regula-
res eran conocidos en la Antigiiedad. Los jardines colgantes
de Semiramis, construidos en anfiteatros superpuestos, con
inmensos pilares llenos de tierra para que los arboles pu-
diesen estirar sus raices, se renuevan hoy, en una segunda
edicion, en las grandes construcciones de la arquitectura
moderna.

Roberto Burle Marx reclama, para los jardines brasile-
nos, arboles brasilenos, frondosos, acogedores contra el sol y
contra la lluvia, y la riqueza inmensa de plantas ornamenta-
les de nuestras selvas. Pernambuco dio una leccién a Brasil,
confiando al poeta de los jardines el parque de Casa Forte,
uno de los barrios de la capital, y el cactario de la plaza
Euclides da Cunha. Los conozco por fotografias. Maravillo-
sos. El artista transplanté alld curiosos arboles de la amazo-
nia; la victoria-régia se expandio en hojas de casi dos metros
de diametro; los cactus engordaron felices; las plantas orna-
mentales del nordeste hicieron alli su punto de reunién; los
arboles locales, tratados cientificamente, extendieron sus
copas en un gesto prodigioso de prestidigitacion.

Roberto Burle Marx sigue ahora, nuevamente, hacia
Recife, recogiendo el fruto de su arte y de su trabajo. Las
avenidas salvajes y civilizadas que el artista formé, le es-
tan sirviendo de pasaporte para acceder ahora al palacio
del gobierno, donde va a demostrar otra vez su capacidad
creadora en la formacién de un parque mads, un resumen
armonioso de las selvas brasilenas.
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De las orillas
del Nilo
al libro moderno’

Didario de Sao Paulo,
martes, 8 de septiembre de 1936

UN LIBRO... HOJAS DE PAPEL escritas a mano o im-
presas, simbolo de cultura, sea rudimentaria, sea elevada
en alto grado. Es parte integrante de la vida actual, anda
diseminado por el mundo entero para construir, para dis-
traer, pervertir, purificar, consolar. Una casa sin libros es un
desierto espiritual.

Es él mismo el que nos cuenta su historia, de dénde vino,
c6mo nacio, como se desarrolld, como se hizo accesible a las
masas, como se infiltré en la humanidad, difundiendo ideas,
despertando la conciencia de derechos, transformandose en
luchas, en rios de sangre, donde el hombre que sufre se aho-
ga buscando la felicidad.

Y, contando su historia, el libro habla de una planta mi-
lenaria, una especie de cana que se extendia a lo largo del
Nilo, cuyas ramas estaban formadas por hojas superpuestas,
preparadas y aprovechadas por los antiguos egipcios para
sus manuscritos. Esa planta era el papiro.

Y esa sencilla historia nos conduce a épocas remotas, que
nos hacen pensar: épor qué escribir en un papiro, grabar
piedras, erigir estatuas y monumentos? ¢Por qué escribir, a
través de las artes del dibujo, la historia de una vida de paso
por la tierra? Al fin y al cabo, todo deriva del instinto de
conservacion, del deseo de perpetuarse.

Por todas partes vemos nombres grabados en troncos de
arboles, en las mesas de los cafés, en los cristales de las ven-
tanas de los trenes, en el cemento de la calzada arreglada
hace poco.

¢Quién de nosotros no ha hecho ya lo mismo, por lo me-
nos en la adolescencia? ¢Quién no juega, escribiendo en un
papel su propio nombre?

El libro, deshojando su propia historia, nos cuenta que en
China, desde el siglo VI existia la xilografia, la impresion de
escritos por medio de caracteres grabados en madera. Sélo
en el siglo XII pasé ese proceso a ser conocido por los euro-
peos, haciéndose muy comun en el siglo XV.

1 Esta crénica fue publicada de nuevo con el titulo “Evolucién del libro” el 24 de
enero de 1952, resumida y con pocas alteraciones en su texto.

Nuestro libro maestro va hablando hasta llegar a los 1l-
timos afos de la Edad Media. Con Gutenberg llegaron las
posibilidades de desarrollo, de expansion, con la invencion
de caracteres movibles, de metal. En 1450, Fust aport6 a
la imprenta su contribucion, asociandose al inventor. Mas
tarde, Pfister y sobre todo Pedro Schoefer le dieron un gran
impulso, perfeccionandola sensiblemente.

Esa maravillosa invencién fue uno de los factores de pro-
greso de la historia moderna. El libro se difundié, la ins-
truccion se evadié de las manos de sus detentores media
docena de sabios que desde sus claustros dictaban leyes a
la humanidad para implantarse en el pueblo sofocado por
la ignorancia.

Asi llegamos, poco a poco, a las grandes conquistas, en el
terreno del espiritu: las ideas filoséficas, a través del libro, se
propagan, toman cuerpo, se expanden, explotan en luchas
y revoluciones.

La difusién del libro se hizo naturalmente, evolutivamen-
te, con el perfeccionamiento técnico de la tipografia. Hoy en
dia se hacen millones de impresiones. El libro de lujo tiene
sus artistas que lo disefian con proporciones armoniosas,
con tipos nuevos, inspirados en los manuscritos antiguos,
en un conjunto estético de ilustraciones que van desde el
xilograbado al grabado en cobre y a la litografia, que va
tomando la delantera gracias a la facilidad de impresién. En
ese aspecto, Luc-Albert Moreau es notable por el perfeccio-
namiento de su técnica.

La péagina, en estos ultimos anos, ha sido objeto de un
cuidado especial, en la composicion artistica, en la distribu-
cion de las ilustraciones, en la seleccién de los tipos.

La encuadernacion de lujo ha encontrado a su artista
en Pierre Legrain, el imaginativo, que ha sabido aliar a la
maestria de la técnica la sencillez del dibujo geométrico; es
el pionero de la encuadernacion moderna. Lo conoci en Pa-
ris, fui a visitar su taller, donde trabajaba con dos asistentes
de confianza. Cada libro salido de sus manos era una joya,
por lo maravilloso del acabado, por la invencion de la por-
tada en dibujos geométricos, abstractos, evocando el tema
del escritor. Muchos artistas, antes que él, trabajaron en ese
ramo con perfeccion, reproduciendo verdaderos cuadros,
representando paisajes o figuras, ejecutadas en pirograbado,
0 mosaicos minusculos de cueros coloridos.

Legrain hizo la encuadernacién moderna, sin anécdo-
tas, y lanzé el libro del siglo XX. Se situé siempre en la
vanguardia, en exposiciones de encuadernaciones. En un
medio donde el arte es respetado y las fortunas son grandes,
no faltaban bibli6filos que pagasen treinta o cincuenta mil
francos por un libro encuadernado por Legrain.
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Este artista fue también el creador de los marcos moder-
nos, hechos de cuero, de zinc, de madera recubierta con
arena, de espejos, de materiales de construccion, de papeles
de color, de cualquier cosa que, por su materia y su forma,
fuese un complemento, una continuacién del cuadro. Le-
grain se convirtié en un colaborador del pintor, y eso fue
objeto de muchas discusiones. Pude comprobarlo en las cri-
ticas de la exposicién de pintura que hice en Paris, en 1926,
donde, por primera vez, los marcos de Legrain fueron vistos
en conjunto publicamente®.

Este artista admirable, fallecido hace unos ocho anos, si-
gue viviendo en el arte que nos dejé, en la transfiguracion
de volimenes inexpresivos en verdaderas joyas.

2 De Legrain existen todavia el marco del Abaporu, actualmente en la coleccién
del Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires, y el de A Cuca, obra que
integra la coleccién del Musée de Grenoble, en Francia.

Carnaval

Didrio de Sao Paulo,
martes, 2 de febrero de 1937

LOCURA COLECTIVA, ALEGRIA DESATADA, desborda-
miento de exclamaciones entre gritos alucinantes, carcaja-
das estrepitosas, panderos frenéticos, sonido de tambores,
requiebros sudorosos, vaivenes de serpentinas, confetis llo-
viznando colores millonarios: el carnaval impera hoy con
las mismas bacantes, con los mismos lupercos, con el mismo
ritmo delirante.

El carnaval de hoy se conecta por un hilo de la tradicién a
las antiguas lupercales, a las bacanales, a las saturnales.

Las lupercales se celebraban en la antigua Roma en ala-
banza a Lupercus, nombre latino del dios Pan, protector de
los pastores, tremendo enemigo de los lobos.

Segun las leyendas romanas, las lupercales fueron impor-
tadas al Lacio desde Grecia, tres siglos antes de nuestra era,
por Evandro, el civilizador que ensefié a los latinos el alfabe-
to, la musica, la agricultura, las costumbres suaves y el culto
a Pan. Esas fiestas orgiasticas empezaban en Roma con el
sacrificio de una cabra y un perro, inmolados por los sacer-
dotes del culto, los lupercos, que salian después desnudos o
envueltos en tiras de piel de macho cabrio, en carreras locas

1 Cronica escrita partiendo de la lectura de “Carnaval’, “Carnaval de Venise (Le)",

“Bachanale ou Bacchanales”, “Lupercal, ale” y “Saturnales” del diccionario enci-
clopédico Grand Dictionnaire universal du XIX siécle. Se volvié a publicar con el
mismo titulo el 24 de febrero de 1952, con pocas alteraciones en su texto.

por la ciudad, armados con latigos que estallaban al pasar
entre la multitud, donde las mujeres embarazadas intenta-
ban ser flageladas para que sus hijos viniesen al mundo sin
dolor y las estériles para hacerse fecundas.

La desnudez de los lupercos evocaba a Pan y a los faunos;
su carrera desenfrenada simbolizaba la de esos dioses por
las montanas.

Las bacanales de Roma, en alabanza a Baco, correspon-
den a las dionisiacas de Grecia, y Dionisos es el nombre
griego de Baco. Dicen los historiadores que esas fiestas eran,
en su origen, de cardcter serio y religioso; consistian en un
homenaje a la fecundidad, representada por un falo, tallado
en madera de higuera, solemnemente llevado en un carro
que recorria, en procesion, toda la ciudad, donde las matro-
nas traian ramos de flores para honrar el simbolo fecundo.
Egipto, al igual que India, celebraba también esas fechas.
Con el transcurso del tiempo, sin embargo, las bacanales se
transformaron en fiestas desenfrenadas.

Las saturnales, dedicadas a Saturno, eran las fiestas mas
importantes de los antiguos romanos y transcurrian dentro
de la mas perfecta igualacion social. En esos dias el senor
servia a sus esclavos, les oia pillerias y hasta insultos sin
rebelarse.

Julio César decreté para alegria del pueblo que las satur-
nales de un dia se prolongasen por dos. Mas tarde llegaron a
ser siete dias. El esclavo, que vestia las ropas de su sefior, se
sentia entonces un hombre libre. Los soberanos decretaban
que durante las saturnales reinase la mas perfecta igualdad
entre ricos y pobres; que los sentenciados no fuesen ejecu-
tados en esos dias; que las guerras tuviesen treguas para la
alegria; que las viviendas del pueblo fuesen lavadas y puri-
ficadas en la vispera.

Las saturnales comenzaban siempre con un intercambio
de regalos, normalmente de poco valor. En esos dias en que
los sefiores crueles se vestian de una bondad postiza, se
perdonaban muchas deudas, mientras la alegria delirante
se derramaba por la ciudad y por el campo. Los escritores
pagaban a sus acreedores con obras literarias.

Estas fiestas pasaron del paganismo al cristianismo con
pequenos cambios de forma. Carnaval es expresion etimo-
légicamente controvertida, para unos procede del latin caro,
carnis, carne, y vale, adids, y para otros de carrus navalis, un
disfraz de las antiguas fiestas paganas. El hombre sustituyé
a los dioses antiguos por un nuevo Dios, cambi6 su aparien-
cia, el ritual de su culto, pero sigue siendo el hombre de las
eras primitivas. Fue inutil que los papas clamaran contra las
fiestas que, segun el uso antiguo, se celebraban el primer dia
del afio. De nada sirvié que un santo obispo de Barcelona
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escribiera, a finales del siglo IV, un libro exhortando a los
cristianos a renunciar a las fiestas y a las ceremonias del
“Ciervo”.

El carnaval de la edad media era la “fiesta de los locos”,
que también se llamaba “fiesta de los inocentes”, celebrada
en Navidad. Las esculturas de las catedrales géticas, con sus
animales fantdsticos, figuras deformadas al lado sereno de la
Virgen Maria, son reminiscencias que conectan el paganis-
mo con el cristianismo.

En los ultimos anos del siglo XIV, Carlos VI el Bien Ama-
do, rey de Francia, instituyé con gran éxito la moda de los
bailes de mascaras. Inmediatamente después de la muer-
te de Luis XIV, a principios del siglo XVIIL el duque de
Orleans, entonces regente durante la minoria de edad de
Luis XV, oficializé con un decreto el baile de mdscaras en la
Gpera. Esos bailes, que se celebraban tres veces por semana,
empezando en noviembre, con la fiesta de San Martin, y que
se prolongaban hasta el carnaval, eran célebres.

El carnaval de Venecia, en la época de los dogos, atraia
a los extranjeros con sus serenatas, sus cantos, sus bailes,
sus gondolas iluminadas, inspirando a poetas y a compo-
sitores. 4Quién no conoce la cancién popular “Carnaval de
Venecia”, cuyo tema inspiré a Paganini una de sus mejores
composiciones?

El carnaval de Rio de Janeiro, de Montevideo y de Bue-
nos Aires tuvo repercusién en Europa, con gran fama, hace
unos cincuenta anos. Se hizo famoso por las bromas, que
consistian en tirar agua por las ventanas sobre la gente que
pasaba por la calzada, y también por las naranjitas de cera,
llenas de agua perfumada, que se arrojaban entre novios,
en una verdadera batalla. La generacion de las naranjitas
todavia vive entre nosotros para contar con anoranza c6mo
todo era mas bello en aquella época.

Hoy, el carnaval brasilefo, o, mejor, el carnaval carioca,
entusiasma por el deslumbramiento de su aparato, por el
contagio de su alegria loca, a los extranjeros que cruzan el
Atlantico para integrarse en el delirio de tres dias vividos
fuera del mundo.

Tendencias del
arte moderno’

Diario de Sao Paulo,
miércoles, 21 de julio de 1937

EN UNO DE LOS PERIODICOS LITERARIOS recien-
temente llegados de Paris, he visto, hace pocos dias, una
péagina dedicada a la pintura. Entre las reproducciones de
algunos artistas modernos, se hallaba un lienzo de Picas-
so: una nina de pie, desnuda, una cestita de flores entre
las manos. Dibujo naturalista, sin exageracion en el sentido
deformador, dibujo fuerte de maestro, lineas decididas tra-
duciendo la expresion casi adolescente de un cuerpecito de
nina normal. Ese lienzo de Picasso, sin aclaraciones, parece
ser de su antigua fase azul. No me sorprenderia si fuera de
este ano.

Empecé entonces a pensar que se esta haciendo realmen-
te grande el cansancio por las deformaciones grotescas, hoy
en dia convencionales en el arte moderno.

Los pintores cubistas sienten, de vez en cuando, la ne-
cesidad de una evasion del terreno geométrico abstracto
hacia la realidad humanizada: el hombre que crea su pro-
pia imagen. El ano pasado vi reproducciones de obras de
Picasso en las que esta necesidad se manifestaba en detalles
perfectamente naturalistas intercalados en sus cuadros. Por
ejemplo: una maceta con flores, pintada con realismo entre
el conjunto cubista de una naturaleza muerta.

Picasso es realmente desconcertante. Recuerdo que, en
1923, Léonce Rosenberg, en su galeria de pintura en Pa-
ris, me ensendé un pequeno lienzo de Picasso, con figuras
marcadas por el estilo pompeyano. Los anticubistas exul-
taron ante esta nueva modalidad y proclamaron la derrota
del nuevo estilo, pero en 1925 Picasso hizo, en la Rue La
Boetie, una gran exposicién solo de lienzos cubistas, en su
mayoria en un tamano estdandar y con marcos de madera
blanca. El artista volvia a desorientar. Sus seguidores se
quedaron perplejos.

Albert Gleizes, el exégeta del cubismo, hacia en 1928
cuadros de tema religioso, dentro de su escuela. Gleizes, sin
salir de las leyes del equilibrio, proporcion y dinamismo por
él descubiertas en la pintura cubista, dejaba entrever por

1 Cronica escrita partiendo de la lectura de “Carnaval’, “Carnaval de Venise (Le)",
“Bachanale ou Bacchanales’, “Lupercal, ale” y “Saturnales” del diccionario enci-
clopédico Grand Dictionnaire universal du XIX siécle. Se volvié a publicar con el
mismo titulo el 24 de febrero de 1952, con pocas alteraciones en su texto.
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aquel entonces en sus cuadros figuras sintéticas de santos
con aureola. Sin embargo, en 1923, cuando fui su alumna,
él, lejos de adivinar su propia evolucion, proclamaba el cu-
bismo integral, lo que significaba ausencia total de tema:
lineas y colores variando hasta el infinito dentro de las leyes
que su espiritu investigador encontré en el nuevo arte. Pero,
en esa misma época, sus retratos, género que ¢l consideraba
algo aparte, estaban perfectamente dibujados con el espiritu
de Ingres. Para Gleizes, el cubismo, como la mayoria de las
invenciones, habia surgido de un simple azar. Picasso y Bra-
que, hastiados del arte naturalista decadente de los primeros
afios de este siglo, pintaron sus primeros cuadros cubistas
en un impulso de rebeldia, sin una idea preconcebida, sin
una intencién de crear escuela. Dotados de antenas, sintie-
ron que a aquello le podrian sacar partido para realizar un
arte inédito. Insistieron en ese camino y produjeron, con
otros adeptos, obras que pusieron los pelos de punta a los
partidarios de la rutina. Los osados e imaginativos, que eran
muy pocos, aplaudieron la afrenta contra el taba del arte
momificado de los museos.

Hace 30 anos, precisamente, nacié el cubismo. Sus fru-
tos fueron eficaces. Se presentaron perspectivas antes nunca
vistas, donde la imaginacion creadora de los artistas se sin-
ti6 comoda. Los excesos, las exageraciones, sin embargo, no
tardaron en aparecer.

iArte moderno! En esas dos palabras caben todas las
extravagancias, todas las monstruosidades (incluso mi arte
antropofdgico, brutal y sincero), todos los desahogos, pesa-
dillas, memorias reprimidas y delirios. Valvula por medio
de la cual el subconsciente se estampa en el lienzo, se con-
densa en el marmol, se fija en la pauta musical, de cualquier
manera, con talento, sin talento, con técnica o sin técnica,
comodamente. Se ha instalado la confusién. Ahora el can-
sancio se va generalizando.

El cubismo, o, mas apropiadamente, el arte moderno, di6
a los artistas una conciencia creadora y el espiritu de libe-
racién. Hoy, sin embargo, estamos en una época de cons-
truccion en la que la técnica se impone. Las deformaciones
teratologicas y convencionales van cediendo terreno a la de-
formacion bella y armoniosa. Todos los grandes artistas de
todas las épocas han deformado. Durante la época aurea de
la estatuaria griega, los artistas, lejos de copiar sus modelos,
deformaban sus marmoles en un sentido ideal de belleza
plastica.

Florestas

Didrio de Sao Paulo,
jueves, 30 de marzo de 1939

EN UN VIAJE POR EL INTERIOR, MIENTRAS EL CO-
MODO tren de la Paulista volaba, atravesando inmensas re-
giones cultivadas, pastos verdes, llanuras tranquilas, yo iba
pensando en cémo habrian sido aquellas tierras cuando las
florestas vestian Brasil entero.

A pesar de un decreto del estado de Sao Paulo en 1928, a
pesar de un cédigo forestal de 1934 para proteger las flores-
tas de todo el pais, el fuego, las sierras, el hacha trabajan con
un salvajismo inconsciente, abatiendo en un instante las flo-
restas amigas que durante tantos siglos han ido estirandose
hacia el cielo, en una marcha lenta, imperturbables, intré-
pidas, venciendo el espacio, venciendo ventarrones, chapa-
rrones, soles causticos, heladas inclementes. Las raices se
alargaron en sentido inverso, se entrelazaron en la conquista
victoriosa de la tierra que les pertenecia. Pero la voluntad
mezquina del hombre aniquilé esa potencia.

Con el ansia de una cultura agricola con rendimientos
inmediatos, el estado de Sao Paulo, sin pensar en las con-
secuencias desastrosas para el futuro, arras6 gran parte de
sus florestas.

“Nuestro pais es joven, tendremos florestas durante mu-
cho tiempo”, dicen los incautos. Pero ya es tiempo de pensar
en el fatal empobrecimiento de nuestras tierras, que acon-
tecera si no se pone fin a la furia dendroclasta y egoista de
aquellos que solo piensan en el presente con sus beneficios.
El codigo forestal todavia no esta en vigor. Platénicamente
impreso en un folleto de 1935, pasa de mano en mano entre
algunos interesados en la silvicultura y por las manos de
artistas que llevan consigo, incondicionalmente, el culto a
las cosas bellas.

Martignac' decia, en su exposicién, a propdsito de las ra-
zones para el codigo forestal: “La conservacion de las flo-
restas es uno de los primeros intereses de la sociedad y, por
consiguiente, uno de los primeros deberes de los gobiernos.
Todas las necesidades de la vida estan relacionadas con esa
conservacion. Necesarias para los individuos, las florestas lo
son también para los estados. Su existencia es un beneficio
inapreciable para los paises que las poseen”.

En Francia, las tierras estériles de la region de la Champa-

1 Jean-Baptiste Gay, conde de Martignac, ministro del rey Carlos X, relator del
primer cédigo forestal francés, promulgado en 1827.




na se fertilizaron con la silvicultura, las hojas de los drboles
caidas al suelo lo hicieron apto para cultivos mas rentables.
Bremontier?, en la segunda mitad del siglo XVIII, consiguié
en Gascufia la fijacién de las dunas que amenazaban la ciu-
dad de Burdeos, plantando pinos maritimos, evitando asi la
erosion: las florestas, con su fronda, tamizan las aguas de
las lluvias torrenciales y la trama de raices en el suelo le
da resistencia. Bremontier, hombre de ciencia y de vision,
autor de obras de gran valor, merecié de Luis XVIII una
estatua erigida en su honor en las regiones por él salvadas y
restituidas a la agricultura.

Es innegable la influencia de las florestas en la riqueza
de las naciones. Basta dar un vistazo al Oriente, con sus
desiertos, que, en tiempos remotos, segun los historiadores,
recubrian inmensas florestas. El antiguo imperio romano y
otras potencias ya se preocupaban de las florestas y en to-
das las épocas ha habido siempre alguien batiéndose por
su defensa. En el siglo XVI, Bernard Palissy, el artista, el
hombre de ciencia, el teélogo, decia: “cuando considero el

2 Nicolas Brémontier (1738-1809), ingeniero francés.

valor de los menores refugios de los arboles o espinos, me
quedo perplejo con la gran ignorancia de los hombres, los
cuales, parece, solo se dedican a estropear, cortar y destruir
las bellas florestas que sus predecesores tan preciosamente
guardaron. Yo no me opondria a que cortaran los arboles,
con tal de que los replantaran enseguida; pero a ellos no les
preocupa en absoluto el futuro, ni piensan en los danos que
hacen a los propios hijos que vendran”.

Fue en el siglo XVIII cuando en Europa se organizé la
silvicultura bajo direccion cientifica. Luis XVI hizo replan-
tar sin fines comerciales el bosque de Fontainebleau y el
de Rambouillet, enviando a un emisario, André Michaux, a
Estados Unidos para traer semillas y esquejes de arboles que
se pudiesen aclimatar en Francia.

Es verdad que las contingencias de la vida llevan a los due-
nos de las florestas a buscar ganancias. Para el artista es siem-
pre una tristeza ver un viejo arbol caido. El negociante que
hace dinero con él debe sustituirlo por otro, en un gesto de
abnegacion, pensando en los que vendran. Deberia hacerlo
espontaneamente, sin el constreniimiento de la ley. Pero, para
eso, la humanidad esta todavia muy poco evolucionada.
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Tarsila do Amaral:
ANTONIO FERRO
(1926)

Boulevard Bertier, 19. Extremo de Paris. Fortificaciones. Pin-
tura que se va a la guerra. Un taller claro y sencillo, paréntesis
de luz en el dia negro y triste. Una comida a la brasilefia, con
palma, aguardiente y anacardos. Blaise Cendrars, “jongleur”
de estrellas, volcan de frases y de ideas... “La ruée vers I'or”.
Fernand Divoire lo retraté: “Il y a perdu le bras droit: depuis
il laisse flotter la manche. Il a agité cette manche vide au des-
sus des banquets littéraires avec des gestes de balais”. Junto
a Blaise Cendrars, Divoire, el autor de “Stratégie littéraire”.
Divoire, perfil sereno, aspecto de viejo grabado: marfil y rima.
Maurice Raynal, el critico severo de “LIntransigeant”. Intran-
sigente. Guerra sin cuartel a todas las recetas. Jean Barreyre,
el armador de “Le Navire Aveugle”, libro que tiene el peso
de un destino. Léonce Rosenberg, “manager” inteligente del
cubismo. Dona Olivia Penteado, Providencia de los nuevos
de Sao Paulo, con una trinchera de vanguardia en su casa,
“Nuestra Senora” en la expresion respetuosa de Oswald de
Andrade y Tarsila. iOswald! Oswald, con su vibracién con-
tinua, con su inteligencia trepidante, con su inteligencia
eléctrica, en el tumulto de sus imagenes, de sus palabras que
atropellan como automéviles, es una ciudad, una capital, un
pais. Oswald es Brasil, el Brasil que se multiplica, el Brasil
enorme, el Brasil que llega hasta Paris. Junto a Oswald, Tarsi-

alambre de espino. Me preparo para la defensa. Mi grito —lo
sé- es un grito de guerra).

La cabeza de Tarsila fue su primera obra. Es una cabeza re-
cortada, nitida, de lineas definidas, “les cheveux tirés en arrié-
re”. No hay indecisiones ni artificios. Hay fuerza, la fuerza de
la pura belleza. A Brancusi, el apéstol de las lineas, le gustaria
esculpir esta cabeza, esta cabeza llena de certidumbre.

Ante Cendrars, Divoire, Raynal, Rosenberg, Barreyre,
ante todos nosotros, los cuadros de Tarsila, color de Brasil.
El arte de Tarsila es la bandera de Brasil. “Orden y Progre-
s0”. Orden, mucho orden. Todo en su lugar, todo delineado,
en una actitud de desfile militar. Se hace la llamada a los
arboles, a los crios, a los trenes que aparcan ante las esta-
ciones con su aspecto de juguetes recién nacidos... Todas las

cosas contestan: “[Presente!” Todo grita, todo grita misterio-
samente, sin moverse... Un poco de “imaginérie d’Epinal” y
un poco de escultura en madera, idolo y juguete. La fuerza
de la matiere, del acabado, del recorte, las cosas en los cua-
dros de Tarsila tienen la relevancia de una aparicion. Tarsila
haria bien, en su préxima exposicion, en colgar, en la sala,
un cartel con el siguiente aviso: “Se prohibe tocar los obje-
tos expuestos”. El desprecio por la anécdota y la pasién por
la forma, por el objeto, los recibe de Léger. (“Le bel object
sans autre intention que ce qu’il est”). Tarsila recibe influen-
cias, como todos, pero las tritura, inmediatamente, en su
personalidad. La pintura de Tarsila es de Tarsila y de Brasil.
Como las avenidas de Nueva York, sus cuadros no necesitan
titulo. Pueden figurar asi en el catdlogo: “Brasil n® 1, Brasil
n’ 2, Brasil n° 3, etc., etc...”. Todo, todo es Brasil: el Morro
da Favela, la familia mestiza, el negro que adora la paloma
del Espiritu Santo, la teoria de los angeles. Bandera Amari-
lla y Verde... Orden y Progreso... El orden de las cosas y de
las figuras firmes, el progreso de una pintura nueva, de una
pintura reveladora universal y nacional... Qué lejos estamos
de la pintura femenina y hermosa del cuadro “le petit col
blanc de ta robe est tout propre”, pintura que adoro como
se adora a una mujer. Marie Laurencin tiene individualidad.
Tarsila do Amaral tiene individualidad y tiene raza.

Tarsila do Amaral ha inaugurado, hace poco, en Paris, su
exposicion. Era facil prever el acontecimiento. Blaise Cen-
drars, que no quiere a otra ilustradora para sus libros, Jean
Cocteau, Valéry Larbaud, Rosenberg, Raynal y muchos mas
han obligado a Francia a mirar a Tarsila. Francia, a su vez,
obligara a Brasil a consagrar a esta gran pintora. Sera, con
toda seguridad, un gesto de gratitud. Brasil, por obra y gra-
cia de Tarsila do Amaral, es un vient-de-paraitre, un vient-
de-paraitre en la Rue de la Boétie.

Tarsila
MARIO DE ANDRADE
(1929)

En el movimiento moderno de las artes brasilenas, una per-
sona que desde el primer momento adopté una postura ex-
cepcional fue la sefiora Amaral de Andrade. Nombre que
casi nadie conoce... Pues a la ilustre pintora se le conoce

*

Ibero-Americanismo, Arte, serie 3, n. 2 (Lisboa, junio 1926), pp. 84-85.

Texto originalmente publicado en la revista Contemporanea: Portugal-Brasil,

** Texto datado el 21 de diciembre de 1927 y publicado originariamente en el
catélogo Tarsila, Sdo Paulo: Typ. Bancaria, 1929.
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s6lo como Tarsila y es asi como firma sus cuadros.

Tarsila es uno de los temperamentos mas fuertes que los
modernos le han revelado a Brasil. Afecta a las corrientes
mas actuales de la pintura universal, ha alcanzado una solu-
cién absolutamente personal que ha llamado la atencién de
los mandamases de la pintura moderna parisina. Procedente
de una familia tradicional, sintiéndose muy a gusto dentro de
la realidad brasilena. Se puede decir que, dentro de la histo-
ria de nuestra pintura, fue ella la primera que logré realizar
una obra de realidad nacional. Aquello que la distingue de
un Almeida Junior, por ejemplo, es que sus cuadros no estan
inspirados por temas nacionales. Al fin y al cabo, en obras
como O Grito do Ipiranga o Carioca s6lo el asunto es brasi-
leno. Su técnica, la expresion, la conmocién, la plastica, todo
nos encamina hacia otras tierras allende el mar. En Tarsila,
como por cierto en cualquier pintora de verdad, el tema es
solamente una circunstancia mas del encantamiento: lo que
verdaderamente produce esa brasilenidad inmanente a sus
cuadros es la propia realidad pldstica: una cierta y muy bien
aprovechada rusticidad de formas y color, una sistematiza-
cion inteligente del mal gusto que es de un buen gusto excep-
cional, una sentimentalidad intimista, algo menuda, llena de
blandura y de sabor intenso.

No sé con seguridad qué pintor o critico francés ha obser-
vado que seria censurable en ella ese exotismo. Sin embargo,
nadie censura al douanier Rousseau sus monos y sus selvas
africanas. No es solo el tema lo que hace exética una obra,
sino los mismos valores esenciales de esa obra como arte.
Dicha observacion francesa, que por cierto carece del minimo
valor critico, prueba bien que Tarsila alcanzé aquella realiza-
cién pldstica tan intimamente nacional que a los extranjeros
les sabe a exotismo.

Creo que este es el mérito principal de la pintura de Tar-
sila. Lo que mas sorprende en ella, sin embargo, es que el
haber seguido esa psicologia nacional en su técnica no haya
perjudicado en absoluto la esencia plastica que la pintura,
para serlo, requiere. Esto es extraordinario. Con un equilibrio
admirable en su expresion y realizacién formal, ella prueba
bien lo que puede hacer una imaginacion creadora al servicio
de una cultura inteligente y critica.

Creo que, tras la exposicion de Paris, la gran pintora se
sinti6 fatigada. Abandoné los pinceles y se fue al five-o-clock
de la existencia. Pased, se divirtié, estudio, pero pintar, lo que
se dice pintar, no pint6 nada mds, y la inquietud atrajo un cre-
pusculo oscuro a las verbenas modernas de aca. Las ocho, las
diez de la noche, las once, las doce, la una, las dos... Son las
cinco de la manana y quien llega a la hacienda de Santa Te-
resa do Alto se encuentra con un comedor decorado recien-

temente por la pintora. Tarsila ha vuelto a trabajar y cuenta
con hacer una exposicién aqui el ano que viene. Serd muy
bueno, porque, al fin y al cabo, en Brasil, aparte del pequeno
grupo de admiradores que frecuenta el taller de la pintora,
los demas sélo conocen reproducciones imperfectisimas de
sus cuadros.

En ese comedor, por cierto, la pintora se limit6 a perfeccio-
nar las pinturas ingenuas que ya estaban alli, dandoles valor
plastico. Pero esos bodegones, que antes eran de una vulgari-
dad aplicada, cuyos colores desmerecian, ahora se han vuelto
gozosos, un deleite para nuestra vision. Platanos, naranjos,
pinas pulposas convertidas en fruta del norte, recogidos en
ese mismo momento, en el frutal... de la imaginacién; no dan
ganas de comérselas, pero animan suavemente la sobremesa.
Hay sol alld fuera. Huele intensamente a tierra y a flor. Me-
jor quedarse aqui mismo, charlando por placer. Una deliciosa
molicie de hacienda en la que cada hora volvemos a la mesa
y picamos algo. Es ese el ambiente creado por los platanos,
las naranjas y las pifias que Tarsila ha recogido, ahora, de la
imaginacion.

Sobre Tarsila’
(1940)

MANUEL BANDEIRA

Cuando pienso en Tarsila, enseguida recuerdo su etapa in-
mediatamente anterior a la de la antropofagia y siento coémo
se me inunda deliciosamente la memoria con oratorios in-
genuos, angelitos mulatos, flores de papel, pequenos batles
azul y rosa —toda el alma popular brasilefna traducida con
adivinadora emocion a valores plasticos.

EMILIANO DI CAVALCANTI

Es un consuelo para mi contemplar, hoy, aqui en el Brasil,
los cuadros de Tarsila, sobre todo aquéllos que se clasifican
en la etapa Pau Brasil, o que derivan de esa fase. Poseen dos
cualidades esenciales de la pintura: tienen color y son alegres.
Color y alegria bien nuestros, o sea: colores puros y alegria
sencilla.

*

Este y los siguientes textos de Di Cavalcanti, Jorge de Lima, Méario de An-
drade, Ribeiro Couto, Sergio Milliet y Carlos Drummond de Andrade fueron
originalmente publicados en la Revista Académica, que en septiembre de
1940 dedicé un nimero especial a Tarsila do Amaral.
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Tarsila, con sus cuadros de aquella época, abrié un camino
a nuestros artistas, que no se percataron de ello, e incluso la
propia Tarsila abandoné aquella tendencia tan suya y empez6
a pintar otras cosas, para mi poco importantes... Qué pena.

Y pediria a Dios que Tarsila volviera a ser esa Tarsila tan
nuestra, azul y rosa de la época Pau Brasil, si no conociera su
pintura de hoy, que es una nueva expresion de aquella época,
algo verdaderamente bueno para ella y bueno para la pintura
brasilena.

Todas estas cosas, dichas asi, rapidamente, las escribo en
una sala de la finca de Tarsila (en el comedor); en la pared
de ese comedor hay tres naturalezas muertas que la artista
pint6 con pintura a la cola, vivas, vivas, muy vivas. Son tres
ejemplos: hay en ellos tradicion y gusto brasilefio. Y es jus-
tamente tradicion y gusto brasilefio lo que necesita nuestra
pintura.

JORGE DE LIMA

Tarsila do Amaral representa en la historia de la pintura bra-
silena lo que Domingos de Magalhaes fue para el Romanticis-
mo o Graca Aranha para el Modernismo en el Brasil. Aquellos
movimientos de innovacién artistica comenzaron con ellos y
en ellos hallaron a sus animadores mds convencidos.

Decorativismo

MARIO DE ANDRADE
(1940)

Lo que mas aprecio y lo que mas me agrada en el arte de
Tarsila es justamente aquello que lleva a algunos a conside-
rarlo “decorativo”. No es ni més ni menos decorativo que un
cuadro cubista o abstracto, ni mds ni menos decorativo que la
Cena de Leonardo o que un fresco de Giotto.

Considero verdaderos prejuicios modernos esas exigencias
de que tdnicamente se incluyan tonos bajos, de que la forma
se diluya en acordes de color o de que cada color se mani-
fieste titilando eternamente en la infinidad de sus entretonos.
Todo ello es didactica falsa que logra sélo limitar la creacién
e impedir la libertad de la expresién personal. Un color nunca
es decorativo por si mismo, asi como nunca seran decorativos
por si mismos un tono liso, un volumen desdibujado en la
gradacion de luz y sombra o una

Si estos procesos son habituales en la decoracién y en sus
multiples derivados, tales como el maquillaje, las banderas,

los anuncios, etc., nada impide que los demas procesos sean
también decorativos (basta recordar los tapices medievales y
las inscripciones egipcias), ni que éstos dejen de serlo. Lo
decorativo es, esencialmente, estéticamente, un problema de
composicion. Decorar es llenar y completar; y, en este senti-
do, la pincelada mas baja en tono y mas rica en matices, apli-
cada por un pintor al cuadro ya terminado con la intencién
de lograr un determinado “efecto”, es tan decorativa como
cualquier grotesco.

Lo importante en el cuadro, para que deje de ser decora-
tivo, es que se trate de una composicién cerrada, que no esté
abierta a anadido ulterior alguno. De manera que el asunto
motor (admitiendo como asunto incluso las formas abstrac-
tas) implique arbitraria y particularmente un cierto dibujo-
fundamento, que a su vez implique “necesariamente” deter-
minados colores, luces, volimenes, sombras, que a su vez ha-
bran de implicar “fatalmente™ ciertos procesos de ejecucion
técnica que, una vez realizados, se plasmaran en una forma,
esto es, en el cuadro, en la composicién cerrada.

Ahora bien, los cuadros de Tarsila son composiciones per-
fectamente cerradas, y desafio a que alguien, ante un dibujo-
fundamento suyo, consiga extraer mejores consecuencias de
color y realizacion técnica que las suyas. Es un caso admira-
ble de equilibrio entre personalidad y posibilidades persona-
les. Tarsila no es decorativa, sino... ifeliz! Su arte tiene aire de
fiesta. Su arte respira felicidad —y no es casualidad que, en la
fase en la que dej6 de ser mas humanamente humana, para
dejarse atar a manifestaciones de humanidad mas restrictas e
interesadas, rebajara sus tonos y de su paleta huyeran muchas
luces del dia. Y es que a mi me gustan esos colores ufanos de
ser color, esas formas orgullosas de su originalidad o inge-
nuas en el impudor de su pureza elemental. Y me divierto,
estéticamente, con la vitalidad y el coraje de un cierto mal
gusto nacional que Tarsila ha impuesto a sus cuadros, con
ciertos rosas y amarillos, ciertos azules y ciertos verdes, cier-
tos acordes, todo ello expresion de una “ignorancia” superior,
la de quien ha sabido superar la falsa cultura del aprendido
decor.

Y si todo esto es decorativo, que lo sea, ipardiez...! Es de-
corativo, pues realmente es que la felicidad es algo decorativo
en este mundo, un anadido ulterior que, por serlo, la imbeci-
lidad humana siempre ha dejado para... manana. Admirable
Tarsila que, entre sus posibles sufrimientos y sus luchas, tiene
siempre la generosidad de darnos una pintura feliz, placen-
tera y buena, capaz de vencer a este sol y de iluminar la os-
curidad de una gruta, nacional e insolente como el vuelo del
guard y el gusto del fruto del cambuci. Ha hablado, por mi
boca, la verdad.
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Poesia arbitraria

sobre Tarsila

RIBEIRO COUTO
(1940)

A Luis Martins

1
En su pintura se hallan todas las posibilidades de invencion
de la inocencia.

2
Si hubiese de encargarle un cuadro, éste seria religioso: el
retrato de Santa Irapitinga do Segredo. Como los mucha-
chos negros que juegan con la miseria junto a casitas cerra-
das con bananales al fondo, la santa seria brasilena en su
manto de indiana. Pocas flores a su alrededor, tan s6lo esas
flores rastreras del suelo tropical, que nadie sabe cémo se
llaman ni por qué han nacido alli.

3
Precisamente como Santa Irapitinga do Segredo. Las geo-
grafias no dicen si existe este pueblo de la sierra, pero es-
tamos seguros de que alli vivia la joven mestiza. Después
de muerta, el Saci [Pereré] y la Boitata se la llevaron hasta
las puertas del Cielo. A la voz de milagros, aparecen por la
noche velas encendidas por los caminos.

4
Al menos eso es lo que se rumorea por aquellas casitas cerra-
das. Las madres invisibles —-mujeres antiguas— charlan piado-
sas, mientras los muchachos negros brincan alegres y desnu-
dos ante los muros rosa: el color pertecto de la felicidad.

Tarsila
SERGIO MILLIET
(1940)

En la historia de la pintura brasilefia, Tarsila representa un
papel de primer orden. No solamente por lo que es, sino
por lo que fue en los inicios de la revolucién modernista.
Precursora del cubismo, del expresionismo y del surrealismo
en nuestro entorno, fue también suya la iniciativa del asun-
to brasilefio, tratado con un espiritu tipicamente nuestro. De
esta fase de su evolucion, intensamente decorativa y alegre,
destaca uno de sus mas notables lienzos —4 Cuca— en el cual

la estilizacion de los motivos nacionales encierra un indiscu-
tible equilibrio constructivo. Con la maduracién de sus ex-
periencias, Tarsila ha derivado hacia la pintura de caracter
social, que atestiguan sus lienzos 2“ Classe y Operdrios. Por
otra parte, la sensibleria y el misticismo ingenuos de nuestro
pueblo tuvieron en ella una intérprete afortunada.

Aun habiendo estudiado con Pedro Alexandrino, siendo
incluso una de sus mejores alumnas, Tarsila supo liberarse de
todas las convenciones plasticas para buscar una verdad mas
profunda y, precisamente por ello, muchas veces polémica.
Pero tanto las lecciones del viejo maestro como las de los
cubistas, que frecuenté en Paris, le proporcionaron una segu-
ridad en el dibujo y en la composicién facilmente observable
en sus abundantes retratos.

Por su frescura y franqueza, es el colorido de Tarsila lo
que mas atrae de su arte. Los rosas claro, los azules cielo,
los verdes césped, tienen ese deleite simplén de nuestra vida
pueblerina y se afinan cuidadosamente con la deformacién
enfermiza de las figuras. A esos colores, que por su intensi-
dad y su luz rechazan el compromiso del claroscuro, se han
referido amargamente algunos criticos. No tienen razon. El
claroscuro desentona en nuestro desordenado paisaje. El tro-
pico esta hecho de nitidos recortes en desorden y no pre-
senta los consabidos matices de Europa. Como Gauguin, que
descubri6 en Tahiti la tierra granada y la transporté a sus
lienzos, incomprensibles para los melifluos impresionistas,
Tarsila plant6 en el invernadero de la pintura anterior a la
Semana de Arte Moderno cactus y cocoteros vigorosos que
exigian el agreste salon del exterior. Al principio escandalizo,
porque la moda era la de las rosas, la de los céspedes ingleses,
de los arbustitos bien podados; pero ha calado. Los pintores
han roto el invernadero y cada uno por su cuenta, se ha ido a
cultivar su parte de tierra roja... Y los que han llegado mucho
mas tarde ni siquiera se han dado cuenta de que lo que habia
antes era un invernadero de flores raquiticas y artificiales.

La palabra Tarsila

CARLOS DRUMMOND DE
ANDRADE (1940)

En un momento en el que se habla tanto de pintura, la palabra
Tarsila condensa e irradia un enorme poder de sugestion.
Tarsila recuerda la experiencia modernista, o sea, el re-
descubrimiento de Brasil en las artes y en las letras, y, so-
bre todo, en la manera de considerar la vida. Representa
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también los frutos de esa experiencia, que muchos no han
sabido recoger, pero de cuyo néctar se alimentan hoy tantos
muchachos, libres de todo constrenimiento escoldstico e in-
cluso aborreciendo la libertad a fuerza de tanto disfrutarla.

La presencia de Tarsila a lo largo de todo este periodo
se explica por su obra esencialmente viva. La artista no se
consumié en el modernismo, como otros; tampoco se ha
perdido en la confusién y perplejidad subsiguientes, sino
que, al contrario, se ha ido apropiando de todos los ele-
mentos utiles que la vida y las aventuras personales podian
ofrecerle. Esa sinceridad ante el mundo exterior, digamoslo
sin rodeos, esa honestidad, nos autoriza a clasificar a Tarsila
como un pintor ejemplar.

Huyendo de cualquier consideraciéon de orden técnico,
deseo aqui inicamente sefalar la importancia rigurosamen-
te historica de la obra de Tarsila, sin olvidar la significacion
humana de esta vida de mujer, enteramente consagrada al
rudo oficio de la pintura.

Tarsila do Amaral

SERGIO MILLIET
(1953)

Pintora, escultora y escritora paulista, estudié dibujo y pin-
tura con Pedro Alexandrino en Sao Paulo. Inici6 sus estudios
en 1917, pasando mas tarde a la escuela de Elpons. En 1921
se fue a Europa, donde, tras haber pasado por la Académie
Julien, en Paris, estudié con Emile Renard; en 1922 presen-
t6 un cuadro en el Saléon Oficial de los Artistas Franceses.
Interesada en el arte moderno, empez6 a frecuentar en Paris
ateliers de maestros cubistas: André Lhote, Fernand Léger y
Albert Gleizes. En 1926 realizé, en Paris, su primera expo-
sicién individual, en la Galerie Percier: vendié un cuadro al
museo de Grenoble y merecié referencias muy gloriosas de
los mds importantes criticos parisinos. Se repitié el mismo
éxito en 1928 con su segunda exposicion en Paris, en la que
presentaba composiciones de caracter antropofdgico.

Hasta 1929 no expuso en Brasil, primero en Rio y después
en Sao Paulo, con gran escandalo del publico de la época,
alin no familiarizado con el arte moderno. En 1931 expuso
en Moscu, vendiendo un cuadro al Museo de Arte Moderno
Occidental. En 1933 realiz6 en Rio una gran muestra de

Texto publicado en Tarsila do Amaral, (Colecao Museu de Arte Moderna
de S&o Paulo, Artistas Brasileiros Contemporaneos, n° 4), Ed. Domus, S&o
Paulo, noviembre de 1953

todos sus trabajos.

Ademas de sus exposiciones individuales, la pintora pa-
tricia ha tomado parte en diversos certamenes colectivos,
concursando durante varios anos en los salones de los “In-
dépendents”, “

Es la creadora de los cuadros “Pau Brasil” y “Antropofa-
gica” [sic] y la precursora, en nuestro medio, del cubismo y
del surrealismo. Podriase anadir que fue también el primer

pintor que se interes6 en Brasil por los asuntos sociales.

Sur-Indépendents” y “Vrais Indepéndents”.

Cuenta con obras en diversos museos y colecciones particu-
lares. Realizé una exposicion retrospectiva en 1950-51, en
el Museo de Arte Moderna de Sao Paulo. Obtuvo el segundo
premio en la primera Bienal de Sao Paulo, en 1951. Posee
el “Premio 1952” de Artes Plasticas de la Municipalidad de
Sao Paulo, ganando el concurso popular organizado por el
Jornal de Letras.

Conoci a Tarsila do Amaral en Paris en 1923. Ella estaba
haciendo unos cursos de cubismo con André Lhote, Fer-
nando [sic] Léger y Albert Gleizes. Hacia, por lo tanto, su
“servicio militar”, expresion que emplearia mas tarde para
definir la necesidad del estudio de la composicion y de la
forma, que ella realizé bajo la orientacién de aquellos maes-
tros.

Frecuentaba por aquel entonces su atelier, ubicado en
una travesia de la Avenue de Clichy, el mas hermoso equi-
po de las vanguardias europeas: Satie, Cocteau, Cendrars,
Léger, Lothe, Gleizes, Supervielle, Valéry-Larbaud, Stravin-
sky, etc., ademas de algunos escritores y artistas nacionales
como Paulo Prado, Oswald de Andrade, Villa-Lobos, Souza
Lima, Di Cavalcanti, Brecheret, Anita Malfatti. Es de aquella
época un retrato que me hizo y que caracteriza el momento
de transicién entre el impresionimo que ya habia abando-
nado y el cubismo en el que permaneceria algin tiempo y
que tendria una importancia decisiva en la continuacién de
su obra.

No volvi a Brasil hasta 1925. Todavia existia el salén de
dona Olivia Penteado, pero el centro del movimiento artis-
tico y literario se habia desplazado a la residencia de Mario
de Andrade y a casa de Paulo Prado, donde Blaise Cendrars,
de paso por Sao Paulo, pontificaba. Era la segunda vez que
venia a nuestra tierra; ya estuvo durante la revolucién del
24. Y estaba también el salén de Tarsila, en una casa antigua
y acogedora.

Fue mds o menos en aquella época cuando el grupo mo-
dernista sali6 a descubrir Brasil. En su viaje a Minas Gerais,
Tarsila se quedd deslumbrada ante las decoraciones popu-
lares de los edificios pobres de Sao Joao Del Rey, Tiraden-

tes, Mariana, Congonhas, Sabara, Ouro Preto. Ella misma
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nos habla de aquel deslumbramiento ante cierta pagina
del catalogo de una de las exposiciones del Salén de Mayo:
“Encontré en Minas los colores que me encantaban cuando
era una nina. Después, me ensenaron que eran feos y caipi-
ras. Segui el runrin del gusto refinado... Pero después me
vengué de la opresion, trasladdndolos a mis lienzos: azul
purisimo, rosa violdceo, amarillo vivo, verde chillén, todo
en gradaciones mas o menos fuertes, segiun la mezcla del
blanco.. Quedaban atras los matices consabidos, los juegos
de luz, las busquedas de materia pastosa. Surgia una pintura
limpia y, sobre todo, sin temor a los canones convenciona-
les. Libertad, sinceridad y una cierta estilizacién que debia
mucho a las lecciones europeas, pero que atenuaba el deseo
de aproximarse, por su pureza, al espiritu brasilefio. Nacia
la pintura Pau-Brasil, sin enarbolar ain el rétulo inventado
posteriormente por Oswald de Andrade. En sus colores pu-
ros, en las lineas simples, en la captacion sintética de una
realidad nacional, sentimental e ingenua, de la que se ha-
bian avergonzado antes los artistas de nuestro pais, estaban
los medios de expresion del mensaje regionalista de Tarsila.
El fondo de ese mensaje lo revelaria Oswald de Andrade.
Pero nadie lo definié mejor que Paulo Prado, en su prefacio
al “Pau Brasil”: “la nueva poesia no sera ni pintura ni escul-
tura ni novela”. Simplemente Poesia con P mayuscula, bro-
tando del suelo natal, inconscientemente. Como una plan-
ta”. Y en un parrafo anterior explicaba que seria también “la
rehabilitacion de nuestro hablar cotidiano, del ser plebeyo
que el pedantismo de los gramaticos ha querido eliminar de
la lengua escrita”.

No seria pintura, pero el discurso naceria de un mensaje
pictérico...

Este pretacio de Paulo Prado se completa con el discurso
de Oswald: “La lengua sin arcaismos. Sin erudicion. Na-
tural y neolégica. La contribucion millonaria de todos los
errores... Contra la argucia naturalista, la sintesis. Contra la
copia, la invencién y la sorpresa”. éNo es éste, acaso, un pro-
grama de escuela literaria analogo al de la escuela pictérica?
¢No se resume en una busqueda de la expresion brasilena
por parte de artistas aburridos de la sabiduria europea? Sélo
que esos artistas no olvidaban la leccién de Europa. De ahi
la comprension que hallaron enseguida entre los criticos
europeos, unanimes en su demostracién de interés por las
indagaciones de la pintora, y la incomprensién del publico
brasileno, que apenas reconocia sus propios asuntos, que
renegaba de su propia alma. A pesar de que “Pau Brasil”
no ha tenido seguidores y se presenta ahora, en la historia
de la pintura brasilena, como una manifestacion aislada, su
influencia fue sensible, completando y ampliando los co-

nocimientos aportados por Segall, Anitta Malfatti y Di Ca-
valcanti, introduciendo nuevas soluciones de orden cubista,
expresionista y surrealista. Estas ultimas predominarian en-
seguidan en la obra de Tarsila y la conducirian al lienzo ti-
tulado Abapori, que daria origen al movimiento antropofa-
gico, liderado por Oswald de Andrade, Raul Bopp y Anténio
de Alcantara Machado. De lo que pretendia el nuevo intento
renovador da una idea el manifiesto lanzado entonces con
la firma de Oswald: “Contra todos los importadores de con-
ciencia enlatada... El mundo no fechado. No rubricado. Sin
Napoleoén. Sin César”.

Era el regreso al indio, a la tierra, era la proclamacion de
la independencia intelectual tras la independencia politica.
Era también el discurso natural e inevitable de “Pau Bra-
sil”. Y alcanzaba aquello que “Verde y amarillo” no habia
conseguido, pues en lugar de ir a las fuentes auténticas de
la nacionalidad se habia confinado al falso indianismo de
Gongalves Dias, o sea, al indio visto por el romanticismo de
Chateaubriand.

En la irrupcién y el desarrollo de esas dos escuelas se
observa un fenémeno curioso y, por decirlo asi, inédito en
nuestra historia literaria y artistica: el de la pintura que in-
fluye en la literatura. Son los escritores quienes siguen al
pintor, y sus ideas literarias nacen de la presencia de una
invencion pictorica, del contacto intimo con ésta. Esto qui-
za explique la desconfianza con la que los medios plasticos
paulistas acogieron los lienzos de Tarsila, viendo en ellos
no la realizacién de una obra pictérica, sino la ilustraciéon
mas o menos anecdética de algo que debia encuadrarse en
la literatura.

En verdad, la pintura brasilefia, y especialmente la de Sao
Paulo, estaba atiin muy imbuida de las ensefianzas impresio-
nistas, preocupandose ante todo con el matiz y la materia,
la perspectiva aérea, la luminosidad y la pincelada. Ninguno
de los grandes problemas de la composicién, del ritmo y del
grafismo (vueltos a estudiar por Cézanne y por los cubis-
tas), de la expresion (resueltos por los expresionistas) y del
color (por los “fauves”) habia sido objeto de la atencién de
nuestros pintores. En cuanto a la posibilidad de una pintura
en tonos puros y crudos, aplastados, sin volumen y subor-
dinados al sistema de valoracion orquestal, se trataba, por
supuesto, de una herejia insélita. Tarsila se enfrentaba a los
tabues paulistas. Por eso, seria hostigada por los técnicos y
aceptada por los “literatos” que constituian el ala avanzada
de la critica. Y en Europa, donde habia expuesto antes de
hacerlo en Brasil, también hubo quien en la obra presen-
tada Unicamente vio carteles divertidos, quien le censur6
el artificialismo de sus composiciones y la facilidad de sus
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temas. Y es que la novedad desbordaba la expectativa y, alli
como aqui, perturbaba un poco a los menos sensibles, a los
menos imaginativos.

Una tercera fase de la pintura de Tarsila habria de tener
la misma repercusion en el medio artistico brasilefio: la fase
social o socializante. Tras sus experimentaciones técnicas y
el redescubrimiento de su tierra, la pintora penetra mejor en
el ambiente en el que vive, entiende el sentido verdadero de
aquéllo que, visto de paso, le habia parecido tan pintoresco
y gustosamente coloreado. Desde lejos, las casuchas se pa-
recen a pequenios cubos de colores ingenuos, de cerca son
favelas. El vestido rojo, mancha alegre en el verde del paisa-
je, se ve de cerca que esta roto y sucio. El nino tripudo esta
enfermo. Del rojo de la tierra se yergue tan sélo un maizal
raquitico. Las chozas no tienen entarimado y los ojos que
contemplan al artista curioso revelan cansancio y desanimo.
La emocién provocada por una realidad como ésa podia ex-
presarse con estilizaciones. Exigia un dibujo fuerte, de cuiio
expresionista. Y la pintora lo utiliza en esa fase en la que nos
ofrece 2% Classe, Operdrios, etc.

Desaparecen, entonces, los rosas y los azules festivos y
surgen los colores tierra frios, los ocres sin luz. Se apagan
los ritmos vivos y se desvanecen las estructuras geométricas.
Hay como una vuelta al realismo, en el ansia de una comu-
nicaciéon mas facil con el publico. La pintora tiene un ideal y
quiere hacer prosélitos. El arte ya no se le presenta como un
juego inteligente que s6lo exige al artista cierto buen gusto y
cierta sensibilidad. Este tiene que transmitir un mensaje. La
pintura social exige al pintor concesiones no siempre com-
patibles con su temperamento. El artista necesita renunciar
estoicamente a cualquier originalidad técnica, descender al
lugar comin, adoptar un lenguaje que no hiera ni espan-
te, nivelarse con el publico casi analfabeto al que se dirige.
Hay, sin duda, excepciones. Hay quien consigue expresar el
drama social sin abdicar de nada. No son ellos, sin embargo,
quienes dan en el blanco. No los entiende el pueblo, ni su
mensaje se comunica y sélo la conviccién politica los man-
tiene dentro de la linea que han adoptado.

Tarsila llegé a lo social mas por sentimentalismo que
por ideologia. Por ello, no resistié6 durante mucho tiempo
el impulso de su sensibilidad. Pronto volvié a sus paisajes
caipiras a sus figuras inocentes, a la expresion de emociones
emanadas de su tierra. Ahora bien, lo hizo con la ambicién
de unir a la composicion sélida, al color caracteristico y al
dibujo limpio el sabor de una materia mds sensual. Seria
la fase del retorno a “Pau Brasil”, en el que se mantendria
definitivamente.

Tras haber sefialado los puntos de referencia indispen-

sables para la comprensiéon de la obra de Tarsila, cabe ob-
servar que su presencia en el arte brasileno se manifiesta a
través de dos corrientes de influencia distintas. Una, directa
e inmediata en sus efectos; indirecta la otra, y de alcance
mediato. Opera la primera en la literatura, haciendo surgir
los movimientos “Pau Brasil” y “Antropofagia™. Se procesa
la segunda subterraneamente, venciendo la hostilidad del
medio, insinuando nuevas soluciones mas o menos positivas
y viniendo a eclosionar finalmente en las generaciones mas
jovenes, entre quienes se evidencian los mismos asuntos
brasilenos y sociales (y antropofdgicos), el mismo amor por
los colores crudos y los esquemas geométricos.

Uno de los criticos parisinos decia, en 1926, a propdsito
de la exposicién de nuestra pintora en la Galerie Percier: “asi
como se exige un carné de “chauffeur” para conducir un co-
che, se deberia exigir a todos los pintores de vanguardia una
carta que certifique que, habiendo probado el conocimiento
de su oficio, su portador esta autorizado a entregarse a todas
las excentricidades. Ocurre que Tarsila realizé la prueba y
obtuvo su carné. Dibujante habil y sensible, senora de las
ensenianzas académicas, tiene derecho a hacer lo que le pa-
rezca oportuno”. Pues lo que a Tarsila le parecié oportuno
hacer, e hizo, fue liberar su propia expresion de tantos con-
vencionalismos que ejercian sobre ella una accién coercitiva
e incluso inhibidora. Quien haya visto los primeros trabajos
impresionistas de la alumna de Pedro Alexandrino y de la
Academia Julien -bien ejecutados, pero sin demasiado inte-
rés— y haya visto después los lienzos de la fase “Pau Brasil”,
no podra sino entender que la alumna ya terminé su curso
y desde entonces se presenta con su propia personalidad,
que la artista encontré su estilo, el estilo capaz de expresar
su emocién y de transmitirsela al ptablico mas dificil. En su
rapida maduracién fue reduciendo sus contactos con el es-
pectador hasta alcanzar completa seguridad, provocando en
éste una respuesta inmediata. Se ha censurado a la pintora
cierta inclinacion hacia el decorativismo. Sus estilizaciones,
la nitidez de su dibujo y los colores “hacian cartel”. Siem-
pre el prejuicio del matiz y de la materia que confina a la
pintura dentro de dos o tres aspectos del arte occidental de
los ultimos siglos, y la reduce a pintura de caballete. Pero la
gran pintura nunca se ha dejado atemorizar por la decora-
cién, incluso ocurre que existié para la decoracion, creando
un clima mistico en las iglesias, concediendo una expresion
solemne a los palacios, completando un conjunto de ritmo
en las plazas publicas.

El sentido de decoracién monumental se perdié por la
llegada de la gran burguesia, y poco a poco el arte se fue
convirtiendo en un deleite para ricos refinados. La deco-
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racién serd siempre un retorno a la verdadera funcién de
la pintura y no hay por qué tenerle miedo. En el caso de
Tarsila, veria muy bien que sus lienzos se ampliaran hasta
las dimensiones de las paredes de los edificios, como ocu-
rrié con la pintura de los mexicanos (también decorativos,
pero creadores de un arte original y fuerte). No le dieron esa
oportunidad, y su trabajo permanece como serie de proyec-
tos para frescos o ilustraciones para una historia de Brasil,
contada en lenguaje popular. Una historia que contase mas
de la vida cotidiana que de los hechos militares. Que no na-
rrase la epopeya de las Bandeiras, pero si la domesticacion
contemporanea del sertao', del campo brasileno, que no nos
hablase del drama de la esclavitud sino de la miseria actual,
de la miseria de siempre, y del sentimentalismo, y de la bon-
dad, y de la paciencia de nuestro pueblo.

Soy de aquéllos que desconfian de las clasificaciones de
las artes por nacionalidades. Pero acepto que se hable de
influencias regionales en la pintura. Evidentemente, no me
refiero a los temas, que pueden ser nacionales, como en Al-
meida Junior, por ejemplo, sino a la técnica y al estilo, a
la luz y al color, a la composicién y al dibujo. Es bajo este
punto de vista, mas que en relacién con sus asuntos predi-
lectos, donde la pintura de Tarsila se proyecta como carac-
teristicamente regional. La ciudad grande del litoral brasi-
lefio no le interesa demasiado. No la siente la pintora con
aquella ternura que da a sus composiciones de pequenas
aldeas alcanzadas por el progreso, sorprendidas ante el tren
y el automavil, con ferias abarrotadas de fruta tropical, de
casas de colonos en las haciendas de café, de negros y mu-
latos con las manos abiertas ante su santo protector. Tarsila,
en estos lienzos, refleja bien el interior de Brasil, principal-
mente la zona central que abarca a Sdo Paulo y Minas. Sus
verdes, rosas, azules, se desbordan de manera sugestiva y

1 Se denomina asi al campo brasilefo. [N. del T.]

no podrian encajar en la obra de ningun artista fordaneo. Su
esquematizacion tampoco habia sido expresiva en ninguno
de ellos, pues ninguno habia sido capaz de sintetizar en tan
pocos rasgos la esencia de la fisonomia local. O se perdian
en detalles o caian en la caricatura. Solamente en el Doua-
nier Rousseau encontramos a alguien de su misma familia
pictérica, a alguien con penetracién igualmente aguda, con
capacidad de sintesis semejante en cuanto al conjunto, y de
analisis en cuanto a las partes. Sin embargo, Rousseau hizo
escuela y Tarsila no ha tenido discipulos. 4Cémo explicar
este fenémeno? Quiza porque somos un pueblo demasiado
joven y cuya cultura es poco refinada. Pues bien, el arte
de Tarsila es un arte de exquisitez, aunque a primera vis-
ta se pueda imaginar que sus soluciones resulten de una
facultad de percepcion primaria. Pero asi como la verdade-
ra elegancia consiste en despojarse de cualquier elegancia,
el verdadero refinamiento estético consiste en la abolicion
voluntaria del refinamiento. En el fondo, cualquier artista
aspira a la desnudez del alma infantil, que nunca se aplica
a copiar una realidad, sino que crea un nuevo mundo —si
no mds real, por lo menos mas conmovedor—- con elementos
caracteristicos del mundo viejo.

Dice Braque que ciertos pintores “disecan la naturaleza
pensando convertirla en inmortal”. Eso es lo que Tarsila
no hace, preocupada en aprehender el momento presente y
unico, no en la estela de los impresionistas, cuyos pequemnos
trucos de calientes y frios serian incluidos enseguida en las
recetas de las escuelas de Bellas Artes y de las Academias,
sino mediante una trasposicién operada por la sensibili-
dad.

Su obra, por ello, no es tnicamente valiosa como reali-
zacion artistica, de las mas originales que hemos visto en
Brasil, sino también como realizacién poética y como docu-
mentacion, por muy paraddjica que esta afirmacién pueda
parecer, de la adolescencia de nuestro pats.
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Fig. 1. Lydia Dias do Amaral,
madre de la artista.

Fig. 2. El padre de Tarsila,
retratado por el pintor Enrico
Vio, en 1919.

Fig 3. Ingenio de café en

una hacienda de la familia de
Tarsila.

Fig. 4. Sede de la hacienda
Santa Teresa do Alto.

Fig. 5. Antigua esclava de la fa-
milia Amaral, que seguramente
habria inspirado a Tarsila para
su cuadro A Negra.

TARSILA
DO AMARAL
CRONOLOGIA®

REGINA TEIXEIRA DE BARROS

1886 Hija de Lydia Dias do Amaral (Fig. 1) y del poderoso
hacendado José Estanislau do Amaral Filho (Fig. 2), Tarsila
do Amaral nace el 1 de septiembre en Capivari, en el inte-
rior del estado de Sao Paulo. Su abuelo paterno era conocido
como “O Milionario”, pues, ademas de dirigir grandes empre-
sas en la ciudad de Sao Paulo, poseia muchas haciendas en
la zona del interior, con alrededor de 400 esclavos trabajando
en los extensos cafetales de su propiedad (Fig. 3).

Su infancia, junto a sus cinco hermanos, discurre entre las
haciendas Sao Bernardo, en el municipio de Rafard, y Santa
Teresa do Alto, en Itupeva (Fig. 4), teniendo como paré-
metros dos realidades distintas: por un lado, confecciona
munecas de ramas, pasea en carrito, corre entre piedras y
cactus y escucha historias de hechizos de antiguas escla-
vas (Fig. 5) -la esclavitud fue oficialmente abolida en Brasil
cuando Tarsila tenia dos anos—. Por otro lado, crece en un
ambiente extremadamente sofisticado, donde todo “respi-
raba Francia”: desde el agua mineral y las verduras impor-
tadas hasta la rigida educacion dirigida por Mademoiselle
Marie, pasando por las clases de piano, instrumento por el
que Tarsila desarrollé un especial afecto.

1898-1902 Estudia en un colegio de monjas, en Santana,
barrio de la zona norte de la capital paulista y, a continua-
cién, como interna en el tradicional Colegio Sion.

* Cronologia basada en: Aracy Amaral, “Cronologia biogréfica e artistica’, en Tarsila
do Amaral. Buenos Aires: Fundacdo Finambras, 1998; Aracy Amaral, Tarsila: sua
obra e seu tempo. Sao Paulo: Ed. 23/ Edusp, 2003; Catalogo Raissoné Tarsila do
Amaral. Séo Paulo: Base7, Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, 2008.
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1902 Tarsila y su hermana Cecilia viajan a Europa con sus
padres, que las dejan internas en el Colegio del Sagrado
Corazon, en Barcelona.

1904 Regresa a Brasil y se casa con un primo de su madre,
André Teixeira Pinto. El viaje de luna de miel transcurre por

Argentina y Chile.

1906 Nace su tunica hija, Dulce, en la hacienda Sao Ber-
nardo. La joven pareja se muda seguidamente a la hacienda

Sertao (Fig. 6), propiedad de los padres de Tarsila.

durante toda su vida y que, con el tiempo, le aportaria un
precioso abanico de imagenes.

Manda construir su taller en la Rua Vitéria (Fig. 8), donde
Alexandrino empieza a dar clases.

1919 Estudia pintura con George Elpons, artista aleman es-
tablecido en Sao Paulo.

La produccion inicial de Tarsila se limita a estudios de anima-
les 0 bodegones y a bocetos de retratos, recopilados en cuader-
nos de apuntes. Su obra pictérica en este momento se reduce
a unas 10 obras, entre las que se hallan copias de maestros,
paisajes (Fig. 9) de pequefias dimensiones y bodegones.

1913 Separada, se traslada a Sao Paulo.

1916 Empieza a trabajar en el taller de William Zadig, es-
cultor sueco establecido en Sdo Paulo. Después estudia
modelado a partir de copias con el italo-brasileno Oreste

Mantovani (Fig. 7).

1917 Inicia estudios de dibujo y pintura con el maestro aca-
démico Pedro Alexandrino, conocido por sus bodegones con
lustrosas cazuelas de cobre. Alexandrino la anima a llevar
siempre blocs de notas, costumbre que Tarsila conservara

1920-1921 Embarca hacia Europa con Dulce, que perma-
nece interna en un colegio de Londres. Se instala en Paris.
Estudia en la tradicional Académie Julien y, a continuacion,
en el taller de Emile Renard, de perfil mas libre. Los domin-
gos realiza cursillos libres de dibujo.

Lejos de la impresion que Paris le habia causado a sus 18
anos, cuando por primera vez visitd con sus padres esta
ciudad, ahora Tarsila siente una gran euforia. En una carta
dirigida a la pintora Anita Malfatti se desahoga: “Mira, Ani-
ta, casi todo tiende al cubismo o al futurismo [...] Muchos
paisajes impresionistas, otros dadaistas. Conoceras, segura-
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mente, el Dadaismo. Yo, sin embargo, lo he conocido ahora”
(Carta fechada en Paris, 26 de octubre de 1920).

Aunque ya esta en contacto con la produccién de las van-
guardias, Tarsila sigue representando figuras humanas y

paisajes urbanos en timidos cuadernos de notas. Su produc-
cién pictérica crece poco a poco, tanto en cantidad como
en calidad. Surgen algunos autorretratos (Fig. 10) y paisajes
luminosos de las calles de Paris (Fig. 11), al lado de som-
brios estudios de desnudos (Fig. 12), realizados con toda
seguridad en la academia.

Durante este periodo viaja en varias ocasiones a Londres para
visitar a Dulce, y juntas pasan sus vacaciones en la Isla de
Wight, donde pinta Pdtio com Coragao de Jesus (Fig. 13).

En 1921 visita Espana (Fig. 14), donde pinta Camponesa
espanhola y Rua de Segévia (Fig. 15).

1922 Ingresa en el Salon Officiel des Artistes Frangais con el
lienzo Retrato de mulher (Fig. 16), que ella denomina Pas-
saporte por el sentido simbélico de su entrada en el medio
artistico.

Viaja a Venecia.

En junio regresa a Sdo Paulo y, gracias a Anita Malfatti, entra
en contacto con intelectuales y artistas que habian participa-
do en la Semana de Arte Moderna, evento que habia tenido

Fig. 6. La hacienda
Sertao.

Fig. 7. Soldado romano,
1916. Yeso, 58 x 49,5 x
32 cm. Banco Central do
Brasil, Brasilia, DF.

Fig. 8. Meu atelié (Rua
Vitéria), 1918. Oleo so-
bre lienzo, 34 x 26 cm.
Coleccién no localizada.
Fig. 9. Pedras na paisa-
gem, c. 1918. Oleo sobre
cartén-lienzo, 16,2 x
25,2 em. Coleccién Ana
Maria Sigal Rosenberg,
Sao Paulo, SP.

Fig. 10. Auto-retrato
com vestido laranja,
1921. Oleo sobre lienzo,
50 x 41,5 cm. Banco
Central do Brasil, Bra-
silia, DF.

Fig. 11. Vista do hotel
de Paris, 1920. Oleo

Sao Paulo.

Fig. 13. Patio com
Coragao de Jesus (Ilha
de Wight), 1921. Oleo
sobre lienzo, 54 x 43,5
cm. Coleccién particu-
lar, Sdo Paulo, SP.
Fig. 14. Tarsila con
mantilla espanola,
Parfs, 1921. Fotografia.
Coleccién Max Pelin-
geiro, Pinakotheke
Cultural, Rio de Janei-
ro, RJ. CAT. 107.

Fig. 15. Rua de Sego-
via, 1921. Oleo sobre
lienzo, 29 x 25,5 cm.
Coleccién Domingos
Giobbi, Sao Paulo, SP.
Fig. 16. Figura (O
Passaporte), 1922. Oleo
sobre lienzo, 61 x 50
cm. Coleccién particu-
lar, Sao Paulo, SP.

sobre lienzo, 27,3 x 22,2
cm. Coleccién particular,
Sao Paulo, SP.

Fig. 12. Estudo (Nu de
perfil), 1921. Oleo sobre
cartén, 75,5 x 51,8 em.
Acervo Artistico-Cultural
dos Paldcios do

Governo do Estado de

lugar en el Teatro Municipal de Sdo Paulo en febrero de ese
mismo ano. La personalidad de Tarsila encanta a todos, en
particular al escritor Oswald de Andrade (Fig. 17), que se ena-
mora de ella. Forma el autodenominado Grupo de los Cinco
con Anita Malfatti, Oswald de Andrade, Menotti Del Picchia y
Mario de Andrade. Discusiones sobre arte, veladas y viajes al
litoral forman parte de estos meses, que se configuran como
linea divisoria en la produccién de Tarsila.

La convivencia con el Grupo -mucho mas que su experiencia
anterior en Paris— suscita el interés de Tarsila por los lenguajes
del arte moderno. Su pintura, algo contagiada por la de Anita,
se vuelve mds expresiva. Las pinceladas rapidas y visibles sur-
gen en lienzos realizados en ese periodo, como Arvore (Fig. 18)
y As Margaridas de Mdrio de Andrade (Fig. 19).

Retrata a sus nuevos amigos Mdrio (Cat. 1) y Oswald de
Andrade.

En septiembre expone en el Salao de Belas Artes, en el Pa-
lacio das Industrias de Sao Paulo.

Realiza un retrato de Graga Aranha (Fig. 20) que serfa dis-
tribuido junto con el ndmero 8-9 de la revista Klaxon (Cat.
109-112), la primera publicacién de los vanguardistas.
Renovada por las influencias locales, Tarsila embarca rum-
bo a Paris en diciembre, con objetivos mas precisos. Poco
después, Oswald se retine con ella en Paris.
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Fig. 17. Oswald de
Andrade.

Fig. 18. Arvore, 1922.
Oleo sobre lienzo, 61

x 46 cm. Coleccién
particular, Rio de
Janeiro, RJ.

Fig. 19. As Margaridas
de Mdrio de Andrade,
1922. Oleo sobre
lienzo, 100 x 96 cm.
Coleccién particular,
Sao Paulo, SP.

Fig. 20. Retrato de
Graga Aranha, publica-
do suelto y distribuido
junto con el nimero
8-9 de la revista
Klaxon, diciembre de

1922-enero de 1923.

Fig. 21. Oswald, Tarsi-
la, Yvette Farkou (ami-
ga de Dulce), Léger,
Brancusi y Maurice
Raynal, en Paris.

Fig. 22. Tarsila en Ita-
lia, verano de 1923.
Fig. 23. Estudo (Aca-
demia n® 1), 1923.
Oleo sobre lienzo, 61

x 50 e¢m. Coleccién no
localizada.

Fig. 24. Estudo (Acade-
mia n®2), 1923. Oleo
sobre lienzo, 61 x 50
cm. Coleccién particu-
lar, Sao Paulo, SP.

Fig. 25. Natureza-mor-
ta com reldogios, 1923.
Oleo sobre lienzo, 46

Fig. 27. Estudo de
composi¢ao cubista
con retangulos I, 1923.
Grafito, gouache y
lapiz de color en papel
vegetal, 17 x 13,5 cm.
Coleccién particular,
Sao Paulo, SP.

Fig. 28. El grupo en
Minas Gerais.

x 55 e¢m. Coleccion
Ernesto y Liuba Wolf,
Sao Paulo, SP.

Fig. 26: Fig. en azul,
1923. Oleo sobre
lienzo, 81,5 x 60 cm.
Coleccién particular,

Sao Paulo, SP.

1923 'Tras la llegada de su compaiiero, la pareja viaja por
Portugal y Espana.

De vuelta a Paris, Tarsila empieza a trabajar en el taller de
André Lhote, donde permanece durante tres meses.

Sin mencionar la presencia de Oswald, escribe a su familia:
“Cada vez me siento mads brasilena: quiero ser la pintora
de mi tierra. Qué gratitud siento por haber pasado toda mi
infancia en la hacienda. Las reminiscencias de esa época se
me van haciendo preciosas. Quiero, en el arte, ser la caipi-
rinha de Sao Bernardo, jugando con mufiecas de matorra-
les, como en el dltimo cuadro que estoy pintando'” (Carta
del 19 de abril).

En mayo, Tarsila y Oswald conocen al poeta francosuizo
Blaise Cendrars, que los presenta a su circulo de amigos,
entre los cuales se incluyen Fernand Léger, Albert Gleizes,
Brancusi, Jean Cocteau, Eric Satie, Maximilien Gauthier y
Valéry Larbaud (Fig. 21).

A lo largo del ano, Tarsila se encuentra también en Paris
con varios vanguardistas brasilefios: Anita Malfatti, Vicente
do Rego Monteiro, Di Cavalcanti, Sérgio Milliet, Ronald de
Carvalho, Olivia Guedes Penteado y Paulo Prado.

1 Se trata de Caipirinha.
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En junio empieza a estudiar con Albert Gleizes.

Tarsila y Oswald visitan ltalia (Fig. 22) durante el verano
europeo.

A partir de principios de octubre hace practicas durante al-
gunas semanas en el taller de Léger.

Este ano se configura como un tiempo de encantamiento por
algunas vertientes modernistas y Tarsila se aventura en inten-
tos y ensayos de estilos tan diversos como los que se ponen de
manifiesto en cuadros como Pont Neuf (Cat. 4), Retrato azul,
Retrato de Oswald de Andrade, Rio de Janeiro, Caipirinha,
Auto-retrato (Manteau rouge) (Cat. 2), Estudo (Academia no
1) (Fig. 23), Estudo (Academia no 2) (Fig. 24), O Modelo (Cat.
3) Natureza-morta con relégios (Fig. 25) y Figura em azul
(Fig. 26). También son de este afio una serie de estudios de
composiciones cubistas (Fig. 27), asi como A4 Negra (Cat. 5),
obra fecunda en la produccién de Tarsila —y del Modernis-
mo brasileno— que se integraria, cinco anos después, en su
serie de pintura antropofagica. Protegida por una hoja del
arbol del platano, la figura estilizada y monumental, de busto
exuberante, evoca atributos de la Gran Madre: abundancia,
nutricion y fertilidad.

Algunas de aquellas investigaciones estilisticas representa-
ron la inauguracién de diversas posibilidades que serian ex-
ploradas a lo largo de los afios siguientes; otras no tuvieron
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continuidad y acabaron siendo abandonadas.

Sin advertir que la artista ya estaba buscando temas que re-
flejaran una supuesta identidad brasilena, Mario de Andra-
de le aconseja, en una carta del 15 de noviembre: “Tarsila,
Tarsila, vuelve hacia dentro de ti misma. iAbandona a Gris y
a Lhote, comerciantes de criticismos decrépitos y de estesias
[sic] decadentes! iAbandona Paris! iTarsila! iTarsila! Vente
para la selva-virgen”.

La llamada de Mario converge con el interés del medio artis-
tico francés por el “primitivismo”, es decir, por todo lo que
guardaba relacion con las sociedades no europeas. Tarsila
es consciente de la expectativa del mercado local y escribe a
sus padres: “No crean que esa tendencia brasilefia en el arte
estd mal vista aqui. Al contrario. Lo que buscan aqui es que
cada uno contribuya con algo de su propio pais. [...] Paris
estd harto de arte parisino” (Carta de 19 de abril).

Al regresar a Brasil, en diciembre, concede una entrevista
en Rio de Janeiro, en la que habla de la importancia del cu-
bismo, que debe ser el “servicio militar” del artista moder-
no. Al mismo tiempo, subraya su interés por desarrollarse
como artista brasilefna: “Soy profundamente brasilena y voy
a estudiar el gusto y el arte de nuestros caipiras. Espero, en
el campo, aprender con quienes atn no han sido corrompi-
dos por las academias”.

1924 Tarsila inicia el cuadro 4 Cuca y explica en una carta
a su hija: “Estoy haciendo unos cuadros realmente brasile-
nos, que han sido muy apreciados. Ahora he acabado uno
cuyo titulo es 4 Cuca (Cat. 7). Es un bicho raro, en la selva,
con un sapo, un armadillo y otro bicho inventado” (Carta
del 23 de febrero).

En febrero, Blaise Cendrars llega a Sao Paulo, invitado por
Paulo Prado, por sugerencia de Oswald. Tarsila pasa el Car-
naval en Rio de Janeiro con Oswald de Andrade, Blaise Cen-
drars y Olivia Guedes Penteado, la gran dama de la vanguar-
dia paulista. Durante su estancia en la capital carioca, Tarsila
registra bocetos de gente en la calle (Cat. 49), detalles de dis-
fraces y decoraciones del Carnaval (Cat. 61). De ese conjunto
de anotaciones derivan los cuadros Carnaval em Madureira,
Morro da Favela (Cat. 8), y E.F.C.B —Estrada de Ferro Central
do Brasil-, esta altima representada bajo el signo del progre-
so, caracterizado con simbolos de modernidad como la ilumi-
nacién eléctrica y el paso a nivel.

A partir de ese viaje, el paisaje brasileno se convierte en
un asunto central para la artista. La capital paulista, por
ejemplo, es el tema de los cuadros Sdo Paulo (Gazo) (Cat.
10) —diminutivo de “gasolina”~ y Sao Paulo (Cat. 9), una
representacion del Viaducto do Ch4, en el Valle de Anhan-
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gabau, en el centro de la ciudad. En ambas pinturas, Tarsi-
la caracteriza la metrépoli con elementos que muestran el
avance tecnolégico (como coches, gasolineras, chimeneas y
edificios en construccién), dispuestos a partir de lineas orto-
gonales, que refuerzan la idea de racionalismo urbano.

En Semana Santa, Mario de Andrade, Gofredo da Silva Telles,
René Thiollier y Noné (hijo de Oswald), se agregan al grupo
que habia estado en Rio de Janeiro durante el Carnaval y via-
jan por las ciudades histéricas de Minas Gerais (Fig. 28). Tar-
sila se queda encantada ante el paisaje minero, la arquitectura
colonial (Fig. 29) y la escultura del Alejjadinho y produce en
torno a un centenar de dibujos, estudios y bocetos —algunos de
ellos posteriormente retomados en cuadros—, produccion que
seria conocida como “pau brasil”. Este conjunto de lienzos
se caracteriza por los colores calificados como caipiras y por
las influencias cubistas, que se manifiestan en la planificacién
espacial y en la estilizacion geométrica de las figuras humanas,
de los animales y de la vegetacion tropical.

Para Oswald, los viajes a Rio y a Minas son igualmente pro-
vechosos, estimuldndolo a redactar el Manifesto da Poesia
Pau Brasil, del cual procede el término aplicado a esta serie
de cuadros de Tarsila.

A comienzos de julio estalla la revolucién de Isidoro Dias
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publica. La ciudad es bombardeada y el ejército ocupa la
capital paulista. Tarsila y Oswald se refugian en la hacienda
Sertdo (Fig. 30), desde donde van a visitar a Blaise Cen-
drars, que se encontraba en Araras, en la hacienda Santo
Antonio, de Olivia Guedes Penteado (Fig. 31).

En septiembre, Tarsila regresa a Paris. Se inicia una intensa
correspondencia entre Tarsila y Oswald, con nombres alte-
rados y frases en cédigo para evitar que extranos los descu-
bran. Tarsila firma “Albertina” o “Porquéria” y Oswald es
“Onofre” o “Mme. Juzero”.

El mes siguiente, Oswald se encuentra con Tarsila en Paris.
En diciembre, Cendrars publica Feuilles de route. 1. Le For-
mose, libro de poemas sobre su viaje a Brasil, ilustrado por
Tarsila (Fig. 32).

A mediados de diciembre, en la casa de campo de Cendrars,
en Tremblay-sur-Mauldre, donde pasan las Navidades y No-

chevieja, Oswald le propone casarse.

1925 Animada por Cendrars, Tarsila regresa a Brasil en fe-
brero, con el objetivo de preparar més lienzos para una fu-
tura exposicion en Paris. Aun bajo el efecto de las impresio-
nes que el paisaje minero le habia provocado, la artista crea
una serie de cuadros basados en la “poesia popular” —como
habia denominado los colores y la simplicidad tipicos de las

Lopes, en Sao Paulo, contra el gobierno central de la Re-
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Fig. 29. Oswald ante

la Iglesia de Carmo, en
Sao Jodo del Rei, 1924.
Fig. 30. En la hacien-
da Sertao, 1924. De
izquierda a derecha:
Nair, Lourdes y Dircéia
(primas de Tarsila), Tati
(futura mujer del poeta
Vinicius de Moraes) y
Tarsila.

Fig. 31. Olivia Guedes

Penteado, Blaise Cen-

drars, Tarsila, Noné y
Oswald en la hacienda
Santo Antonio, de Oli-
via, en Araras, 1924.
Fig. 32. llustracién del
libro Feuilles de route
(1924), p. 64.

Fig. 33. A Feira I,
1924. Oleo sobre
lienzo, 60,8 x 73,1 cm.
Coleccién particular.
Fig. 34. Romance,
1925. Oleo sobre
lienzo, 74,5 x 65 c¢m.
Secretaria de Estado
da Cultura, Governo do
Estado de Sao Paulo.
Fig. 35. Bicho barri-
gudo, 1925. Grafito y
acuarela sobre papel,
23,2 x 15,5 em. Co-
leccién particular, Sao

la izquierda), ademés
de varias obras de la
artista.

Fig. 37. El poema
Tarsiwaldo.

Fig. 38. Pasaporte de
Tarsila y Dulce, emitido
en noviembre de 1925,
con motivo de su viaje
a Europa y al Medio
Oriente. En septiem-
bre de 1925 Tarsila
cuenta 39 anos -y no
31, como consta en el
pasaporte—.

Fig. 39. En Atenas.
Sentados, de derecha a
izquierda: Cldudio de
Souza y su mujer, Tar-
sila, Dulce y un desco-
nocido; Altino Arantes,
Noné y Oswald.

pequenas ciudades brasilenas—. Anota la artista: “Encontré
en Minas los colores que me encantaban cuando era una
nina. Después, me ensefiaron que eran feos y caipiras. Se-

gui el runrin del gusto refinado... Pero después me vengué
de la opresion, trasladandolos a mis lienzos: azul purisimo,
rosa violaceo, amarillo vivo, verde chillén, todo en grada-
ciones mas o menos fuertes, segiin la mezcla del blanco”. El
gusto por lo popular se desdobla en la pintura religiosa y en
las dos versiones de A Feira -la primera de 1924 (Fig. 33)
y la segunda de 1925 (Cat. 11)-, asi como en Vendedor de
frutas y en Romance (Fig. 34).

En otra ocasién, Tarsila relata un paseo a Sao Vicente: “Una
vez fui a comprar algunos dulces. Bananada. Pasando por
una sala vi una puerta muy abierta, al fondo habia una cé-
moda llena de santos con un montén de flores de papel.
Algo muy alegre. Hice un borrador muy rapido de aquello
y guardé muy viva esta imagen en la memoria. Empecé a
pintar justo a continuacién y le di el titulo de Religiao bra-
sileira” (Cat. 18).

Los recuerdos de Minas se mezclan con otros de la infancia
vivida en el interior paulista, creando paisajes cuyas refe-
rencias no son facilmente localizables. Este es el caso, por
ejemplo, de Paisagem com touro I (Cat. 12), O mamoeiro
(Cat. 13) y Pescador, (Cat.14) entre otros. El entusiasmo

Paulo, SP.

Fig. 36. Vista del salén
de la casa de Tarsila,
donde se puede ver
parte de su coleccién,
incluyendo el Pro-
metheus de Brancusi
(encima de la mesa),
la Torre Eiffel de De-
launay (al fondo), un
cuadro de Léger (a

contagioso de Blaise Cendrars también contribuye a la in-
vencion de nuevos paisajes: “Cendrars describia Brasil: una
tierra de maravillas que yo misma ignoraba. [...] De su fan-
tasia brotaban palmeras finas como sus munecas, subiendo,
por encanto, 100 metros de altura para estallar arriba, entre
palmas silenciosas (Cat. 15)”.

Inspirado en el éxito de los Ballets Suédois, de Rolf de Maré,
Oswald elabora un proyecto para montar un ballet brasile-
fio con guién suyo, figurines de Tarsila (Fig. 35) y musica
de Villa-Lobos. Aun contando con el apoyo de Cendrars, el
proyecto no llega a realizarse.

Oswald vuelve a Brasil en agosto, ya con su libro Pau Brasil
impreso, con ilustraciones de Tarsila.

A partir de este ano la pareja recibe a sus amigos vanguar-
distas en el salén (Fig. 36) de la casa de la familia de Tarsila,
hacia la Alameda Barao de Piracicaba, en el exquisito barrio
de los Campos Eliseos.

Oswald dedica su poema Atelier a Tarsila y Mario de Andra-
de escribe Tarsiwaldo (Fig. 37), en homenaje a la pareja.
Ese mismo mes, ambos embarcan rumbo a Europa. Tarsila
(Fig. 38) lleva ya en su equipaje cuadros para su exposicién
individual, que seria organizada el afo siguiente en Paris.
Tarsila logra obtener la anulacién de su primer matrimo-
nio.
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Fig. 40. Noné y Dulce
en Egipto.

Fig. 41. Dulce, Oswald
y Tarsila (los tres a la
derecha) paseando

en camello, ante una
piramide.

Fig. 42. Poseidon,
1926. Grafito sobre pa-
pel, 11 x 13 c¢m. Colec-
cién no localizada.

Fig. 43. Lago Tiberia-
des II, 1926. Grafito so-
bre papel, 9,5 x 17 cm.

Azevedo, Sao Paulo,
SP.

Fig. 46. Oswald cantan-
do, Tarsila y Dulce en
la hamaca, Mdrio ante
el piano y un grupo de
amigos en la hacienda
Santa Teresa do Alto,
en 1927,

Fig. 47. Pastoral, 1927.
Oleo sobre lienzo, 80 x
60 cm. Coleccién parti-
cular, Sao Paulo, SP.
Fig. 48. Tarsila, Oswald
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Coleccién particular. y Dulce a bordo del
Fig. 44. Invitacién Baependi, volviendo a
de boda de Tarsila y Sao Paulo, en agosto
Oswald de 1927. Foto de Mario
Fig. 45. Sagrado Co- de Andrade. Archivo
ragao de Jesus I, 1926. del Instituto de Estudos
Oleo sobre lienzo, 83 Brasileiros — USP, Sao
x 63,5 cm. Coleccién Paulo, SP.

Gléria Zita Galvao de Fig. 49. Vegetacao
antropofagica 11, 1928.
Tinta china sobre pa-
pel, 19 x 24 ¢cm. Colec-
cién no localizada.
Fig. 50. Paisagem com
criatura e palmeiras,
1929. Grafito y Tinta
china sobre papel, 20 x
23,5 cm. Coleccién par-
ticular, Sao Paulo, SP.

1926 Anticipando la celebracién oficial de su unién con
Oswald, en enero la pareja hace un viaje que la artista de-
nomina “prenupcial”. Acompanados por Dulce y Noné, y
por las parejas Altino Arantes y Claudio de Souza, hacen un
crucero de 35 dias por el Mar Mediterraneo, cuyo recorri-
do incluye las ciudades de Ndpoles, Pompeya, Atenas (Fig.
39), Rodas, Estambul, Esmirna, Beirut, Larnaca, Jerusalén,
Belén, Jericé, El Cairo, Menfis, Luxor (Fig. 40) y Alejandria,
ademas de paseos por el Mar Muerto y el Lago Tiberiades.
El trayecto entre Jerusalén y El Cairo, asi como el itinerario
en el interior de Egipto (Fig. 41), los recorren en tren.
Preparada con sus cuadernitos de notas, Tarsila produce
muchisimos bocetos de paisajes (Cat. 85), templos (Fig. 42),
vistas urbanas y marinas, muchas veces con trazos rapidos y
sintéticos (Fig. 43). Aunque también hizo estudios con notas
de color —probablemente con el fin de ampliar el paisaje en
futuros cuadros-, la artista nunca lleg6 a reanudar esa serie
de bocetos.

En mayo, Tarsila y Oswald, acompanados por Olivia Guedes
Penteado, se dirigen a Roma para recibir la bendicion papal.
Una intensa vida social —contacto con artistas que habia co-
nocido gracias a Cendrars—, la preparacion de la exposicion
y las compras en previsién del matrimonio centran las acti-

vidades de la pareja en Paris ese afio.

Desde Brasil, Blaise Cendrars envia a Tarsila los poemas que
constituyen el prefacio del catalogo para la exposicién en la
Galerie Percier. Tarsila encarga a Pierre Legrain, artista en-

cuadernador art déco, la creacién de los marcos de sus cua-
dros, que por esa razén se denominaran tableaux-objets.

En la primera individual de Tarsila, inaugurada en junio, se
presentan 17 lienzos, siendo A Negra la tnica obra de 1923
y todas las demas ya de su fase “pau brasil”, de 1924y 1925.
En el catalogo se mencionan, asimismo, dibujos y acuarelas.
Tiene gran repercusion en la prensa escrita, con resefias en
revistas de arte de Paris.

El Fonds National d’Art Contemporain adquiere A Cuca —tni-
co cuadro que conserva parcialmente el marco de Legrain-—.
En 1928 depositara el lienzo en el Musée de Grenoble.

En agosto, poco después de clausurarse la exposicion, la
pareja regresa a Brasil.

Tarsila do Amaral y Oswald de Andrade se casan el 30 de
octubre (Fig. 44). A peticién del novio, en la ceremonia Tar-
sila viste un conjunto creado por Paul Poiret —uno de sus
modistos predilectos—, confeccionado con la tela brocada
que la madre de Oswald habia usado en su boda.

La pareja comienza a vivir entre la residencia de Sao Paulo

y la hacienda Santa Teresa de Alto, adquirida por Oswald al
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padre de Tarsila, a cambio de terrenos en el barrio de Pin-
heiros, en la capital paulista.

Pinta Sagrado Coragao de Jesus I (Fig. 45), obra extraordina-
ria, seguramente inspirada en un viaje al Oriente Medio.

1927 Para Mdrio de Andrade, ese afio Tarsila habria partido
hacia las five o’clock de la existencia. La artista y su marido
reciben constantemente a amigos (Fig. 46) en Santa Tere-
za do Alto, entre los cuales se hallan Mario de Andrade,
Alcantara Machado, Paulo Prado, Manuel Bandeira, René
Bacharach y el payaso Piolin.

Entre la hacienda y Sdo Paulo, Tarsila pinta algunos lienzos
como Religiao brasileira I y Manaca (Cat. 19), cuyo colorido
remite a la “poesia popular” de la fase “pau brasil”, mientras
que, en las formas de los tallos y las flores, se anuncian ya
la monumentalidad y la honda sensualidad que constituiran
rasgos caracteristicos de la serie antropofagica que habria
de iniciarse “oficialmente” el afo siguiente.

En el lienzo denominado Pastoral, basandose en una foto-
grafia, retrata a Noné al lado del padre de Oswald, al modo
del douanier Rousseau (Fig. 47).

Mario de Andrade viaja hasta el norte del pais con Olivia
Guedes Penteado, su sobrina Mag y Dulce, hija de Tarsila. A

su vuelta, en agosto, Tarsila y Oswald van a encontrarse con

el grupo en Salvador, Bahia, y regresan todos juntos (Fig.
48) a Sdo Paulo.

Oswald publica el Primeiro caderno do alumno de poesia
Oswald de Andrade, que retine poemas de su fase “pau bra-
sil”, con portada de Tarsila.

1928 El 11 de enero, con motivo de su cumpleatios, Tar-
sila regala a Oswald de Andrade el lienzo Abaporu. Entu-
siasmado, Oswald muestra el cuadro a Raul Bopp y juntos
comentan: “Esto parece un antrop6fago, un hombre de la
tierra”. Tarsila recuerda: “Busqué en un diccionario anti-
guo, que mi padre me habia dado, diccionario de [Antonio
Ruiz de] Montoya, un jesuita que hizo un diccionario de la
lengua tupi-guarani. Y en él hallé ‘a-ba-po-ru’, hombre que
come a hombre’ y le di dicho nombre”. Los dos escritores
deciden entonces crear un movimiento en torno a Abaporu
y lanzan la Revista de Antropofagia, que se inicia en mayo,
con la publicacién del Manifesto Antropdfago, de autoria de
Oswald de Andrade.

Inicialmente, a la misma Tarsila le sorprende el Abaporu:
“Me sali6 un cuadro monstruoso que yo misma no sabia
cémo habia hecho, no sabia por qué lo habia hecho, me
pareci6 algo monstruoso... era una cabecita pequenina, con
aquellos pies enormes, sentado en una superficie verde”.
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Pero més tarde se da cuenta: “Cuando era nina, aquellas
negras viejas que vivian en la hacienda contaban historias
de miedo. Contaban que habia una sala que estaba cerrada y
que habia una abertura en el techo de la casa y la gente ofa
‘me caigo, me caigo’, ésta es una historia que mucha gente
del campo conoce. Yo, naturalmente, como nifia, al ver cémo
hablaban de esas cosas, sentia un miedo espantoso. Segu-
ramente crei que cafa un brazo enorme, un pie enorme, era
todo enorme... entonces asocié una cosa a la otra y descubri
que todo aquello eran reminiscencias de infancia”.

Aunque se considere Abaporu la obra inaugural del movi-
miento antropofdgico, y por lo tanto un hito en las artes
plasticas y en la literatura del Modernismo brasileno, A
Negra —pintada en 1923, afio de ensayos modernistas— se
concibe ya como una imagen esencialmente alegérica, que
busca representar una “entidad” nacional, como diria Mario
de Andrade. La antropofagia, como proceso de absorcién,
asimilacién y replanteamiento de la cultura europea —trans-
formada con temas y colores locales—, se da no solamente
en la serie de cuadros que vienen a continuacién de Abapo-
ru, sino también en toda su producciéon desde mediados de
1922. La busqueda de un lenguaje moderno -reelaborado
a partir de las vanguardias europeas—, combinada con los
temas brasilefios, ya estd presente en la produccion “pau

brasil”, en la cual las ensefanzas constructivas se funden
con la afectividad local.

No obstante, la busqueda de asuntos brasilefios, iniciada en
1923, cobra otro sesgo a partir de Abaporu, cuando Tarsila
se sumerge en las visiones de su inconsciente, motivadas
por suenos, asi como en el imaginario procedente de las
historias de hechizos, leyendas y supersticiones escuchadas
a lo largo de su infancia. Surgen entonces cuadros y dibujos
(Cat. 91) de paisajes habitados por seres fantdsticos y vege-
tacion (Fig. 49) exuberante, con senalada tendencia surrea-
lista, conocidos como “paisajes antropéfagos™. Entre dichos
cuadros se hallan 4 Lua, Distancia (Cat. 22), O Lago (Cat.
20), O Sapo (Cat. 23), O Sono (Cat. 25), O Touro (Cat. 24) y
Urutu (Cat. 26).

En marzo, Tarsila viaja a Europa.

En junio realiza su segunda exposicién individual, en la
misma Galerie Percier, en Paris, incluyendo sus lienzos de
la fase antropofagica. Al volver a Brasil, declara en una en-
trevista: “Nuestro verde es barbaro. Al brasileno bien brasi-
lefio le gustan los colores contrastados. Declaro que, como
buena caipira, considero hermosas algunas combinaciones
que habia aprendido a considerar de mal gusto, y que hoy
me enorgullece expandir en mis cuadros mis colores prefe-
ridos: el azul y el rosa”.
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1929 Tarsila produce una serie (Fig. 50) de dibujos (Cat.
96) antropofdgicos (Cat. 99) y algunos de los mejores lien-
zos de su carrera artistica, como Sol poente (Cat. 28), (Fig.
51) Floresta (Cat. 27) y Antropofagia (Cat. 29). En este dl-
timo, la artista reelabora las figuras y el fondo de 4 Negra y
Abaporu, mezclando las alegorias de la mujer y del hombre
generadores de los frutos de un Brasil magico, primigenio,
denso y silencioso.

Asi como en 1923 Tarsila habia llevado a cabo una serie de
experiencias estilisticas diversas, a finales de los afos 20 la
artista produce algunos lienzos que podrian indicar nuevas
sendas para su pintura, pero que, hasta el momento, perma-
necen como algo singular en el conjunto de su obra. Entre
ellos, Calmaria II, Cidade (A Rua) y Cartd@o-postal.

La geometria reaparece de la forma mas radical en Calma-
ria Il (Cat. 31), como si Tarsila quisiera traducir literalmente
la ensenanza de Cézanne de que el paisaje puede ser com-
prendido a través de la geometria. Los poliedros y los conos
reflejados en aguas quietas promueven atn més la sensacion
de reposo, reforzando la idea que da titulo a la obra.

El cuadro Cidade (A Rua) (Cat. 32) destaca porque es el
unico “paisaje urbano” producido a finales de la década de
los 20. Tarsila relata: “Un dia tuve un sueno, recuerdo bien

Fig. 51. Fotografia de
1928, de autoria de
Tarsila: piedra en la
regién de Indaiatuba,
semejante a los bichos
antropofagicos pintados
por ella. Coleccién
Tarsilinha do Amaral,
Sao Paulo, SP.

Fig. 52. Idilio, 1929.
Oleo sobre lienzo, 37,8
x 46 cm. Coleccién par-
ticular, Brasilia, DF.

Fig. 53. Paisagem com
c{ois porquinhos, 1929.
Oleo sobre lienzo, 38,3
x 46,5 cm. Coleccién
particular, Rio de
Janeiro, RJ.

Fig. 54. Composicao
(Fig. 56). 1930. Oleo
sobre lienzo, 83 x 129
cm. Instituto Sao Fer-
nando, Rio de Janeiro,
RJ.

Fig. 55. Dormitorio

de matrimonio en la
Exposicién de la Casa
Modernista: colcha de
Regina Gomide Graz y
Cartao Postal de Tarsila,
en la pared.

Fig. 56. Cabeza de Oso-
rio César, 1933. Yeso
moldeado y pintado con
pigmento oscuro, 24 x
11,8 x 15,7 em. Co-
leccién particular, Sao
Paulo, SP.

Fig. 57. Estudio de car-
tel para la exposicién
realizada en Moscu, en
1931. Coleccién Filvia
Leirner, Sao Paulo, SP.
Fig. 58. Tarsila y Osé6rio

_—

César (a la izquierda),
durante su visita a la
Unién Soviética, en
1931.

Fig. 59. Moscou - Tver-
skoi Boulevard, 1931.
Tinta sobre papel, 19

x 22 em. Coleccién no
localizada.

Fig. 60. Retrato del pa-
dre Bento, 1931. Oleo
sobre lienzo, 88 x 105
cm. Coleccién Prefeitu-
ra de Guarulhos, SP.
Fig. 61. Tarsila dando
una conferencia en

el Clube dos Artistas
Modernos.

Fig. 62. Segunda
classe, 1933. Oleo sobre
lienzo, 110 x 151 cm.
Coleccién particular,

Sao Paulo, SP.

que, al despertarme, fui hasta el caballete a pintar mi suefio;
eran tres botas negras [sic] en medio de un camino, con
casas muy altas, y este lienzo [...] era el tinico que traducia
plasticamente todas las imagenes de un sueno mio”.

En la obra Cartao-postal (Cat. 30), la artista funde elementos
caracteristicos de la fase antropofagica, en primer plano —los
cactus viciosos, el arbol con hojas en forma de corazén y fru-
tos agigantados—, con colores y figuras de la pintura “pau bra-
sil”, como Pao de Agucar, las casitas y las palmeras al fondo.

Paralelamente, retoma estilemas del periodo “pau brasil” en
paisajes como Idilio (Fig. 52) y Paisagem com dois porquin-
hos (Fig. 53).

En julio, Tarsila expone por vez primera en Brasil, en el Pa-
lace Hotel, en Rio de Janeiro: 35 lienzos, ademas de algu-
nos dibujos realizados entre 1923 y 1929. En septiembre, la
exposicion se presenta en Sao Paulo, en la calle Bardo de
Itapetininga. El periodista Geraldo Ferraz prepara, para esa
ocasién, un exultante catdlogo con textos criticos sobre sus
exposiciones de Paris de 1926 y 1928, asi como textos de
autores brasilenos sobre la obra de Tarsila. Como curiosidad,
la artista presenta, en los dos dltimos dias de la exposicion,
obras de su coleccion particular adquiridas en Paris: Picasso,
Léger, Lhote, Gleizes, De Chirico (hoy en la coleccién del
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Pau-
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Fig. 63. Luis Martins.
Fig. 64. Retrato de Luis
Martins I, 1933-1937.
Oleo sobre lienzo, 80 x
60 e¢m. Banco Itau, S. A.,
Sao Paulo, SP.

Fig. 65. Paisagem rural
con duas Fig.s, 1938.
Oleo sobre lienzo, 35,5
x 46 cm. Coleccién
particular, Belo Hori-
zonte, MG.

Fig. 66. Altar (Reza),

Central do Brasil,
Brasilia, DF.

Fig. 69. Maternidade
1, 1938. Oleo sobre
lienzo, 100 x 80 cm.
Colecciéon Maria Odette
y Marcus Arruda, Sao
Paulo, SP.

Fig. 70. Ilustracién
del libro A Louca do
Juquery, p. 103.

Fig. 71. llustracién
para la partitura Suite

1939. Oleo sobre
lienzo, 70 x 50 c¢cm.
Coleccién particular,
Sao Paulo, SP.

Fig. 67. A Baratinha,
1935. Carbén y tém-
pera sobre papel, 42,5
x 58 ¢m. Coleccién
Hecilda y Sergio Fadel, loucura,

Rio de Janeiro, RJ. Fig. 73. Fotocopia de
Fig. 68. Trabajadores, la cartilla profesional
1938. Oleo sobre lien- de Tarsila do Amaral, 1
z0, 81 x 100 cm. Banco de junio de 1939, Sao
Paulo. 42,7 x 26,6 cm.
Coleccién Pinacoteca
do Estado de Sao Pau-
lo. Donacién Familia
Tarsila do Amaral, 1973

infantil, portada, c.
1939. Grafito, gouache
y tinta china sobre
cartén, 34 x 26,5 cm.
Coleccién particular,
Rio de Janeiro, RJ.
Fig. 72. llustracién

del libro Misticismo e

lo), Delaunay (Tour Eiffel, hoy en el Art Institute of Chicago),
Brancusi (hoy en el Hirschhorn Museum, en Washington).
Oswald se enamora de la joven Patricia Galvao, la “Pagu”.
Al enterarse de la aventura de su marido, Tarsila decide se-
pararse.

Caida de la Bolsa de Nueva York. Se hunde el precio del
café y la pareja pierde su hacienda Santa Teresa do Alto,
que permanecerd hipotecada hasta 1937. Se acaba la época
del lujo, las fiestas y los viajes faciles de los locos anos de la
década de los 20.

Jilio Prestes, gobernador del Estado de Sao Paulo, adquiere
el cuadro Sao Paulo, de 1924, que sera incorporado a la
Pinacoteca do Estado en 1931, llevando a las paredes del
museo los ecos de la discusién del arte moderno.

1930 Ante las dificultades econ6micas, la artista recurre a
su amigo Julio Prestes, que le proporciona un trabajo como
conservadora de la Pinacoteca do Estado. Tarsila empieza
entonces a organizar el catalogo de la coleccion del primer
museo de arte de la ciudad, que fuera inaugurado en 1905.
El tnico lienzo que Tarsila pinta en 1930 es Composi¢ao
(Figura s6) (Fig. 54), que destaca por la desolacién de su
paisaje, cercano a la pintura metafisica.

Tarsila participa en una exposicion colectiva de artistas bra-

silefios, organizada por el Roerich Museum de Nueva York.
El arquitecto Gregori Warchavchik inaugura la Exposi¢ao
da Casa Modernista, presentando al publico paulista la
idea de “obra de arte total”. La muestra causa polémica y se
convierte en un gran acontecimiento artistico y social en la
ciudad. Cinco cuadros de Tarsila decoran los interiores del
local (Fig. 55), ademads de obras de Lasar Segall, Anita Mal-
fatti, Victor Brecheret, Cicero Dias, Di Cavalcanti, Oswaldo
Goeldi y de la familia Graz Gomide.

Tarsila participa atun en la exposicién Arte Moderna da Esco-
la de Paris, organizada por Vicente do Rego Monteiro y Géo-
Charles, presentada en Recife, Rio de Janeiro y Sao Paulo.
Su hija Dulce se casa.

En octubre, los acontecimientos politicos afectarian nue-
vamente a la vida personal de la artista: la Revolucion de
1930, en la que el Estado de Sao Paulo se rebela contra
Getidlio Vargas, recién electo Presidente de la Republica,
termina con la caida del gobierno Prestes y Tarsila pierde su
cargo en la Pinacoteca.

1931 Tarsila vende algunos cuadros de su coleccion particu-
lar para obtener recursos para un viaje a la Unién Soviética
con su nuevo compaifiero, el psiquiatra e intelectual de iz-

quierda Osoério César (Fig. 56).
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En Paris, una presentacion del critico ruso Serge Romoft hace
posible su viaje y una exposicién (Fig. 57) en Moscu, donde
inaugura una muestra individual el 10 de junio en el Museo de
Artes Occidentales. El museo compra el lienzo Pescador (Cat.
14) por cinco mil rublos. Esa cantidad les permite viajar por la
URSS: (Fig. 58) Leningrado, Odessa, Yalta y Sebastopol; pasan
por Estambul, Belgrado y Berlin antes de volver a Paris.
Desde Moscu escribe a su madre: “Es ahora cuando veo lo
que es Rusia. iCuantas fantasias en torno a ellal” Le sor-
prende la politica social del régimen comunista: los cuida-
dos reservados a la infancia, el respeto por los derechos de
las mujeres, las campanas para erradicar el analfabetismo
y la prostitucion. Elogia el sistema de salud y la calidad de
sus teatros y museos. Le impresiona el empeno de los traba-
jadores por el “gran esfuerzo colectivo” que venian prota-
gonizando para alcanzar el éxito de los proyectos guberna-
mentales. “En cuanto llegue a Paris me haré con una buena
biblioteca marxista para estudiar bastante”, promete.
Tarsila registra esas ciudades visitadas en dibujos (Fig. 59),
algunos de los cuales ilustran Onde o Proletariado Dirige,
libro de Osério César, publicado en 1933.

En la capital francesa participa en las obras de las Fortifications,
en los alrededores de Paris, donde Sonia y Robert Delaunay
construyen, con un grupo de amigos, casas para artistas.

Ya sin un apartamento fijo —ahora en un modesto hotel-
Tarsila vive una vida muy distinta de aquella de los anos
20.

Colabora con un grupo de artistas que —segin relata la pro-
pia Tarsila—, bajo la direccion de Vantongerloo, estaban re-
formando un viejo apartamento en Paris, transformandolo
“segtin los preceptos mas actuales, en un ambiente moder-
nisimo en el que sélo habia colores claros”.

Este afio pinta dos lienzos: Paisagem com ponte (Cat. 33) y
Retrato de padre Bento (Fig. 60), ambos ya con el mismo
vigor de la produccion de los anos 20.

Participa en el Salon des Surindépendants y regresa a Brasil
a finales de ano.

1932 De julio a septiembre se produce la Revolucién Cons-
titucionalista en Sao Paulo, contra el gobierno de Getulio
Vargas. Tarsila es arrestada y retenida durante casi un mes
en el Presidio de Paraiso, en la capital paulista, una con-
secuencia de su viaje a la URSS y de su presencia en re-
uniones de izquierda. Para la artista, la experiencia de la
detencion supone una gran conmocion.

1933 En marzo viaja a Montevideo con Osério César para
la reunién del Comité contra la Guerra Imperialista, donde
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pronuncia la conferencia A Mulher na luta contra a guerra.
En esa ocasién conoce al pintor mexicano David Alfaro Si-
queiros y a su compafiera uruguaya Blanca Luz Brun, escri-
tora y pintora.

Pronuncia una conferencia en el Clube dos Artistas Moder-
nos (Fig. 61). sobre el arte del cartel en la Unién Soviética,
presentando los carteles que habia traido de su viaje.

Su proximidad con Osério César y las experiencias vividas
en la Unién Soviética estimularon una breve fase de pintu-
ras de motivos sociales realizadas en esos primeros afios 30,
entre las cuales se encuentran Operdrios (Cat. 34) y Segun-
da classe (Fig. 62).

Viaja frecuentemente a Rio de Janeiro, intentando ganar el
proceso de recuperacion de su hacienda. Conoce al joven
escritor Lufs Martins (Fig. 63), con quien se va a vivir.

En octubre realiza una retrospectiva en el Palace Hotel, en
Rio de Janeiro, con el objetivo de vender obras: sin demasia-
da preocupacion selectiva, presenta 67 obras pictéricas, fe-

chadas desde 1918, ademas de 106 dibujos de 1920 a 1933.

1934 Participa en el [ Salao Paulista de Belas-Artes.

1935 Se establece temporalmente en Rio de Janeiro, con
viajes frecuentes a Sdo Paulo.
Hasta el final de la década, concluye alrededor de unos 10

cuadros de temas variados, como retratos de Luis Martins
(Fig. 64), Paisagem rural com duas figuras (Fig. 65), Altar
(Reza) (Fig. 66) y A Baratinha (Fig. 67). La influencia de
Portinari es manifiesta en los lienzos Trabalhadores (Fig.

68) y Maternidade I (Fig. 69).

1936 Inicia colaboraciones para el Didrio de S. Paulo —pu-
blicadas ocasionalmente en O Jornal de Rio de Janeiro—,
tratando temas relacionados con la cultura. Con una perio-
dicidad semanal, estas colaboraciones se extienden hasta
1956, pasando, a partir de esa fecha, a tener una frecuencia
mas espaciada.

1937 Expone en el I Salao de Maio.
Recupera su hacienda Santa Teresa do Alto.

1938 Alterna su vida entre Rio de Janeiro y la hacienda.
Expone en el Il Salao de Maio e ilustra el libro A Louca
do Juquery (Fig. 70), de René Thiollier, publicado por la

Livraria Teixeira.

1939 Se establece en Sao Paulo con Luis Martins.

llustra la portada de la partitura Suite infantil (Fig. 71), de
Jodo de Souza Lima, y el libro Misticismo e loucura (Fig. 72),
de Osorio César.
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Participa en el III Salao de Maio, organizado por Flavio de
Carvalho, publicando en su catdlogo un testimonio sobre su
pintura en los afios 20. Con ocasién de este salén pronuncia
la conferencia Critica e arte moderna.

Participa en la exposicion latinoamericana de artes plasti-
cas, realizada en el Riverside Museum, en Nueva York, en la
Feria Internacional de esa ciudad (Fig. 73).

1940 Tarsila realiza una serie de retratos académicos (Fig. 74)
copiados de fotografias, para el Museu Republicano de Itu, por
encargo de su director, el historiador Afonso de Taunay.

En noviembre, la Revista Académica (Fig. 75) de Rio de
Janeiro dedica a Tarsila un nimero especial, con articulos
y fragmentos de textos de los més diversos criticos sobre la
obra de la artista.

A lo largo de los afios 40, retoma su gigantismo onirico
—aunque de factura gestual y colores suaves— en lienzos
raros, como Lenhador em repouso (Fig. 76) (1940), Terra
(Fig. 77) (1943), Primavera (Duas figuras) (Fig. 78) (1946)
y Praia (Fig. 79).

1941 Al comienzo de la década, realiza ilustraciones para
libros de la coleccion Mestres do pensamento, dirigida por
José Pérez.

Hustra el libro Duas cartas no meu destino (Fig. 80), de Sérgio

Fig. 74. Retrato de
Victor de Arruda Cas-
tanho, 1940. Oleo sobre
lienzo, 57,6 x 46,5 cm.
Museu Republicano
Convencido de Itu -
USP, Ttu, SP.

Fig. 75. Portada de un
nimero especial de

la Revista Académica,
dedicado a Tarsila.
Fig. 76. Lenhador en
reposo, 1940. Oleo
sobre lienzo, 90 x 65,5
cm. Coleccién particu-
lar, Fortaleza, CE.

Fig. 77. Terra, 1943.
Oleo sobre lienzo, 60
x 80 cm. Coleccion
particular, Rio de
Janeiro, RJ.

Fig. 78. Primavera
(Duas Figs.), 1946.
Oleo sobre lienzo, 75 x
100 ¢m. Coleccién par-
ticular, Sao Paulo, SP.
Fig. 79. Praia, 1947.
Oleo sobre lienzo, 75 x
100 ¢m. Coleccién par-
ticular, Sao Paulo, SP.
Fig. 80. Ilustracién del
libro Duas cartas no

meu destino, p. 21.
Fig. 81. llustracién del
libro Poesias reunidas
de 0. Andrade, p. 168.
Fig. 82. llustracién del
libro Trés romances da
idade urbana, p. 21.
Fig. 83. Original del
libro Antéonio Triste, p.
59, c. 1947. Tinta china
sobre papel, 18,3 x 29,5
cm. Coleccién Augusto
de Bueno Vidigal, Sao
Paulo, SP.

Fig. 84. llustracién
del libro Létus de sete
pétalas, p. 107.

Fig. 85. Las cuatro
generaciones: Tarsila
entre su madre, su hija
y su nieta.

Milliet, publicado por la Editora Guaird, de Curitiba.

Participa en el I Saldao da Feira Nacional de Indistrias, en
Sao Paulo.

1944 Participa, en Belo Horizonte, en la Exposicao de arte
moderna, momento clave de la vanguardia de las artes plas-
ticas en Minas Gerais. Tarsila acompana a la caravana de
artistas intelectuales de Sao Paulo, que va a la capital de
Minas. A su regreso, visita Ouro Preto.

Participa en la colectiva de artistas brasilefios presentada en
Londres, en la Royal Academy of Arts, para beneficio de la
Royal Air Force.

Participa, en Sdo Paulo y después en el Museu Nacional de
Belas-Artes, en Rio de Janeiro, en la Exposicao de pintores
norte-americanos e brasileiros.

1943 Invitada por Oswald de Andrade, ilustra Poesias Re-
unidas de O. de Andrade (Fig. 81).

Varias obras suyas se muestran en la exposicion 20 Artistas
brasilenios, presentada en Montevideo, Buenos Aires y La
Plata y organizada por el escritor Marques Rebelo.

1946 llustra el libro Trés romances da idade urbana (Fig.
82), de Mdrio da Silva Brito, publicado por la Editora As-

suncao.
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Fig. 86. O Anjo, 1949.
Oleo sobre lienzo, 55,3
x 40 cm. Coleccién par-
ticular, Sao Paulo, SP.
Fig. 87. Anjo, 1949.
Mérmol, 145 x 24.5

x 50 em. Coleccién
Raquel Nosek, Sao
Paulo, SP.

Fig. 88. llustracién del
libro Cantigas da rua
escura, p. 19.

Fig. 89. Paisagem com
cavalo, c. 1950. Oleo
sobre cartén, sobre
placa de madera con-
glomerada, 32 x 39,5
cm. Coleccién particu-
lar, Salvador, BA.

Fig. 90. Vaso com flores
diversas, 1950. Oleo so-
bre lienzo, 60,5 x 45,5
cm. Coleccién particu-
lar, Rio de Janeiro, RJ.

Fig. 91. Retrato de Ma-
thilde Theresa Franco
do Amaral, 1957. Oleo
sobre lienzo, 90 x 76
cm. Coleccién Mathilde
Thereza Franco do
Amaral Galvao, Sao
Paulo, SP.

Fig. 92. llustracién
para un inicio de capi-
tulo del libro 4 More-
ninha, p. 27.

Fig. 93. llustracién del
libro Sol sem tempo,

p- 37.

Fig. 94. Procissao
(painel), 1954. Oleo
sobre placa de madera
compensada, 253 x 745
cm. Colecao de Arte

da Cidade/Pinacoteca
Municipal/CCSP/SMC/
PMSP, Sio Paulo, SP.
Fig. 95. Batizado de
Macunaima, 1956. Oleo
sobre lienzo, 132,5 x
250 em. Coleccién par-
ticular, Sao Paulo, SP.
Fig. 96. Original de
ilustracién para el libro

Vozes perdidas, p. 35, c.

1957. Tinta china sobre
papel, 25,2 x 18 cm.
Coleccién particular,

Sao Paulo, SP.

Fig. 97. Original para el |

libro Martim Cereré, p.
24, ¢. 1962. Tinta china

sobre papel, 9,2 x 12 cm.

Coleccién particular,

Porto Alegre, RS.

Participa en la exposicion de arte brasilefio organizada por
Berco Udler, presentada en Santiago y Valparaiso, en Chile,
asi como en la colectiva inaugural de Domus, primera gale-
ria de arte moderno en Sao Paulo.

1947 llustra los libros Antonio Triste (Fig. 83), de Paulo
Bonfim, y Létus de sete pétalas (Fig. 84), de Neyde Bonfi-

glioli, ambos publicados por la Livraria Martins Editora.

1949 Beatriz (Fig. 85), nieta de la artista, de 15 afios, muere
de forma trdgica. Tarsila pinta O Anjo (Fig. 86), que servird
después de referencia para la escultura (Fig. 87) que reali-
zard para su tumba.

1950 llustra el libro Cantigas da rua escura (Fig. 88), de
Luis Martins, publicado por la Livraria Martins Editora.
Durante los afios 50, produce poco mas de 30 lienzos, en su
mayoria paisajes rurales (Fig. 89) o pequenos pueblecitos en
estilo “pau brasil” diluido. Pinta, ademads, macetas de flores
(Fig. 90) y retratos (Fig. 91) por encargo.

En diciembre, Sérgio Milliet invita a Tarsila a realizar una
gran retrospectiva de su pintura en el Museu de Arte Mo-
derna de Sao Paulo.

1951 Participa como seleccionada -y no como invitada— en

93

la I Bienal del Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Ob-
tiene un premio con adquisicién por E.F.C.B., hoy en la co-
leccion del Museu de Arte Contemporanea da Universidade
de Sao Paulo.

Se separa de Luis Martins.

1952 Ilustra el libro A Moreninha (Fig. 92), de Joaquim
Manuel de Macedo, publicado por Livraria Martins Edito-
ra. Participa en la Exposi¢ao conmemorativa da Semana de
Arte Moderna de 1922, en el Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo.

1953 Ilustra el libro Sol sem tempo (Fig. 93), de Péricles da
Silva Ramos, publicado por la Livraria Martins Editora.

A finales de ano, participa en la Il Bienal del Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo.

El Museu de Arte Moderna de Sao Paulo publica el libro
Tarsila, en la coleccién A.B.C. — Artistas Brasileiros Contem-
pordneos, con ensayo critico de Sergio Milliet.

1954 Con motivo de las conmemoraciones del IV Centenario
de la ciudad de Sao Paulo, realiza el panel Procissao, (Fig. 94)
cuyo tema es la procesion del Santisimo en esta ciudad en el
siglo XVIIL; la obra se muestra en la exposicién Historia do
Brasil en el Pavilhao de Histéria del Parque de Ibirapuera.
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1956 La Editora Martins le encarga el panel Batizado de
Macunaima (Fig. 95).

1964 La XXXII Bienal de Venecia presenta una sala espe-
cial con obras de Tarsila.

1957 Ilustra el libro Vozes perdidas (Fig. 96), de José Carlos
Dias, publicado por la Editora Saraiva.

Participa en la exposicién Arte moderno en Brasil, en el Mu-
seo Nacional de Bellas Artes, en Buenos Aires.

1960 A finales de afio, participa en la exposicion Contri-
bui¢ao da mulher as artes pldsticas no pais, realizada en el

Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

1961 Ilustra el libro No meu tempo de mocinho, de Nelson
Travassos, publicado por Edart.

Realiza una exposicién individual en la Casa do Artista
Plastico, en Sao Paulo.

Vende la hacienda Santa Teresa do Alto y se instala definiti-
vamente en Sao Paulo.

1962 llustra el libro Martim Cereré (Fig. 97), de Cassiano
Ricardo, publicado por la Editora Saraiva.

1966 Fallece su hija Dulce.
Aracy Amaral comienza el registro de la obra y la trayectoria
de la artista.

1969 Se presenta la exposicion retrospectiva Tarsila: 50
anos de pintura, organizada por Aracy Amaral, en el Museu
de Arte Moderna de Rio de Janeiro y después en Sao Paulo,
en el Museu de Arte Contemporanea da Universidade de
Sao Paulo.

1970 Se realiza una gran retrospectiva de dibujos en el Museu
de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte, con el mismo conjun-
to de obra grafica seleccionado para la exposicién de 1969.

1971 La Editora Cultrix publica Desenhos de Tarsila, album
de dibujos de la artista.

1973 Tarsila fallece en Sao Paulo, el 17 de enero.

1963 Recibe un homenaje, con sala exclusiva, en la VII Bie-
nal de Sao Paulo.
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1922.
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Industrias. Sao Paulo, Parque da Agua
Branca, 1941.

Exhibition of Modern Brazilian Paintings.
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Moderna de Resende. Resende, Grupo
Escolar Olavo Bilac, 1950.
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de Arte Moderna, 1952.
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MAC USP. Araraquara, Nucleo de Belas
Artes; Campinas, Centro de Ciéncias,
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XXXII Esposizione Internazionale dArte
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Image du Brésil. Bruselas, Manhattan

Center, 1973.

14 Artistas do Brasil moderno. Belém,
Galeria Angelis do Teatro da Paz; Belo
Horizonte, Paldcio das Artes; Brasilia,
Palacio do Itamaraty; Manaus, Pinacoteca
do Estado do Amazonas; Natal, Sala de
Exposicoes da Biblioteca Piblica Cama-
ra Cascudo; Recife, Sobrado Grande da
Maddena; Rio de Janeiro, Museu de Arte
Moderna; Salvador, Foyer do Teatro Castro
Alves; Sao Lufs, Museu Histérico e Artisti-

co do Maranhao, 1974.

Mostra da gravura brasileira. Sao Paulo,

Fundacao Bienal de Sao Paulo, 1974.

Tempo dos modernistas. Sao Paulo, Museu
de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand,
1974.

O Modernismo de 1917 a 1930. Ciclo de
exposicoes: Pintura brasileira contempora-

nea. Sao Paulo, Museu Lasar Segall, 1975.

0O Tema é mulher. Sao Paulo, Galeria
Azulao, 1975.

SPAM e CAM: Sociedade Paulista de Arte
Moderna e Clube dos Artistas Modernos.
Ciclo de exposicdes: Pintura brasileira
contemporanea. Sao Paulo, Museu Lasar

Segall, 1975.

Arte brasileira no século XX: caminhos e
tendéncias. Sao Paulo, Galeria Arte Glo-

bal, 1976.

Brasil artistas do século XX. Paris, Galérie

ArtCurial, 1976.

De Anita ao Museu: homenagem a Paulo
Mendes de Almeida. Sao Paulo, Galeria
Vernissage, 1976.

Os Saloes: da Familia Artistica Paulista,
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de Maio e do Sindicato dos Artistas Pldsti-
cos de Sao Paulo. Sao Paulo, Museu Lasar

Segall, 1976.

2° Salao Nacional de antiguidades e gale-
rias de arte. Sao Paulo, Museu de Arte de
Sao Paulo, 1978.

A Paisagem na Colegao da Pinacoteca.
Sao Paulo, Pinacoteca do Estado, 1978.

15% Bienal de Sao Paulo. Sao Paulo, Fun-
dagao Bienal de Sao Paulo, 1979.

Aquarela no Brasil. Belo Horizonte, Gran-
de Galeria do Palacio das Artes, 1979.

Desenhos dos anos 40: homenagem a Sér-
gio Milliet. Sdo Paulo, Biblioteca Munici-
pal Mario de Andrade, 1979.

20 Pintores brasilenos. Santiago de Chile,
Museo Nacional de Bellas Artes, 1980.

A Paisagem brasileira: 1650-1976. Sdo
Paulo, Pago das Artes, 1980.

Homenagem a Mdrio Pedrosa. Rio de

Janeiro, Galeria Jean Boghici, 1980.

Colegao biblioteca de Arte: desenhos,
aquarelas e guaches. Sao Paulo, Casa das
Retortas, 1981.

Do moderno ao contemporaneo: Colegao
Gilberto Chateaubriand. Rio de Janeiro,
Museu de Arte Moderna, 1981; Lisboa,
Fundacao Calouste Gulbenkian, 1982;
Londres, Barbican Art Gallery, 1982.

Acervo do MAC USP. Sao Paulo, Museu
de Arte Contemporanea da Universidade

de Sao Paulo, 1982.

Do Modernismo a Bienal. Sao Paulo, Mu-

seu de Arte Moderna, 1982.
Exposicao 60 anos da Semana de Arte Mo-

derna. Rio de Janeiro, Escola de Musica, Uni-
versidade Federal do Rio de Janeiro, 1982.

Salao de Artes Plasticas do Noroeste.
Pendpolis, Fundagao Educacional de Pe-
napolis, Faculdade de Filosofia, Ciéncias e

Letras, 1982.

Arte na Associagao Paulista de Medicina.

Sao Paulo, Associacao Paulista de Medici-
na, 1983.

Auto-retratos brasileiros. Rio de Janeiro,

Galeria de Arte Banerj, 1983.

Colegao Tamagni. Curitiba, Fundagao
Cultural de Curitiba, 1983.

Do Modernismo aos anos 40. Sao Paulo,
Museu de Arte Contemporanea da Univer-

sidade de Sao Paulo, 1983.

MAC: uma selecao do acervo na Cidade
Universitaria. Sao Paulo, Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao
Paulo, 1983.

Pintura en Brasil del 600 al modernismo.

Caracas, Museo de Bellas Artes, 1983.
Retratos de Mdario de Andrade. Rio de

Janeiro, Funarte, 1983.

Colecao Gilberto Chateaubriand: retrato e
auto-retrato da arte brasileira. Sao Paulo,

Museu de Arte Moderna, 1984.

Grandes obras: acervo de Pietro Maria
Bardi. Sao Paulo, Studio José Duarte de
Aguiar, 1984.

Obras maestras de los museos del mundo.
México D.F., Museo del Palacio de Bellas
Artes, 1984.

Salao de 31. Rio de Janeiro, Funarte, 1984.

Tradi¢ao e ruptura: sintese de arte e cul-
tura brasileiras. Sao Paulo, Fundacao

Bienal, 1984.

100 Obras Itai. Sao Paulo, Museu de Arte
de Sao Paulo Assis Chateaubriand, 1985.

Do Modernismo aos anos 40 - desenhos.
Sao Paulo, Museu de Arte Contemporanea

da Universidade de Sao Paulo, 1985.

Retrato do colecionador na sua colegao.
Rio de Janeiro, Galeria de Arte Banerj,

1985.

Rio: vertente surrealista. Ciclo de expo-
sicoes: Arte no Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro, Galeria de Arte Banerj, 1985.

Sintese da arte brasileira no acervo: 1920-
1980. Sao Paulo, Museu de Arte Contem-
poranea da Universidade de Sao Paulo,

1985.

Uma Selecao do acervo: do cubismo ao
abstracionismo. Sao Paulo, Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao

Paulo, 1985.

A Paisagem no acervo do MAM. Sao Pau-
lo, Museu de Arte Moderna, 1986.

Caminhos do desenho brasileiro. Porto
Alegre, Museu de Arte do Rio Grande do
Sul Ado Malagoli, 1986.

Homenagem a Tarsila. Sao Paulo, Museu
de Arte Contemporanea da Universidade
de Sao Paulo, 1986.

O Trabalhador como tema. Sao Paulo,
Museu de Arte Contemporanea da Univer-

sidade de Sao Paulo, 1986.

Pintura panamericana entre 1915 y 1945.
Caracas, Museo de Arte Contemporaneo
de Caracas, 1986.

Presencia de siglos: arte latinoamericano.
Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas
Artes, 1986.

Projeto arte brasileira: modernismo. Rio de
Janeiro, Funarterte, 1986.

19? Bienal Internacional de Sao Paulo.
Imagindrios singulares. Sdo Paulo, Fun-

dacao Bienal de Sao Paulo, 1987.

Ao Colecionador: homenagem a Gilberto
Chateaubriand. Rio de Janeiro, Museu de
Arte Moderna, 1987.

Art of the Fantastic: Latin America, 1920-
1987 Indianapolis, Indianapolis Museum
of Modern Art; Nueva York, The Queens
Museum, 1987; México D.F., Centro Cul-
tural/Arte Contemporaneo; Miami, Center

for the Fine Arts, 1988.

Arte brasileira. Sio Paulo, Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao

Paulo, 1987.

As Bienais no acervo do MAC: 1951 a
1985. Sao Paulo, Museu de Arte Contem-
poranea da Universidade de Sao Paulo,

1987.

Cole¢ao Tamagni. Sao Paulo, Museu de
Arte Moderna, 1987.

Modernidade: art brésilien du 20eme sie-
cle. Paris, Musée d’Art Moderne de la Ville
de Paris, 1987; Modernidade: arte brasi-
leira do século XX. Sao Paulo, Museu de

Arte Moderna, 1988.

O Oficio da arte: pintura. Sao Paulo, Sesc,
1987.

Obras para museu: Cole¢ao Maria Anna
e Raul Souza Dantas Forbes. Sao Paulo,

Galeria de Arte Sao Paulo, 1987.
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Tendeéncias da arte do século XX: desta-
ques da cole¢ao. Sao Paulo, Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao
Paulo, 1987.

Arte brasileira no acervo do MAC. Sao
Paulo, Museu de Arte Contemporanea da

Universidade de Sao Paulo, 1988.

Destaques da cole¢ao. Sao Paulo, Museu
de Arte Contemporanea da Universidade

de Sao Paulo, 1988.

MAC 25 anos: destaques da cole¢ao ini-
cial. Sao Paulo, Museu de Arte Contem-
poranea da Universidade de Sao Paulo,

1988.

Arte en Iberoamérica: 1820-1980. Madrid,
Palacio de Veldzquez; Art in Latin Ameri-

ca. Londres, The Hayward Gallery, 1989.

Arte brasileira: acervo. Sao Paulo, Museu
de Arte Contemporanea da Universidade

de Sao Paulo, 1989.

Olhar do artista: Haroldo de Campos:
uma escolha. Sao Paulo, Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao

Paulo, 1989.

Seis Décadas de arte moderna brasileira:
Colec¢ao Roberto Marinho. Lisboa, Centro
de Arte Moderna José de Azeredo Perdi-
gao, 1989.

Visao da Borda do Campo. Sao Bernardo
do Campo, Marusan Galeria de Arte, 1989.

4 Décadas do acervo. Sao Paulo, Museu de

Arte Moderna, 1990.

A Colecao de arte do Municipio de Sao
Paulo. Sao Paulo, Museu de Arte de Sao
Paulo Assis Chateaubriand, 1990.

Comemoragao dos 60 anos da Associagao
Paulista de Medicina. Sao Paulo, Galeria
de Arte do Sesi, 1990.

Olhar do artista: Christiane Torloni. Sao
Paulo, Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo, 1990.

Oswald de Andrade: trajetéria de um
olhar. Sao Paulo, Museu de Arte Contem-
poranea da Universidade de Sao Paulo,

1990.

Arte brasileira. Sio Paulo, Museu de Arte

Contemporanea da Universidade de Sao

Paulo, 1991.

Colecao Beatriz e Mario Pimenta Camar-
go. Lisboa, Fundacao Calouste Gulben-
kian, 1991.

Confrontos. Sao Paulo, Casa das Rosas,

1991.

Olhar do artista: Arcangelo Ianelli. Sao
Paulo, Museu de Arte Contemporanea da

Universidade de Sao Paulo, 1991.

Viva Brasil Viva. Estocolmo, Konstavdel-
ningen och Liljevalchs Konsthal, 1991.

70 anos da Semana de Arte Moderna:
obras e artistas de 1922. Sao Paulo, Insti-
tuto de Estudos Brasileiros da Universida-

de de Sao Paulo, 1992.

A Caminho de Niteréi: Colegao Joao
Sattamini. Rio de Janeiro, Pago Imperial,

1992.

Art dAmérique Latine: 1911-1968. Paris,
Centre George Pompidou, 1992.

Arte moderna brasileira: Acervo do Museu
de Arte Contemporanea da Universidade
de Sao Paulo. Pocos de Caldas, Casa da
Cultura de Pocos de Caldas, 1992.

Artistas latinoamericanos del siglo XX.
Sevilla, Estacién Plaza de Armas, 1992;
Latin American Artists of the Twentieth
Century, Colonia, Kunsthalle Cologne,
1993; Nueva York, Museum of Modern
Art, 1993.

Bienal Nacional de Santos. Semana de
Arte Moderna 1922-1992. Santos, Centro
de Cultura Patricia Galvao, 1992.

Bilderwelt Brasilien: Die europdische
Erkundung eines “irdischen Paradieses™
und die Kunst der brasilianischen Moder-
ne. Z1rich, Kunsthaus, 1992.

Modos da moda: 1890-1990. Sao Paulo,
Senac/Sesc, 1992.

Natureza: quatro séculos de arte no Brasil.
Rio de Janeiro, Centro Cultural Banco do

Brasil, 1992.

O Olhar de Sergio sobre a arte brasileira:
desenhos e pinturas. Sao Paulo, Biblioteca
Municipal Mario de Andrade, 1992.

Semana de arte moderna: 70 anos. Rio de
Janeiro, Centro Cultural Banco do Brasil,

1992.

Voces de Ultramar: arte en América Latina
y Canarias, 1910-1960. Las Palmas de

Gran Canaria, Centro Atldntico de Arte
Moderno; Madrid, Casa de América, 1992.

A Arte brasileira no mundo: uma trajeto-

ria. Sao Paulo, Dan Galeria, 1993.

Arte moderna: vanguarda, derivagées e
refluxos segundo o acervo do MAC. Sao
Paulo, Museu de Arte Contemporanea da

Universidade de Sao Paulo, 1993.

Brasil. 100 Anos de arte moderna. Colegao
Sérgio Fadel. Rio de Janeiro, Museu Na-
cional de Belas Artes, 1993.

Colecao Mario de Andrade: o modernismo
em 50 obras sobre papel. Pocos de Caldas,
Casa da Cultura de Pocos de Caldas, 1993.

Emblemas do corpo: o nu na arte moderna
brasileira. Rio de Janeiro, Centro Cultural

Banco do Brasil, 1993.

Homenagem a Pola Rezende. Sao Paulo,
Museu de Arte Contemporanea da Univer-

sidade de Sao Paulo, 1993.

Mario faz 100 anos. 100 Obras-primas
da Colecao Mario de Andrade. Pintura e
escultura. Sao Paulo, Instituto de Estudos
Brasileiros da Universidade de Sao Paulo,

1993.

O desenho moderno no Brasil: Colec¢ao de
Gilberto Chateaubriand. Sao Paulo, Gale-
ria de Arte do Sesi, 1993; Rio de Janeiro,
Museu de Arte Moderna 1994.

0 Modernismo no MAB: pintura (Acervo
MAB). Sao Paulo, Museu de Arte Brasilei-
ra da Fundac¢ao Armando Alvares Pentea-

do, 1993.

Obras do acervo MAM SP. Sao Paulo,
Museu de Arte Moderna, 1993.

Tarsila: azul e rosa e verde para sempre.
Sao Paulo, Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sao Paulo, 1993.

Ultramodern: the Art of Contemporary
Brazil. Washington, The National Museum
for Women in the Arts, 1993.

A Aventura modernista: Colecao Gilberto
Chateaubriand no acervo do MAM/R/J.
Sao Paulo, Galeria de Arte do Sesi; Rio de
Janeiro, Museu de Arte Moderna, 1994.

Acervo do MAB. Sao Paulo, Museu de Arte
Brasileira da Fundacao Armando Alvares

Penteado, 1994.

Arte moderna brasileira: uma sele¢ao da
Colec¢ao Roberto Marinho. Sao Paulo,
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Museu de Arte de Sao Paulo Assis Cha-
teaubriand, 1994.

Bienal Brasil século XX. Sao Paulo, Fun-

dacao Bienal de Sao Paulo, 1994.

Colecao Unibanco: exposicao comemora-
tiva dos 70 anos do Unibanco. Pocos de
Caldas, Casa de Cultura, 1994.

Contraponto a Maria Leontina: Colecao
Tamagni. Sao Paulo, Museu de Arte Mo-
derna, 1994.

Das Vanguardas européias e modernismo
brasileiro a visualidade contemporanea:
acervo MAC. Sao Paulo, Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao

Paulo, 1994.

Retratos de artistas famosos. Sdo Paulo,
Espacgo Roberto Camasmie, 1994.

Trincheiras: arte e politica no Brasil. Rio
de Janeiro, Museu de Arte Moderna, 1994.

A Heranga africana. Rio de Janeiro, Mu-
seu de Arte Moderna, 1995.

Cole¢cao Unibanco: exposi¢ao comemorati-
va dos 70 anos do Unibanco. Rio de Janei-
ro, Museu de Arte Moderna, 1995.

Colegaes de Brasilia. Brasilia, Ministério
das Relagoes Exteriores, Paldcio do Itama-

raty, 1995.

Edicoes culturais Odebrecht. Brasilia, Tea-
tro Nacional Claudio Santoro, 1995.

Exposi¢ao do Acervo Artistico-Cultural dos
Paldcios do Governo do Estado de Sao
Paulo no Mube. Sao Paulo, Museu Brasi-
leiro da Escultura, 1995.

Exposicao inaugural da Sala Candido
Portinari: acervo. Sao Paulo, Museu de
Arte Moderna, 1995.

Latin American Women Artists, 1915-
1995. Denver, The Denver Art Museum
and Museo de las Américas; Milwaukee,
Milwaukee Art Museum; Phoenix,
Phoenix Art Museum, 1995; Washington,
D.C., The National Museum of Women in
the Arts, 1996.

Ler para ver: o livro de arte para criangas.
Sao Paulo, Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sao Paulo, 1995.

Modernismo Paris anos 20: vivéncias e
convivéncias. Sao Paulo, Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao

Paulo, 1995.

Modernistas, modernismo: acervo do

Museu de Arte Brasileira da Fundagao
Armando Alvares Penteado. Brasilia, Mi-
nistério das Relacoes Exteriores, Palacio

do Itamaraty, 1995.

Anita Malfatti e o acervo do MAM. Sao
Paulo, Museu de Arte Moderna, 1996.

Arte brasileira: 50 anos de historia no
acervo MAC/USP: 1920-1970. Sao Paulo,
Museu de Arte Contemporanea da Univer-

sidade de Sao Paulo, 1996.

Aspectos da paisagem brasileira na Co-
lecao Gilberto Chateaubriand. Petrépolis,
Museu Imperial, 1996.

Destaques do século XX no acervo MAC.
Sao Paulo, Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sao Paulo, 1996.

Ex Libris/Home Page. Sao Paulo, Paco das
Artes, 1996.

Exposicao na Casa de Cultura: Luiz An-
tonio Martinez Correia. Araraquara, Fun-
dacéo de Arte e Cultura do Municipio de
Araraquara, 1996.

Figura e paisagem no acervo do MAM:

homenagem a Volpi. Sao Paulo, Museu de

Arte Moderna, 1996.

La Coleccion Costantini. Buenos Aires,

Museo Nacional de Bellas Artes, 1996.

Mulheres artistas no acervo do MAC. Sao
Paulo, Museu de Arte Contemporanea da

Universidade de Sao Paulo, 1996.

Apropriagées antropofdgicas. Sao Paulo,
Instituto Cultural Itad, 1997.

Colegao Unibanco: exposi¢ao comemorati-
va do centendrio de Belo Horizonte. Belo
Horizonte, Instituto Moreira Salles, 1997.

Instantes no mundo: Monet e o modernis-
mo no Brasil. Rio de Janeiro, Museu de

Arte Moderna, 1997.

Mario de Andrade e o grupo modernista.
Sao Paulo, Centro Cultural e de Estudos
Adthos Paganos, 1997.

Modernistas, modernismo: acervo do Mu-
seu de Arte Brasileira da Faap. Sdo Paulo,
Museu de Arte Brasileira da Fundacao

Armando Alvares Penteado, 1997.

O Desenho modernista no Brasil. Rio de
Janeiro, Museu de Arte Moderna, 1997.

0 Museu visita a Galeria. Barra Mansa,
Galeria de Arte-UBM, Centro Universitd-

rio de Barra Mansa, 1997.

Saudades da minha terra: homenagem a
Blaise Cendrars. Sao Paulo, Instituto de
Estudos Brasileiros da Universidade de
Sao Paulo, 1997.

Tarsila do Amaral, Frida Kahlo, Amelia
Peldez. Madrid, Sala de Exposiciones de la
Fundacién “la Caixa”; Barcelona, Centre
Cultural de la Fundacién “la Caixa”, 1997.

24° Bienal Internacional de Sao Paulo.
Sala especial Tarsila do Amaral, Nicleo
histérico: antropofagia e histérias de cani-
balismos. Sao Paulo, Fundacao Bienal de

Sao Paulo, 1998.

A Colegao Costantini. Rio de Janeiro, Mu-
seu de Arte Moderna; Sao Paulo, Museu

de Arte Moderna, 1998.
Brasil: anos 20 a 90. Sao Paulo, Museu de

Arte Contemporanea da Universidade de

Sao Paulo, 1998.

Brasileiro que nem eu. Que nem quem?
Brasilia, Ministério das Relacoes Exterio-
res. Palacio [tamaraty, 1998; Sao Paulo,
Museu de Arte Brasileira da Fundacao
Armando Alvares Penteado, 1999.

Colecao MAM Bahia: pinturas. Sdo Paulo,
Museu de Arte Moderna, 1998.

Destaques da Cole¢cao Unibanco. Sao Pau-
lo, Instituto Moreira Salles, 1998.

Imagens negociadas: retratos da elite
brasileira. Rio de Janeiro, Centro Cultural

Banco do Brasil, 1998.

0 Colecionador. Sao Paulo, Museu de Arte
Moderna, 1998.

0 moderno e o contempordneo na arte bra-
sileira: Cole¢ao Gilberto Chateaubriand,
MAM RJ. Sao Paulo, Museu de Arte de
Sao Paulo Assis Chateaubriand, 1998.

80 Anos de arte no Brasil. Sao Paulo, Mu-
seu de Arte Moderna, 1999,

A Figura feminina no acervo do MAB. Sao
Paulo, Museu de Arte Brasileira da Funda-
¢ao Armando Alvares Penteado, 1999.
Ciranda de formas: bichos, jogos, brinque-
dos e brincadeiras. Sao Paulo, Museu de
Arte Contemporanea da Universidade de

Sao Paulo, 1999.
Claves del arte latinoamericano: Coleccion

Costantini. Barcelona, Centre Cultural de
la Fundacién “la Caixa”; Madrid, Sala de
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Exposiciones de la Fundacién “la Caixa”,
1999.

Jovem curador. Sao Paulo, Museu de Arte

Moderna, 1999.

Kunst-Welten im Dialog: von Gauguin zur
globalen Gegenwart. Colonia, Museum

Ludwig, 1999.

Mostra Rio gravura: Acervo Banerj. Nite-

réi, Museu do Ing4d, 1999.

O Brasil no século da arte: a Cole¢ao MAC
USP. Sao Paulo, Galeria de Arte do Sesi;
Sao Paulo, Museu de Arte Contemporanea

da Universidade de Sao Paulo, 1999.

Obras sobre papel: do modernismo & abs-
tragao. Sao Paulo, Dan Galeria, 1999.
Panorama del arte del Brasil en el siglo
XX: Coleccion Gilberto Chateaubriand,
MAM RJ. Buenos Aires, Museo Nacional
de Bellas Artes, 1999.

Picasso, cubismo e América Latina. 11
Bienal de Artes Visuais do Mercosul. Porto
Alegre, Museu de Arte do Rio Grande do
Sul Ado Malagoli, 1999.

Sobre papel, grafite e nanquim. Sao Paulo,
Banco Cidade, 1999.

A Figura humana na Cole¢ao Itai. Sao
Paulo, Instituto Itat Cultural, 2000.

Brasil Europa: encontros no século XX.
Brasilia, Conjunto Cultural da Caixa,

2000.

Brasil: psicandlise e modernismo. Sao Pau-

lo, Museu de Arte de Sao Paulo, 2000.
Brasil 1920-1950: de la antropofagia a

Brasilia. Valencia, Centro Julio Gonzalez,
Instituto Valenciano de Arte Moderno,
2000; Brasil 1920-1950: da Antropofa-
gia a Brasilia. Sao Paulo, Museu dff Arte
Brasileira da Fundacao Armando Alvares

Penteado, 2002.

Freud: conflito e cultura. Sao Paulo, Mu-
seu de Arte de Sao Paulo Assis Chateau-
briand, 2000.

F [r]icciones. Versiones del Sur. Madrid,
Museo Nacional Centro de Arte Reina

Sofia, 2000.

Gabinete de papel: século XX — primei-
ras décadas. Sao Paulo, Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao

Paulo, 2000.

Mostra do Redescobrimento. Arte moder-
na. Associacao Brasil 500 Anos artes vi-

suais. Sdo Paulo, Fundacao Bienal de Sao
Paulo, 2000.

Mostra do Redescobrimento. Negro de
corpo e alma. Associacao Brasil 500 anos
artes visuais. Sao Paulo, Pavilhao Lucas
Nogueira Garcez, Parque Ibirapuera,
2000.

O Modernismo na pintura brasileira: acer-
vo Museu de Arte Moderna do Rio de Ja-
neiro. Porto Alegre, Museu de Arte do Rio
Grande do Sul Ado Malagoli, 2000.

Olhares modernistas. Brasil-brasis: cousas
notdveis e espantosas. Comissao Nacional
para as Comemoraces dos Descobrimen-
tos Portugueses. Lisboa, Museu do Chia-

do, 2000.

Quando o Brasil era moderno: artes pldsti-
cas no Rio de Janeiro de 1905 a 1960. Rio
de Janeiro, Pago Imperial, 2000.

Sao Paulo: de vila & metrépole. Sao Paulo,

Galeria Masp Prestes Maia, 2000.

Século 20: arte do Brasil. Lisboa, Fun-
dacao Calouste Gulbenkian/Centro de
Arte Moderna José de Azeredo Perdigao,
2000.

Um Certo ponto de vista: Pietro Maria
Bardi 100 anos. Sao Paulo, Pinacoteca do

Estado, 2000.

30 mestres da pintura no Brasil. Sao
Paulo, Museu de Arte de Sao Paulo Assis
Chateaubriand, 2001.

Arte en América Latina. Buenos Aires,
Museo de Arte Latinoamericano de Bue-

nos Aires, 2001.

Brazil: Body and Soul. Nueva York, So-
lomon R. Guggenheim Museum, 2001;
Bilbao, Guggenheim Museum, 2002.

Colegoes do moderno: Hecilda e Sergio
Fadel na Chacara do Céu. Rio de Janeiro,

Museu da Ch4cara do Céu, 2001.

Exposicao permanente: a colegao. Sdo
Paulo, Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo, 2001.

Heroes and Artists: Popular Art and the
Brazilian Imagination. Cambridge, The
Fitzwilliam Museum, 2001.

Mostra do redescobrimento, Maranhao.
Sao Luis, Convento das Mérces, 2001.
Museu de Arte Brasileiras 40 anos. Sao
Paulo, Museu de Arte Brasileira da Fun-
dacao Armando Alvares Penteado, 2001.

Surrealismo. Rio de Janeiro, Centro Cultu-

ral Banco do Brasil, 2001.

Trajetoria da luz na arte brasileira. Sao
Paulo, Instituto Itat Cultural, 2001.

22 e a Idéia do moderno. Sao Paulo, Mu-
seu de Arte Contemporanea da Universi-

dade de Sao Paulo, 2002.

Arquipélagos: o universo plural do MAM. Rio
de Janeiro, Museu de Arte Moderna, 2002.

Arte brasileira na Cole¢ao Fadel: da in-
quietacao do moderno a autonomia da
linguagem. Rio de Janeiro, Centro Cul-
tural Banco do Brasil; Sao Paulo, Centro
Cultural Banco do Brasil, 2002; Brasilia,
Centro Cultural Banco de Brasil, 2003.

Blaise Cendrars, Fernand Léger, Tarsila
do Amaral. Biot, Musée national Fernand

Léger, 2002.

El final del eclipse: el arte de América
Latina en la transicion al siglo XXI. Méxi-
co D.F., Museo de Arte Moderno de la
Ciudad de México, 2002.

Espelho selvagem: arte moderna no Brasil
da primeira metade do século XX: Colegao
Nemirovsky. Sao Paulo, Museu de Arte
Moderna, 2002.

No tempo dos modernistas: D. Olivia
Penteado, a senhora das artes. Sao Paulo,
Museu de Arte Brasileira da Fundacao
Armando Alvares Penteado, 2002.

Tarsila do Amaral e Di Cavalcanti: mito e
realidade no modernismo brasileiro. Sao

Paulo, Museu de Arte Moderna, 2002.

Anos 20. A Modernidade emergente. Cam-
pinas, Espaco Cultural CPFL; Ribeirao
Preto, Museu de Arte de Ribeirao Preto,
2003.

Arte e sociedade: uma relagdo polémica.
Sao Paulo, Itatd Cultural, 2003.

Arte latinoamericano del siglo XX. Buenos
Aires, Museo de Arte Latinoamericano de

Buenos Aires, 2003.

Arteconhecimento: USP 70 anos. Sao
Paulo, Museu de Arte Contemporanea da

Universidade de Sao Paulo, 2003.

Autonomia do desenho. Rio de Janeiro,

Museu de Arte Moderna, 2003.
Exposicao permanente: a cole¢ao. Sao
Paulo, Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo, 2003.
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Freud e o modernismo. Freud para todos.

Porto Alegre, Santander Cultural, 2003.

Janelas de cores. Sao Paulo, Museu de
Arte Contemporanea da Universidade de

Sao Paulo, 2003.
MAC USP 40 anos: Interfaces contempora-

neas. Sao Paulo, Museu de Arte Contem-
poranea da Universidade de Sao Paulo,

2003.

Novecento sudamericano: relagoes ar-
tisticas entre Italia, Argentina, Brasil e
Uruguai. Sao Paulo, Pinacoteca do Estado,
2003.

0 Modernismo como inspiragao e didlogo.
22° Salao Arte Pard. Belém, Museu do
Estado do Para, 2003.

Retratos. Sao Paulo, Museu de ,Arte Bra-
sileira da Fundacao Armando Alvares

Penteado, 2003.

Tesouros da Caixa. Belém, Museu de Arte
de Belém; Campo Grande, Museu de Arte
Contemporanea; Rio de Janeiro, Conjunto
Cultural da Caixa; Sao Paulo, Conjunto
Cultural da Caixa, 2003; Londrina, Museu
de Arte de Londrina, 2004; Maringa, Museu
de Histéria e Arte Hélenton Borba Cortes,
Teatro Calil Haddad, 2005; Teresina Clube
dos Diarios, 2005; Toledo, 2005; Ipatinga,
Instituto Cultural Usiminas, 2006.

2004

Arco/2004: feira internacional de arte
contempordnea. Madrid, Ifema - Feria de

Madrid, 2004.

As Bienais: um olhar sobre a produgao
brasileira 1951/2002. Sao Paulo, Galeria
Bergamin, 2004.

Brasil: Body Nostalgia. Kyoto, The Natio-
nal Museum of Modern Art, 2004.

Brasileiro, brasileiros. Sao Paulo, Museu

Afro Brasil, 2004.

Gabinete de papel. Sao Paulo, Centro
Cultural Sao Paulo, 2004.

La dona, metamorfosi de la modernitat.
Barcelona, Fundacié Joan Mir6, 2004.
Mestres do modernismo. Sao Paulo, Es-

tacao Pinacoteca, 2004.

Modernismo brasileiro: propostas e camin-

hos. Berlin, Embaixada do Brasil, 2004.

Mulheres pintoras. Sao Paulo, Pinacoteca

do Estado, 2004.
Novas aquisi¢oes: 1995-2003. Sao Paulo,

Museu de Arte Brasileira da Fundagao
Armando Alvares Penteado, 2004.

Niucleo historico. 2004. Sao Paulo, Museu
de Arte Contemporanea da Universidade
de Sao Paulo, 2004.

O Olhar modernista de JK. Brasilia, Mi-
nistério das Relacoes Exteriores, Paldcio
do Itamaraty, 2004; Sao Paulo, Museu
de Arte Brasileira da Fundacao Armando
Alvares Penteado, 2006.

O Preco da sedugao: do espartilho ao si-
licone. Sao Paulo, Instituto Itat Cultural,

2004.

O século de um brasileiro: Cole¢ao Roberto
Marinho. Rio de Janeiro, Paco Imperial,
2004 Sao Paulo, Museu de Arte Moderna,
2005.

Plataforma Sao Paulo 450 anos. Sao
Paulo, Museu de Arte Contemporanea da

Universidade de Sao Paulo, 2004.

Prémios Bienais no acervo do MAC USP.
Sao Paulo, Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sao Paulo, 2004.

Tomie Ohtake na trama espiritual da arte
brasileira. Sao Paulo, Instituto Tomie

Ohtake, 2004.

Trajetoria: uma cole¢ao imagindria. Sao
Paulo, Paulo Kuczynski Escritério de Arte,
2004.

Universos sensiveis. Sao Paulo, Pinacoteca
do Estado, 2004.

100 Anos da Pinacoteca: a formagao de
um acervo. Sao Paulo, Galeria de Arte do

Sesi, 2005.

A Arte brasileira pelo olhar de Mdrio de
Andrade. Sao Paulo, Instituto de Estudos
Brasileiros da Universidade de Sao Paulo,

2005.

Arte brasileira nas colegées publicas e
privadas do Ceard. Fortaleza, Espaco Cul-
tural Unifor, 2005.

Arte brasileira. Cole¢ao MAB Faap. Bra-
silia, Centro de Convengoes Ulysses Gui-
maraes, 2005.

Coleg¢ao Nemirovsky — obras selecionadas.
Sao Paulo, Estagiao Pinacoteca, 2005.

Faces de Mario. Sao Paulo, Instituto de
Estudos Brasileiros da Universidade de

Sao Paulo, 2005.

Livres e autoconfiantes: o modernismo bra-
sileiro no século XX. Hamburgo, Museum
tiir Volkerkunde Hamburg, Sala Thilenius,

2005.

O’Brasil — da terra encantada a aldeia
global. Brasilia, Ministério das Relagoes
Exteriores, Palacio do Itamaraty, 2005.

Obras restauradas da Colecao de Artes
Visuais. Sao Paulo, Instituto de Estudos
Brasileiros da Universidade de Sao Paulo,

2005.

Transeuntes. Sao Paulo, Museu de Arte
Contemporanea da Universidade de Sao

Paulo, 2005.

A Idéia do modernismo brasileiro. Altem-
burg, Erfurt-Lindenau-Museum; Bamberg,
Stadtgalerie Bamberg-Villa Dessauer,
2006.

Acervo da Fundagao Nemirovsky: o olhar
do colecionador. Sao Paulo, Estacao Pina-
coteca, 2006.

Ao Mesmo tempo o nosso tempo. Sao Pau-

lo, Museu de Arte Moderna, 2006.

Ciccillo — Acervo MAC USP. Sao Paulo,
Museu de Arte Contemporanea da Univer-
sidade de Sao Paulo, 2006.

MAM [na] Oca: arte brasileira do acervo

do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.
Sao Paulo, Oca-Pavilhao Lucas Nogueira
Garcez, Parque Ibirapuera, 2006.

Manobras radicais. Sao Paulo, Centro

Cultural Banco do Brasil, 2006.

Salao de 31: diferengas em processo. Rio
de Janeiro, Museu Nacional de Belas Ar-

tes, 2006.

Um Presente para Ciccillo na BM&F. Sao
Paulo, Espaco Cultural BM&F, 2006.

Vasos comunicantes. Vanguardias latinoa-
mericanas y Europa: 1900-1950. Segovia,
Museo de Arte Contemporaneo Esteban
Vicente, 2006.

A Arte moderna pelo olhar de Mdrio de
Andrade. Sao Paulo, Instituto de Estudos
Brasileiros da Universidade de Sao Paulo,

2007.

Um século de arte brasileira: Colecao Gil-
berto Chateaubriand. Porto Alegre, [Mu-
seu de Arte de Santa Catarina], 2007.
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Tarsila do Amaral (Capivari, SP, 1886 - Sao Paulo, SP,

CATALOGO DE OBRAS

EN EXPOSICION

PINTURAS

Retrato de Mario de
Andrade, 1922. Oleo
sobre lienzo. 54 x 46
cm. Acervo Artistico-
Cultural dos Paldcios
do Governo do Estado

de Sao Paulo

Auto-retrato (Le man-
teau rouge), 1923.
Oleo sobre lienzo. 73 x
60,5 cm. Museu Na-
cional de Belas Artes,
Rio de Janeiro, RJ,
IPHAN/MinC

0 Modelo, 1923. (El
modelo). Oleo sobre
lienzo. 55 x 46 cm.

Coleccion Hecilda y
Sergio Fadel, Rio de

Janeiro, RJ

Pont Neuf, 1923. Oleo
sobre lienzo. 33 x 41
cm. Coleccién Gene-
vieve y Jean Boghici,

Rio de Janeiro, RJ

A Negra, 1923. (La ne-
gra). Oleo sobre lienzo.
100 x 80 em. Museu
de Arte Contempora-
nea da Universidade

de Sao Paulo, SP

6

Auto-retrato I, 1924.
Oleo sobre cartén
sobre placa de madera
aglomerada. 41 x 37
cm. Acervo Artistico-
Cultural dos Paldcios
do Governo do Estado

de Sao Paulo

A Cuca, [1924]. (EL
coco). Oleo sobre
lienzo. Marco original
de Pierre Legrain. 73 x
100 em. Fonds natio-
nal d’art contemporain
(Cnap), Ministére de la
culture et de la com-
munication, Puteaux,
Francia. Fnac: 9459.
En depésito en el

Musée de Grenoble

Morro da Favela,
1924. (Cerro de la
Favela). Oleo sobre
lienzo. 64,5 x 76 cm.
Coleccion Hecilda y
Sergio Fadel, Rio de

Janeiro, RJ

Sao Paulo, 1924. Oleo
sobre lienzo. 67 x 90
cm. Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo.
Adquisicién Governo

do Estado, 1931

10

Sao Paulo (Gazo),
[1924]. Oleo sobre
lienzo. 50 x 60 cm.
Coleccion particular,

Sao Paulo, SP

11
A Feira 11, 1925. (La

feria ). Oleo sobre

lienzo. 45,3 x 54,5 cm.
Coleccion particular,

Sao Paulo, SP

2



12.

Paisagem com touro

L c. 1925. (Paisaje

con toro I). Oleo sobre
lienzo. 50 x 65,2 cm.
Coleccién Roberto
Marinho, Rio de Janei-
ro, RJ

13

0 mamoeiro, 1925. (El
papayo). Oleo sobre
lienzo. 65 x 70 cm.
Coleccion Mario de
Andrade — Colecao

de Artes Visuais do
Instituto de Estudos
Brasileiros da USP.,.
Sao Paulo, SP

14

Pescador, c. 1925.
Oleo sobre lienzo. 66 x
75 cm. The State Her-
mitage Museum, San
Petersburgo, Rusia

15

Palmeiras, 1925.
(Palmeras). Oleo sobre
lienzo. 87 x 74,5 cm.
Coleccion particular,

Sao Paulo, SP

16

A familia, 1925. (La
familia). Oleo sobre
lienzo. 79 x 101,5
cm. Museo Nacional
Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid

17

Lagoa Santa, 1925.
(Laguna santa). Oleo
sobre lienzo.

50 x 65 cm. Coleccion
particular, Rio de
Janeiro, RJ

18.

Religiao brasileira

I, 1927. (Religion
brasilenia ). Oleo
sobre lienzo. 63 x 76
cm. Acervo Artistico-
Cultural dos Paldcios
do Governo do Estado
de Sao Paulo

19

Manaca, 1927. (Ti-
buchina). Oleo sobre
lienzo. 76 x 63,5 cm.
Colecciéon Simao
Mendel Guss, Sao
Paulo, SP

20

0 Lago, 1928. (EL
Lago). Oleo sobre
lienzo. 75,5 x 93 cm.
Coleccién Hecilda y
Sergio Fadel, Rio de

Janeiro, RJ

21

A Boneca, 1928. (La
muiteca). Oleo sobre
lienzo. 60 x 45 cm.
Coleccion Hecilda y
Sergio Fadel, Rio de

Janeiro, RJ

22

Distancia, 1928. (Dis-
tancia). Oleo sobre
lienzo. 65 x 74,5 cm.
Fundagao José e Pau-
lina Nemirovsky, Sao

Paulo, SP

23

O Sapo, 1928. (EL
sapo). Oleo sobre
lienzo. 50,5 x 60,5
cm. Museu de Arte
Brasileira - FAAP, Sao
Paulo, SP

24

0 Touro, 1928. (El
toro). Oleo sobre
lienzo. 50,4 x 61,2 cm.
Museu de Arte
Moderna da Bahia,
Salvador, BA

25

0 Sono, c. 1928. (El
sueiio). Oleo sobre
lienzo. 60,5 x 72,7 cm.
Coleccion Genevieve
y Jean Boghici, Rio de

Janeiro, RJ

26

Urutu, 1928. Oleo
sobre lienzo. 60 x 72
cm. Coleccién Gilberto
Chateaubriand, MAM,
Rio de Janeiro, RJ

27

Floresta, 1929. Oleo
sobre lienzo. 64 x 62
cm. Museu de Arte
Contemporéinea da
Universidade de Sao
Paulo, SP

28

Sol poente, 1929. (Sol
poniente). Oleo sobre
lienzo. 54 x 65 cm.
Coleccién Genevieve
y Jean Boghici, Rio de

Janeiro, RJ

29

Antropofagia, 1929.
Oleo sobre lienzo.
126 x 142 cm.
Fundagao José e
Paulina Nemirovsky,

Sao Paulo, SP
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30

Cartao-postal, 1929.
(Tarjeta postal). Oleo
sobre lienzo. 127,5 x
142,5 em. Coleccién
particular, Rio de

Janeiro, RJ

31

Calmaria 11, 1929.
(Quietud IT). Oleo
sobre lienzo. 75 x 93
cm. Acervo Artistico-
Cultural dos Paldcios
do Governo do Estado
de Sao Paulo

32

Cidade (4 Rua), 1929.
(Ciudad (La calle)).
Oleo sobre lienzo. 81 x
54 ¢m. Coleccién Pau-
la'y Jones Bergamin,

Rio de Janeiro, RJ

33

Paisagem com ponte,
1931. (Paisaje con
puente). Oleo sobre
lienzo. 39,5 x 46 cm.
Coleccion particular,

Sao Paulo, SP

34

Operdrios, 1933.
(Obreros). Oleo sobre
lienzo. 150 x 205

cm. Acervo Artistico-
Cultural dos Palécios
do Governo do Estado
de Sao Paulo

35

Fazenda com sete
porquinhos, 1943.
(Hacienda con siete
cerditos). Oleo sobre
lienzo. 46 x 55,5 cm.
Coleccién particular,

Sao Paulo, SP

36

Vilarejo com ponte
e mamoeiro, 1953.
(Aldehuela con puente
¥ papayo). Oleo sobre

lienzo. 41 x 52 cm.

37

A Feira I11,1953. (La
feria ITD). Oleo sobre
lienzo. 74 x 90 cm.
Coleccion particular,

Sao Paulo, SP

OBRAS SOBRE
PAPEL

38

Retrato de Mario de
Andrade, 1922. Pastel
sobre papel. 47,7 x 36
cm. Coleccién Mdrio

de Andrade — Colegao

A%
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39

Estudo de La Tasse,
1923. (Estudio de La
tasse). Grafito sobre
papel. 23,3 x 18 cm.
Colegao de Arte da

Lo
| WP

40

Estudo de A Negra,

1923. (Estudio de La
negra). Grafito y tinta
china sobre papel. 23,8
x 19,6 cm. Colegao

Coleccion particular, de Artes Visuais do Cidade/Pinacoteca de Arte da Cidade/

Sao Paulo, SP Instituto de Estudos Municipal/CCSP/ Pinacoteca Municipal/
Brasileiros da USP, SMC/PMSP, Sao CCSP/SMC/PMSP,
Sao Paulo, SP Paulo, SP Sao Paulo, SP
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Esbogo de A4 Negra Estudo da Feira Veneza, 1923. (Ve- Estudo de Veneza IV, Retrato de Oswald II, Oswald de Andrade,

1, [1923]. (Esbozo de
La negra I). Grafito y
acuarela sobre papel.
23,4 x 18 em. Colec-
ciéon Mario de Andrade
- Colecao de Artes
Visuais do Instituto de
Estudos Brasileiros da

USP, Sao Paulo, SP

(anverso de Estudo
cubista), c. 1923.
(Estudio de Feria
(anverso de Estudio
cubista)). Grafito sobre
papel. 23,4 x 18 cm.
Coleccion particular,

Sao Paulo, SP

necia). Grafito sobre
papel. 15,8 x 13,6 cm
(passe-partout). Co-
leccion particular, Sao

Paulo, SP

1923. (Estudio de
Venecia V). Grafito
sobre papel. 4 x 5 cm
(passe-partout). Colec-
cién Max Perlingeiro,
Pinakotheke Cultural,
Rio de Janeiro, RJ

1923. Grafito sobre
papel. 24,5 x 35,5 cm.
Colegao de Arte da
Cidade/Pinacoteca
Municipal/CCSP/
SMC/PMSP, Sao
Paulo, SP

c. 1924. Carboncillo
sobre papel. 22,9 x 18
cm. Colecciéon Mario
de Andrade — Colecao
de Artes Visuais do
Instituto de Estudos
Brasileiros da USP,
Sao Paulo, SP
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Retrato de Blaise
Cendrars, 1924. Tinta
china sobre papel. 30,9
x 23,2 cm. Colecao

de Arte da Cidade/
Pinacoteca Municipal/
CCSP/SMC/PMSP,
Sao Paulo, SP

48

Version del cartel
para la conferencia de
Blaise Cendrars en el
Teatro Municipal.

c. 1924. Tinta china
sobre papel. 23,5 x
15,5 em. Coleccién
particular, Sao Paulo,

SP

49

Estudo de Morro da
Favela (frente de Igreja
com paisagem de morro
ao fundo), 1924. (Estu-
dio de Cerro de la Favela
(anverso de Iglesia con
paisaje de cerro al fon-
do)). Serie del Carnaval
en Rio de Janeiro. Gra-
fito sobre papel. 25,3 x
19 em. Coleccién Anette
Hoffmann, Ribeirao
Preto, Sao Paulo

50

Juatuba e Carmo da
Matta (frente de Jua-
tuba e Tartdria), 1924.
(Juatuba y Carmo da
Matta (anverso de
Juatuba y Tartaria)).
Serie del Viaje a Minas
Gerais. Grafito sobre
papel. 23,5 x 30,5 cm.
Coleccién particular,

Belo Horizonte, MG

51

Juatuba e Tartdria (ver-
so de Juatuba e Carmo
da Matta), 1924. (Jua-
tuba y Tartaria (veverso
de Juatuba y Carmo da
Matta)). Serie del Viaje
a Minas Gerais. Grafito
sobre papel. 23,5 x 30,5
cm (passe-partout).
Coleccién particular,
Belo Horizonte, MG

i

52

Arraial com boi e
porquinhos 11, 1924.
(Pueblo con buey y cer-
ditos II). Tinta china
sobre papel. 14 x 13
cm. Coleccién Fulvia
Leirner, Sao Paulo, SP

53

Escola de samba:
personagem e carros-
sel, 1924. (Escuela
de samba: personaje
y tiovivo). Serie del
Carnaval en Rio de
Janeiro. Grafito sobre
papel. 25,4 x 19,1 cm.
Coleccién Augusto de
Bueno Vidigal, Sao
Paulo, SP

54

Estudio de ilustracion
para el libro Feuilles
de route, p. 56, 1924.
Grafito sobre papel
(pautado). 24 x 14 cm.
Coleccién particular,
Sao Paulo, SP

55

Vila nas montanhas,
1924. (Villa en las
montanas). Serie del
Viaje a Minas Gerais.
Grafito sobre papel.
24,1 x 16,4 cm. Colec-
cién Randolfo Rocha,

Belo Horizonte, MG

56

Paisagem de Santos,
1924. (Paisaje de
Santos). Grafito sobre
papel. 12 x 19,5 cm
(passe-partout). Colec-
cién Maura y Ricardo

Simoes, Sao Paulo, SP

57

Congonhas, 1924.
Serie del Viaje a Minas
Gerais. Tinta china
sobre papel. 14,6 x
19,8 ¢cm. Museu de
Arte Contemporanea
da Universidade de
Sao Paulo, SP
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58

Panorama de Sao Pau-
lo, c. 1924. Tinta sobre
cartén. 26,7 x 23,7
cm. Colecciéon Mario
de Andrade — Colecao
de Artes Visuais do
Instituto de Estudos
Brasileiros da USP,
Sao Paulo, SP

=

59

Paisagem com ponte e
casas, 1924. (Paisaje
con puente y casas).
Serie del Viaje a Minas
Gerais. Grafito sobre
papel de periédico.
16,5 x 24 c¢m. Colec-
cién particular, Sao

Paulo, SP

60

Cena da Revolugao
de 1924, Sao Paulo
(verso de Revolugdo
de 1924). (Escena de
la Revolucion de 1924,
Séo Paulo (reverso de
Revolucion de 1924)).
Grafito sobre papel.
13,7 x 23,1 ¢m. Co-
leccion particular, Sao

Paulo, SP

61

Carro de corso, 1924.
(Coche de mascarada).
Serie del Carnaval en
Rio de Janeiro. Grafito
sobre papel. 25,4 x
19,1 c¢m. Coleccién
Maura y Ricardo Si-

mbes, Sao Paulo, SP

62

Estacao de trem, 1924.
(Estacion de tren).
Serie del Viaje a Minas
Gerais. Grafito sobre
papel. 24,2 x 16,7 cm.
Coleccion particular,

Sao Paulo, SP

63

Estudo de locomotiva

e passagem de nivel,
1924. (Estudio de loco-
motora y paso a nivel).
Serie del Viaje a Minas
Gerais. Grafito sobre
papel. 24,2 x 16,5 cm.
Coleccién particular,
Sao Paulo, SP

64

Barra do Pirai, 1924.
(Desembocadura del
Pirai). Serie del Viaje
a Minas Gerais. Grafito
sobre papel. 24,2 x
16,6 cm. Coleccién
particular, Sao Paulo,

SP
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65

Locomotiva na paisa-
gem, 1924. (Locomoto-
ra en el paisaje). Gra-
fito sobre papel. 9,8

x 13,2 em. Colecciéon
particular, Sao Paulo

66

QOuro Preto I, 1924.
Serie del Viaje a Mi-
nas Gerais. Grafito y
acuarela sobre papel.
16,5 x 22,5 em. Colec-
cién Beatriz y Mario
Pimenta Camargo, Sao

Paulo, SP

67

Paisagem com casas,
1925. (Paisaje con
casas). Grafito y l4piz
de color sobre papel.
10,5 x 15,5 em. Colec-
cién Max Perlingeiro,
Pinakotheke Cultural,
Rio de Janeiro, RJ

68

Decalque de Paisagem
rural com cerca e casas
11, 1925. (Calco de
Paisaje rural con valle
y casas I1). Grafito so-
bre papel de seda. 21,7
x 31,8 em. Colegao

de Arte da Cidade/
Pinacoteca Municipal/
CCSP/SMC/PMSP,
Sao Paulo, SP

69

Rio, cenas de porto,
1925. (Rio, escenas de
puerto). Grafito sobre
papel. 15,8 x 23,2 cm.
Coleccion particular,

Sao Paulo, SP

70

Decalque de Fernando
de Noronha, 1925.
(Calco de Fernando
de Noronha). Grafito
sobre papel de seda.
20,8 x 25,4 c¢m. Co-
leccién S. Pizoli, Sao

Paulo, SP

71

Decalque de Recife
visto do mar I, 1925.
(Calco de Recife visto
del mar ). Grafito
sobre papel vegetal. 22

72

Recife 11 (frente de
Casario), 1925. (Recife
1I (anverso de Case-
rio)). Grafito sobre

papel. 17,2 x 23,3 cm.

73

Vida na fazenda, c.
1925. (Vida en la ha-
cienda). Grafito y tinta
china sobre papel. 18,8

x 26,6 cm. Coleccién

74

[lustracién original
para el libro Pau Bra-
sil, p. 14, 1925. Tinta
china sobre papel. 21,2
x 13,5 em. Colegao

-l :
o

75

[lustracion original
para el libro Pau
Brasil, p. 23, 1925.
Grafito y tinta china
sobre papel. 11,7 x 18

[lustracién original para
el libro Pau Brasil,

p. 35, 1925. Grafito y
tinta china sobre papel.
15,5 x 22,6 ¢cm. Colecao

x 29,8 ¢m. Coleccién Coleccion particular, Mério de Andrade de Arte da Cidade/ cm. Colecao de Arte de Arte da Cidade/
Randolfo Rocha, Belo Sao Paulo, SP - Colecao de Artes Pinacoteca Municipal/ da Cidade/Pinacoteca Pinacoteca Municipal/
Horizonte, MG Visuais do Instituto de CCSP/SMC/PMSP, Municipal/CCSP/ CCSP/SMC/PMSP, Sao
Estudos Brasileiros da Sao Paulo, SP SMC/PMSP, Sao Paulo, SP
USP, Sao Paulo, SP Paulo, SP
Sy Ay i i i mtd.a': T
LW = q,--‘- i I' e 7
‘..Rﬂ '—t 48 oy —:F .’
: o .
J 1% : ‘_"'-'
il 78 79 80 81 82
[lustracién original Ilustracién original [lustracién original [lustracién original [lustracién original [lustracion original para
para el libro Pau Bra- para el libro Pau Bra- para el libro Pau Bra- para el libro Pau Bra- para el libro Pau Bra- el libro Pau Brasil, p.

sil, p. 51, 1925. Tinta
china sobre papel. 23
x 15,5 em. Colecao

de Arte da Cidade/
Pinacoteca Municipal/
CCSP/SMC/PMSP,
Sao Paulo, SP

sil, p. 61, 1925. Tinta
china sobre papel. 12,5
x 13,5 em. Colecao

de Arte da Cidade/
Pinacoteca Municipal/
CCSP/SMC/PMSP,
Sao Paulo, SP

sil, p. 65, 1925. Tinta
china sobre papel. 13,5
x 21,5 em. Colecao

de Arte da Cidade/
Pinacoteca Municipal/
CCSP/SMC/PMSP,
Sao Paulo, SP

sil, p. 69, 1925. Tinta
china sobre papel. 25,5
x 17,9 em. Colecao

de Arte da Cidade/
Pinacoteca Municipal/
CCSP/SMC/PMSP,
Sao Paulo, SP

sil, p. 85, 1925. Tinta
china sobre papel. 17,9
x 25,5 cm. Colecao

de Arte da Cidade/
Pinacoteca Municipal/
CCSP/SMC/PMSP,
Sao Paulo, SP

101, 1925. Grafito y
tinta china sobre papel.
15,6 x 23,2 em. Colecao
de Arte da Cidade/
Pinacoteca Municipal/
CCSP/SMC/PMSP, Sao
Paulo, SP
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83

Porto, c. 1925. (Puer-
to). Tinta china sobre
papel. 13,5 x 21,2 cm.
Coleccion Mario de
Andrade — Colecao

de Artes Visuais do

84

Saci-pereré, 1925.
Estudio para la contra-
cubierta del catalogo
de la Galerie Percier,
Paris, 1926. Gouache

y tinta china sobre

85

Rodes, [1926]. (Ro-
das). Serie del Viaje al
Oriente Medio. Grafito
sobre papel. 11 x 13
cm. Coleccién Mdrio

de Andrade - Colegao

86

Rodes 111, 1926.
(Rodas III). Serie del
Viaje al Oriente Medio.
Grafito sobre papel. 22
x 31,9 em. Coleccién

Gérard Loeb, Sao

87

Extremo Atica, [1926).
Serie del Viaje al
Oriente Medio. Grafito
sobre papel. 10,8 x
13,2 ¢m. Coleccién
particular, Sao Paulo,

88

Em dire¢ao a Mara-
tona, 1926. (Rumbo a
Maratona). Serie del
Viaje al Oriente Medio.
Grafito sobre papel.
10,8 x 13,2 em. Co-

Instituto de Estudos papel. 23,1 x 18 cm. de Artes Visuais do Paulo, SP SpP leccién particular, Sao
Brasileiros da USP, Coleccién Fulvia Leir- Instituto de Estudos Paulo, SP
Sao Paulo, SP ner, Sao Paulo, SP Brasileiros da USP,
Sao Paulo, SP
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Vitoria I, 1927. Grafito Abaporu VI, 1928. Paisagem com bicho Paisagem com cinco Antropofagia I, 1929. Paisagem antropofagi-

y tinta china sobre
papel. 16,3 x 23,4 cm.
Coleccién Randolfo
Rocha, Belo Horizon-

te, MG, Brasil

Grafito y tinta china
sobre papel. 27 x 21
c¢m. Museo Nacional
Centro de Arte Reina
Sofia, Madrid

antropofagico I, 1928.
(Paisaje con bicho
antropofagico I). Tinta
china sobre papel. 15
x 20,4 e¢m. Coleccién
particular, Sao Paulo,

SP

palmeiras I, c. 1928.
(Paisaje con cinco pal-
meras I). Grafito sobre
papel. 22,9 x 16,4 cm.
Coleccion Mario de
Andrade - Colecao

de Artes Visuais do
Instituto de Estudos
Brasileiros da USP,
Sao Paulo, SP

(Antropofagia I). Tinta

ferrogalica sobre papel.

23 x 19,5 em. Colec-
cién Gilberto Chateau-
briand, MAM, Rio de

Janeiro, R]

ca L, c. 1929. (Paisaje
antropofagico I). Gra-
fito sobre papel. 18

x 22,9 em. Coleccién
Mirio de Andrade

- Colegao de Artes
Visuais do Instituto de
Estudos Brasileiros da

USP, Sao Paulo, SP

95

Paisagem antropofdgi-
ca V, . 1929. (Paisaje
antropofagico V). Tinta
china sobre cartén.
14,6 x 11,4 cm. Colec-
cién Mdrio de Andrade
- Colecao de Artes
Visuais do Instituto de
Estudos Brasileiros da

USP, Sao Paulo, SP

96

Paisagem antropofagi-
ca VII, 1929. (Paisaje
antropofagico VII).
Grafito sobre papel.

18 x 23 em. Fundacao
José e Paulina Nemiro-

vsky, Sao Paulo, SP

97

Paisagem antropofagi-
ca IX, 1929. (Paisaje
antropofagico IX). Tin-
ta china sobre papel.
11 x 14 em. Coleccién
Tarsilinha do Amaral,

Sao Paulo, SP

98

Paisagem com bicho
antropofagico 11, 1929.
(Paisaje con bicho
antropofdgico 11). Tinta
china sobre papel. 10,5
x 15 ¢m. Coleccién
particular, Sdo Paulo,

SpP

99

Desenho antropofagico
de saci-pereré I, 1929.
(Diserio antropofagico
de saci-pereré I). Gra-
fito y tinta china sobre
papel. 22,5 x 34,6 cm.
Colegao de Arte da
Cidade/Pinacoteca
Municipal/CCSP/
SMC/PMSP, Sao
Paulo, SP

100

Paisagem com bicho,
arvore e cactos, 1930.
(Paisaje con bicho,
arbol y cacto). Tinta
china sobre papel. 17,3
x 20,6 cm. Coleccién
particular, Sao Paulo,

SP
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101

Paisagem antropofd-
gica X, 1930. (Paisaje
antropofagico X).
Grafito sobre papel.
9,7 x 13,1 ecm. Colecao
de Arte da Cidade/
Pinacoteca Municipal/
CCSP/SMC/PMSP,

Sao Paulo, SP

102

Paisagem com bicho
antropofagico 111, c.
1930. (Paisaje con bi-
cho antropofdgico I1I).
Lépiz de color y pastel
sobre papel. 18 x 23
cm. Coleccién Marta y
Paulo Kuczynski, Sao
Paulo, SP

103

Retrato de Luis
Martins IX, década

de 1940. Tinta china
sobre papel. 27 x 21
cm. Coleccién Max
Perlingeiro,
Pinakotheke Cultural,
Rio de Janeiro, RJ

104

Paisagem rural,
[1945]. (Paisaje rural).
Punta seca sobre pa-
pel. Tirada: A/T 12,5
x 10 em.

Coleccion Mario de
Andrade - Colecao
de Artes Visuais do
Instituto de Estudos
Brasileiros da USP,
Sao Paulo, SP

105

Estudo de ilustracao
para o livro Lotus de
sete pétalas, p. 41,

c. 1954. (Estudio de
ilustracién para el libro
Lotus de sete pétalas,
p. 41)). Gouache sobre
papel-cartén. 14 x 8,5
cm (passe-partout).
Coleccion Max
Perlingeiro,
Pinakotheke Cultural,
Rio de Janeiro, RJ

106

Estudio de ilustracién
para el libro Vozes
perdidas, p. 35, 1, c.
1957. Gouache sobre
papel-cartén. 18,5 x 13
cm (passe-partout).
Coleccién Max
Perlingeiro,
Pinakotheke Cultural,

Rio de Janeiro, R)

LIBROS,
REVISTAS,
CATALOGOS Y
DOCUMENTOS

107

Tarsila con mantilla
espanola, Paris, 1921.
Fotografia. Coleccion
Max Perlingeiro,
Pinakotheke Cultural,
Rio de Janeiro, RJ

108

Tarsila do Amaral en
la exposicion de la
Galerie Percier, Paris,

Julio 1926. Tarsila do

Amaral es retratada
posando junto a sus
cuadros Morro da
Favela y Sao Paulo.
Fotografia. 21,8 x 16,7
cm. Fondo Mério de
Andrade. Arquivo do
Instituto de Estudos
Brasileiros da USP,

Sao Paulo, SP

109

Klaxon. Mensario de
Arte Moderna, Sao
Paulo, n.° 1, 15 de
mayo, 1922. Revista.
28,5 x 19 em.
Coleccién MJM,
Madrid

110

Klaxon. Mensario de
Arte Moderna, Sao
Paulo, n.° 2, 15 de
junio, 1922. Revista.
28,5 x 19 em.
Coleccién MJM,
Madrid

111

Klaxon. Mensario de
Arte Moderna, Sao
Paulo, n.° 3, 15 de
julio, 1922. Revista.
28,5 x 19 em.
Coleccién MJM, Ma-
drid

112

Klaxon. Mensario de
Arte Moderna, Sao
Paulo, n.° 4, 15 de
agosto, 1922. Revista.
28,5 x 19 em.
Coleccién MJM,
Madrid

e ]
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113

Catalogo de la Expo-
sicién Semana de Arte
Moderna, S. Paulo,
13-17 febrero 1922.
Cubierta de E. Di
Cavalcanti. Catalogo.
16 x 12 em. Fondo
Anita Malfatti. Arquivo
do Instituto de Estudos
Brasileiros da USP,
Sao Paulo, SP
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114

Programa de la Sema-
na de Arte Moderna,
S. Paulo, 13 febrero
1922. Cubierta de E.
Di Cavalcanti.
Programa. 26,3 x 17,5
cm. Fondo Mdrio de
Andrade. Arquivo do
Instituto de Estudos
Brasileiros da USP,
Sao Paulo, SP

115

Mirio de Andrade
(Sao Paulo, 1893 -
1945). Paulicea desvai-
rada, 1922. (Paulicea
enloquecida). Libro.
Ejemplar dedicado

a Tarsila do Amaral.
19,3 x 14,2 em.
Coleccién particular,
Sao Paulo, SP

116

Mirio de Andrade
(Sao Paulo, 1893 -
1945). Paulicea desvai-
rada, 1922. (Paulicea
enloquecida).

Libro. Ejemplar con
dedicatoria del autor
a Manuel Bandeira,
fechada en 1933,
acompanada de un
poema autdgrafo no

incluido en la edicién
original.

19,3 x 14,2 cm.
Biblioteca José e Guita
Mindlin, Sao Paulo, SP
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117

Oswald de Andrade
(Sdo Paulo, 1890

- 1954). Memérias
Sentimentaes de Joao
Miramar, 1924. (Me-
morias sentimentales
de Joao Miramar).
Libro. Este ejemplar
princeps tiene dos
dedicatorias de Oswald
de Andrade: una a Tar-
sila do Amaral, autora
de la cubierta, y otra,
dos paginas después,

a Dia. Olivia Guedes
Penteado, protectora
de los modernistas.
16,2 x 11,7 cm. Bi-
blioteca José e Guita

Mindlin, Sao Paulo, SP

Fenille
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118

Blaise Cendrars (La
Chaux-de-Fonds,
Neuchatel, Suiza, 1887
— Paris, 1961). Feuilles
de route, 1924 (Hojas
de ruta). Libro. Cu-
bierta e ilustraciones
de Tarsila do Amaral.
Fundacién Juan

March, Madrid.

119

Oswald de Andrade
(Sao Paulo, 1890-
1954). Pau Brasil,
1925. Libro. Cubierta
e ilustraciones de
Tarsila do Amaral. Co-
leccién José Feliciano
de Oliveira. Biblioteca
do Instituto de Estudos
Brasileiros da USP,
Sao Paulo, SP

120

Oswald de Andrade
(Sao Paulo, 1890-
1954). Pau Brasil,
1925. Libro. Cubierta
e ilustraciones de
Tarsila do Amaral.
Ejemplar con dedica-
toria a Berta Singer-
man, fechada en 1935.
Biblioteca Valenciana,
Valencia.

121

Oswald de Andrade
(Sao Paulo, 1890-
1954). Primeiro
caderno do alumno
de poesia Oswald

de Andrade, 1927.
(Primer cuaderno del
alumno de poesia
Oswald de Andrade).
Libro. Cubierta de
Tarsila do Amaral.
Edicion de 299 ejem-
plares en papel ordina-
rio (numerados del 2

al 300) y un ejemplar
de lujo para Tarsila.
Ejemplar 96/300, con
dedicatoria de Oswald
de Andrade a Pedro
Nava. 25,8 x 21 cm.
Biblioteca José e Guita

Mindlin, Sao Paulo, SP

122
Oswald de Andrade

(Sao Paulo, 1890-
1954). Primeiro ca-
derno do alumno de
poesia Oswald de
Andrade, 1927. (Pri-
mer cuaderno del
alumno de poesia
Oswald de Andrade).
Libro. Cubierta de
Tarsila do Amaral.

Ejemplar con
dedicatoria a Berta
Singerman, fechada en
1928. 25,8 x 21 c¢m.
Biblioteca Valenciana,
Valencia

i £

123
Revista de Antropo-

fagia, afio 1,n.° 1,

mayo de 1928. Revista.
Contiene el “Mani-
fiesto Antropéfago” de
Oswald de Andrade.
38x278x 1,4 cm.
Biblioteca José e Guita
Mindlin, Sao Paulo, SP

SUR

124

SUR. Primavera 1931,
Afo I, n.° 4, Buenos
Aires. Revista trimes-
tral publicada bajo la
direccion de Victoria
Ocampo. Fundacién
José Ortega y Gasset,
Madrid.

125

Osério César. “Onde
o proletariado diri-
ge...”, 1932. (“Donde
el proletariado diri-
ge...”). Libro. Cubier-
ta, contracubierta e
ilustraciones de Tarsila
do Amaral. Coleccién
particular, Sdo Paulo,

SP.

126

RASM. Revista Anual
do Salao de Maio, n.° 1,
1939. (RASM. Revista
Anual del Salon de
Mayo, n° 1). Catlogo/
Revista. Incluye el texto:
“Pintura Pau-Brasil e
Antropofagia”de Tarsila
do Amaral y otros textos
de Oswald de Andrade
y Flavio de Carvalho. 20
x 20 em. Coleccién Dan

Galeria, Sao Paulo

127

Tarsila do Amaral
(Capivari, SP, 1886
- Sao Paulo, 1973).
Ser artista, marzo
1919. Tedio, s.f.. An-
verso y reverso de un
manuscrito en papel.
Biblioteca José e Guita
Mindlin, Sao Paulo,
SP.

128

Mirio de Andrade
(Sao Paulo, 1893-
1945). Carta de M4rio
de Andrade a Tarsila
do Amaral (matavirgis-
mo)v 1923. Manuscrito
en papel. 28 x 21,5
cm. Coleccién particu-

lar, Sao Paulo, SP

129

Tarsila do Amaral
(Capivari, SP, 1886

- Sio Paulo, 1973).
Libreta de la artista
con apuntes sobre la
preparacion de lienzos
y colores, s.f

9 x 13 ¢m. Pinacoteca
do Estado de

Sao Paulo. Donacién
Familia Tarsila do

Amaral, 1973

130

Catélogo de la Expo-
sicién de Tarsila do
Amaral del 07 al 23 de
junio de 1926, Galerie
Percier, Paris. Catdlo-
go. 23,2 x 15x 0,3 cm.
Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo. Dona-
cion Familia Tarsila do

Amaral, 1973

131

Invitacién a la inaugu-
racién de la exposiciéon
de Tarsila do Amaral
el 7 de junio de 1926
en la Galerie Percier,
Paris. Invitacién,
papel. 12,6 x 15,8 cm.
Coleccién particular,

Sao Paulo, SP
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132

Catédlogo de la expo-
sicién de Tarsila do
Amaral del 18 de junio
al 02 de julio de 1928,
Galerie Percier, Parfs.
Catdlogo. 15,5 x 12,5
cm. Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo.
Donacién Familia Tar-

sila do Amaral, 1973

133

Invitacion a la inaugu-
racién de la exposiciéon
de Tarsila do Amaral el
18 de junio de 1928,
Galerie Percier, Paris.
Invitacién, papel. 15,5
x 12,5 em. Pinacoteca
do Estado de Sao Pau-
lo. Donacién Familia
Tarsila do Amaral,

1973
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134

Catalogo de la primera
exposicion de Tarsila
do Amaral en Brasil,
del 20 al 30 de julio de
1929, Rio de Janeiro.
Catalogo. 16,2 x 23,7
cm. Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo.
Donacién Familia Tar-

sila do Amaral, 1973

135

Cartulina azul. Invita-
cién a la inauguracion
de la exposicién de
Tarsila do Amaral, el
17 de septiembre de
1929, Sao Paulo. 16,2
x 10,5 em. Pinacoteca
do Estado de Sao Pau-
lo. Donacién Familia
Tarsila do Amaral,

1973

H‘.;l‘ll &
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136

Catalogo de la Ex-
posicao de uma casa
modernista por Gregori
Warchavchik, Sao Pau-
lo, ¢. 1929. Catélogo.
21 x 21 em. Coleccién
Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo. Dona-
cién Familia Tarsila do

Amaral, 1973

R,
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137

Fotocopia de la cartilla
profesional de Tarsila
do Amaral, 1 de junio
de 1939, Sao Paulo.
42,7 x 26,6 cm. Co-
leccién Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo.
Donacién Familia
Tarsila do Amaral,
1973

138

Invitacion a la expo-
sicion retrospectiva
Tarsila do Amaral
1918-1950, el 19 de
diciembre de 1950,
MAM, Sio Paulo. 22,3
x 14,7 em. Coleccién
Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo. Dona-
cién Familia Tarsila do

Amaral, 1973
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139

Sérgio Milliet (Sao
Paulo, 1898-1966).
Tarsila do Amaral. Co-
lecao artistas brasileiros
contemporaneos. MAM,
Sdo Paulo, 1953. (Tarsi-
la do Amaral. Coleccion
artistas brasilenos
contemporaneos). Libro.
21,5 x 16,5 cm. Colec-

cion MJM, Madrid

HISTORIA

Y CONTEXTO:
DE LA SELVA
VIRGEN AL
BRASIL DE
TARSILA

140

Urna funeraria. Cultu-
ra Marajo, fase Mara-
joera, 400-1350 d.C
Cerdmica con decora-
cion incisa. 33,7 cm,
alt; 36,5 cm, diam
Museo de América,

Madrid

141

Colgante. Amazonia
(Noroeste), segunda
mitad del siglo XX.
Fibra vegetal, madera,
plumas de tucan y de
colibri, resinas. 21,5 x
19 ¢cm. Museo Nacio-
nal de Antropologia,
Madrid

142

Corona radial. Amazo-
nia (Tocatins-Xingd),
segunda mitad del
siglo XX. Fibra vegetal,
plumas. 73 x 39 cm.
Museo Nacional de

Antropologia, Madrid

143

Midscara. Amazonia
(Tocatins-Xingt), se-
gunda mitad del siglo
XX. Algodoén, cera,
concha, madera, plu-
mas. 95 x 79 x 20 cm.
Museo Nacional de

Antropologia, Madrid

o

144

Brazalete. Amazonia
(Tapajés-Madeira),
segunda mitad del
siglo XX. Fibra vegetal,
plumas. 53 x 17 cm.
Museo Nacional de

Antropologia, Madrid

145

Brazalete. Amazonia
(Tapajés-Madeira),
segunda mitad del
siglo XX. Fibra vegetal,
plumas. 51 x 17 cm.
Museo Nacional de

Antropologia, Madrid

146

Albert Eckhout (Gro-
ningen, c. 1610-1665).
Mujer Tapuia, c. 1641.
Oleo sobre lienzo. 264
x 159 em. Nationalmu-
seet, Copenhague

147

Albert Eckhout
(Groningen, c. 1610~
1665). Naturaleza
muerta con frutas
tropicales, c. 1641-44.
Oleo sobre lienzo.

91 x 91 cm.
Nationalmuseet,

Copenhague

148

Frans Post (Leiden,
1612 — Haarlem, 1680).
La Iglesia de San Cos-
mey San Damidn 'y el
monasterio franciscano
de Igaragu, Brasil, c.
1660-80. Oleo sobre
tabla. 42,8 x 58,8 cm.
Colecciéon Carmen
Thyssen-Bornemisza,
en deposito en el Museo
Thyssen-Bornemisza,
Madrid
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149

Joan Blaeu (Alkmaar,
1596 — Amsterdam,
1673). Mapa de Brasil,
1658. Estampa sobre
papel. 52 x 62 cm.
Museo de América,

Madrid

150

J. M. C. Calheiros.
Carta Geographica de
que serviu 0 ministro
plenipotenciario de S.
Magestade Fidelissima
para (ljustar o tratado
de limites na America
Meridional, assignado
em 13 de Janeiro de
1750, 1751. (Carta
geogrdfica utilizada
por el ministro plenipo-
tenciario de S. Mages-
tade Fidelissima para

ajustar los limites de
Sudamérica, firmado el
13 de enero de 1750).
Litografia coloreada.
67 x 60 cm. Biblioteca
Nacional de Espana,

Madrid

151
Benjamin Martin. A
New and Correct Chart

from the 63° of lat. N.

to the Cape of Good
Hope and from 71°
Long W.to the 38° L.
of London, 1787. (Car-
ta nueva 'y corregida
desde los 63 grados de
lat. N. hasta el cabo
de Buena Esperanza
y desde los 71 grados
long. O. hasta los 38
grados E. de Londres).

Carta natitica colorea-
da. 142,5 x 106 cm.
Biblioteca Nacional de
Espana, Madrid

152

Oratorio, Minas Gerais,
siglo XVIIL. Madera
policromada.

97 x 46 x 29 cm.
Fundagio José e
Paulina Nemirovsky,

Sao Paulo, SP

153

Inmaculada Con-
cepcion, 1701-1800.
Madera policromada.
28,3 x 9,5 cm. Museo
de América, Madrid

-

154

Jean-Baptiste Debret
(Paris, 1768-1848).
Mamdo, c. 1818. (Pa-
paya). Acuarela sobre
papel. 23,9 x 18,5 cm.
Museus Castro Maya -
IPHAN / MinC (Rio de

Janeiro)
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155

Jean-Baptiste Debret
(Paris, 1768-1848).
Retour en ville d’un
proprietaire de
Chacara, 1822.
(Regreso a la ciudad
de un propietario de
Chdcara). Acuarela
sobre papel.

16,2 x 24,5 em. Mu-
seus Castro Maya -
IPHAN MinC

(Rio de Janeiro)
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156
Jean-Baptiste Debret
(Paris, 1768-1848).
Fille Sauvage Cama-
can, c. 1820-30. (India
Camacan). Acuarela
sobre papel. 27 x 20,6
cm. Museus Castro
Maya - IPHAN / MinC
(Rio de Janeiro)

157

Jean-Baptiste Debret
(Parfs, 1768-1848).
Voyage pittoresque et
historique au Brésil,
1834. (Viaje pintoresco
e histérico al Brasil).
Libro. 55 x 37,5 cm.
Museo de América,

Madrid

158

Rafael Castro Ordo-
fiez (Madrid, 1830-
1865). Costumbres de
Bahia, Salvador de
Bahia, 1862. Fotogra-
fia. Papel albimina a
partir de negativo de
colodién. 13,5 x 18,3
cm. Museo Nacional
de Antropologia,
Madrid

159

Rafael Castro Ordo-
fiez (Madrid, 1830-
1865). Vendedora

- Bahia, Salvador de
Bahia, 1862. Fotogra-
fia. Papel albimina a
partir de negativo de
colodién. 17,2 x 11,6
cm. Museo Nacional
de Antropologia,
Madrid

160

Rafael Castro Ordo-
fiez (Madrid, 1830-
1865). Vendedora

- Bahia, Salvador de
Bahia, 1862. Fotogra-
fia. Papel albimina a
partir de negativo de
colodién. 15,3 x 12,2
cm. Museo Nacional
de Antropologia,
Madrid

161

Rafael Castro Or-
donez (Madrid,
1830-1865). Bahia,
1862. Fotografia. Papel
albimina a partir de
negativo de colodién.
21,3 x 26,5 cm. Museo
Nacional de Antropo-
logia, Madrid

162

Rafael Castro Ordo-
fiez (Madrid, 1830-
1865). Rio de Janeiro,
1862-65. Fotografia.
Papel albiimina a
partir de negativo de
colodién. 13 x 20,7
cm. Museo Nacional
de Antropologia,
Madrid

163

Rafael Castro Ordonez
(Madrid, 1830-1865).
Calle de las Palmeras
Reales (Jardin Botdni-
co de Rio de Janeiro),
1862-65. Fotografia.
Papel albtimina a
partir de negativo de
colodién. 23,5 x 17,8
cm. Museo Nacional de

Antropologia, Madrid

164

Rafael Castro Ordo-
niez (Madrid, 1830-
1865). Vegetacion de
Rio de Janeiro, 1862-
65. Fotografia. Papel
albtiimina a partir de
negativo de colodién.
24.2 x 18,5 cm. Museo
Nacional de Antropo-
logia, Madrid
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Mare Ferrez (Rio de
Janeiro, 1843-1923).
Interior da bahia de
Guanabara, vendo-se

em primeiro plano o
centro de Rio de Janeiro,
c. 1885. (Interior de la
bahia de Guanabara,
viéndose en primer plano
el centro de Rio de Janei-
r0). Fotograffa. Impresién
en albtimina. 21,2 x 46,2
cm. Instituto Moreira

Salles, Sao Paulo, SP

166

Marc Ferrez (Rio de
Janeiro, 1843-1923).
Entrada da bahia de
Guanabara, Niteréi,
RJ, c. 1885. (Entrada
a la bahia de Gua-
nabara, Niteréi, RJ).
Fotografia. Impresién
en albimina. 16,5 x 34
cm. Instituto Moreira

Salles, Sao Paulo, SP

167

Marc Ferrez (Rio de
Janeiro, 1843-1923).
Jardim Botdnico, aléia
das palmeiras, Rio de
Janeiro, c. 1890. (Jar-
din Botanico, avenida
de las palmeras, Rio
de Janeiro). Foto-
grafia. Impresién en
albimina. 22,3 x 16,2
cm. Instituto Moreira

Salles, Sao Paulo, SP

168

Marc Ferrez (Rio de
Janeiro, 1843-1923).
Paquetd, Rio de Janei-
ro, c. 1890. Fotografia.
Gelatina de plata. 21

x 37 em. Instituto
Moreira Salles, Sao

Paulo, SP

169

Anita Malfatti (Sao
Paulo, 1889-1964).
A boba, 1915-16. (La
boba). Oleo sobre
lienzo. 61 x 50,6

cm. Museu de Arte
Contemporénea da
Universidade de Sao

Paulo, SP

170

Anita Malfatti (Sdo
Paulo, 1889 -1964).
Retrato de Mario de
Andrade, 1922. Car-
boncillo y pastel sobre
papel. 36,5 x 29,5 cm.
Coleccién Mério de
Andrade - Colecao
de Artes Visuais do
Instituto de Estudos
Brasileiros da USP,
Sao Paulo, SP

171

Anita Malfatti (Sao
Paulo, 1889-1964).

O Grupo dos Cinco,
1922. (El grupo de

los cinco). Tinta de
boligrafo y lapiz de
color sobre papel. 26,5
x 36,5 cm. Coleccién
Mério de Andrade

- Colecao de Artes
Visuais do Instituto de
Estudos Brasileiros da

USP, Sao Paulo, SP

172

Emiliano Di Caval-
canti (Rio de Janeiro,
1897-1976). Josephine
Baker, década de los
20. Gouache sobre
cartén. 45 x 34 cm.
Coleccién Marta y
Paulo Kuczynski, Sao
Paulo, SP

173

Vicente do Rego
Monteiro (Recife,
1899-1970). A Rede
do Amor Culpado
(Bailado da Lua),
1920. La red del amor
culpable (Baile de la
luna). Acuarela sobre
papel. 18 x 31 c¢m. Co-
leccién Jorge Schwartz,

Sao Paulo, SP

174

Vicente do Rego
Monteiro (Recife,
1899-1970). Compo-
si¢ao indigena, Paris,
1922. (Composicion
indigena). Oleo sobre
madera. 38 x 28 cm.
Coleccién Max Per-
lingeiro, Pinakotheke
Cultural, Rio de Janei-
ro, RJ

175

Vicente do Rego
Monteiro (Recife,
1899-1970).
Composicao indigena,
Paris, 1922.
(Composicion indi-
gena). Oleo sobre
madera. 37,5 x 45,5
cm. Coleccién Max
Perlingeiro,
Pinakotheke Cultural,

Rio de Janeiro, RJ

176

Vicente do Rego
Monteiro (Recife,
1899-1970).
Composigao indigena,
Paris, 1922.
(Composicion indi-
gena). Oleo sobre
madera. 27,5 x 38 cm.
Coleccién

Max Perlingeiro,
Pinakotheke Cultural,
Rio de Janeiro, RJ

177

Vicente do Rego
Monteiro (Recife,
1899-1970). Figura
sentada, 1924. Oleo
sobre lienzo. 132 x
109,5 ¢cm. Fundagao
José e Paulina
Nemirovsky,

Sao Paulo, SP

178

Lasar Segall (Vilnius,
1891 - Sao Paulo,
1957). Cabega de
mulata, 1927. (Cabeza
de mulata). Oleo sobre
tela. 52 x 45,8 cm.
Fundacao Cultural
Ema Gordon Klabin,

Sao Paulo, SP

179

Lasar Segall (Vilnius,
1891 - Sao Paulo,
1957). Retrato de
Tarsila do Amaral,
1928. Grafito sobre
papel. 32,4 x 22,9 cm.
Fundacao Cultural
Ema Gordon Klabin,
Sao Paulo, SP

180

Cicero Dias (Recife,
1907 - Paris, 2003).
Cena imaginaria com
Pao de Agucar, 1928
(Escena imaginaria
con Pan de Azicar).
Acuarela. 58,5 x 50
cm. Colecciéon Marta y
Paulo Kuczynski, Sao

Paulo, SP

181

Cicero Dias (Recife,
1907 - Paris, 2003).
Passaro Azul, 1930.
(Pdjaro azul). Acuarela
y tinta sobre papel.
50,5 x 35,5 cm. Mu-
seo Nacional Centro
de Arte Reina Soffa,
Madrid

P

&l

182

Victor Brecheret
(Farnese, 1894 - Sao
Paulo, 1955). Onga,
1930. (Onza). Granito.
56,4 x 115,5 x 25 cm.
Museu de Arte Mo-
derna de Sao Paulo,
donacién de Francisco
Matarazzo Sobrinho,

Sao Paulo, SP
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LEYENDA: Publicaciones agotadas | Publicaciones disponibles en enero de 2009 | @ Exposicion en el Museu d’Art Espanyol Contemporani, Palma
| @ Exposicion en el Museo de Arte Abstracto Espafiol, Cuenca

1966

CATALOGO MUSEO DE ARTE
ABSTRACTO ESPANOL.
CUENCA

[Catalogo-guia del Museo de
Arte Abstracto Esparfiol]

Texto de Fernando Zdbel

Ed. bilingtie (castellano/inglés)
Edicion del Museo de Arte

mosaicos. Obra literaria
Textos de Heinz Spielmann

EXPOSICION ANTOLOGICA
DE LA CALCOGRAF{A
NACIONAL

Textos de Enrique Lafuente
Ferrari y Antonio Gallego

I EXPOSICION DE BECARIOS

Abstracto Espaiiol, Cuenca, 1966 | DE ARTES PLASTICAS
MUSEO DE ARTE JEAN DUBUFFET
ABSTRACTO ESPANOL. Textos de Jean Dubuffet
CUENCA

[Catalogo-guia del Museo de
Arte Abstracto Espafol]

Texto de Gustavo Torner,
Gerardo Rueda y Fernando
Zbbel

Edicion del Museo de Arte
Abstracto Espafiol, Cuenca, 1969

1973

ARTE’73. Exposicion antolégica
de artistas esparioles

Ed. en cinco idiomas (castellano,
inglés, francés, italiano y
aleman)

1974

MUSEO DE ARTE
ABSTRACTO ESPANOL.
CUENCA

[Catalogo-guia del Museo de
Arte Abstracto Espaiol]

Texto de Gustavo Torner,
Gerardo Rueda y Fernando
ZAbbel

Ed. bilingtie (castellano/inglés)
Edicion del Museo de Arte
Abstracto Espafiol, Cuenca, 1974
(22 ed. corr. y aum.)

1975

OSKAR KOKOSCHKA. Oleos
y acuarelas. Dibujos, grabados,

ALBERTO GIACOMETTI.
Coleccion de la Fundacion
Maeght

Textos de Jean Genét, Jean-Paul
Sartre, Jacques Dupin y Alberto
Giacometti

I1 EXPOSICION DE BECARIOS
DE ARTES PLASTICAS

1977

ARTE USA
Textos de Harold Rosenberg

ARTE DE NUEVA GUINEA
Y PAPUA. Coleccién A. Folchy
E. Serra

Textos de B. A. L. Cranstone y
Christian Kaufmann

PICASSO

Textos de Rafael Alberti,
Gerardo Diego, Vicente
Aleixandre, Eugenio d’Ors, Juan
Antonio Gaya Nuno, Ricardo
Gullén, José Camoén Aznar,
Guillermo de Torre y Enrique
Lafuente Ferrari

MARC CHAGALL. 18 pinturas y
40 grabados

Textos de André Malraux y
Louis Aragon (en francés)

ARTE ESPANOL
CONTEMPORANEOQ.
COLECCION DE LA
FUNDACION JUAN MARCH
[Este catalogo acompand a la
exposicion del mismo titulo que
itinerd por 67 sedes espafiolas
entre 1975 y 1996, editandose
catalogos especificos en muchos
casos|

I EXPOSICION DE
BECARIOS DE ARTES
PLASTICAS

1978

ARS MEDICA
Texto de Carl Zigrosser

FRANCIS BACON
Texto de Antonio Bonet Correa

BAUHAUS

Textos de Hans M. Wingler, Will
Grohmann, Jiirgen Joedicke,
Nikolaus Pevsner, Hans
Eckstein, Oskar Schlemmer,
Lasz16 Moholy-Nagy, Otto
Stelzer y Heinz Winfried Sabais
Edicion del Institut fiir
Auslandsbeziehungen, Stuttgart,
1976

KANDINSKY: 1923-1944
Textos de Werner Haftmann,
Gaétan Picon y Wasili Kandinsky

ARTE ESPANOL
CONTEMPORANEO.
COLECCION DE LA
FUNDACION JUAN MARCH

IV EXPOSICION DE
BECARIOS DE ARTES
PLASTICAS

1979

WILLEM DE KOONING. Obras
recientes
Textos de Diane Waldman

MAESTROS DEL SIGLO XX.
NATURALEZA MUERTA
Textos de Reinhold Hohl

GEORGES BRAQUE.

Oleos, gouaches, relieves, dibujos
y grabados

Textos de Jean Paulhan, Jacques
Prévert, Christian Zervos,
Georges Salles, André Chastel,
Pierre Reverdy y Georges
Braque

V EXPOSICION DE BECARIOS
DE ARTES PLASTICAS

GOYA. CAPRICHOS,
DESASTRES, TAUROMAQUIA,
DISPARATES

Textos de Alfonso E. Pérez-
Sanchez

1980

JULIO GONZALEZ. Esculturas
y dibujos
Texto de Germain Viatte

ROBERT MOTHERWELL
Texto de Barbaralee
Diamonstein y Robert
Motherwell

HENRI MATISSE. Oleos,
dibujos, gouaches, découpées,
esculturas y libros

Textos de Henri Matisse

VI EXPOSICION DE
BECARIOS DE ARTES
PLASTICAS

1981

MINIMAL ART
Texto de Phyllis Tuchman

PAUL KLEE. Oleos, acuarelas,
dibujos y grabados
Textos de Paul Klee

MIRRORS AND WINDOWS.
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AMERICAN PHOTOGRAPHY
SINCE 1960

Texto de John Szarkowski

Ed. en inglés (separata con el
texto de John Szarkowski en
castellano)

Edicion de The Museum of
Modern Art, Nueva York, 1980

MEDIO SIGLO DE
ESCULTURA: 1900-1945
Textos de Jean-Louis Prat

MUSEO DE ARTE
ABSTRACTO ESPANOL.
CUENCA

[Catalogo-guia del Museo de
Arte Abstracto Espaiiol]

Texto de Gustavo Torner, Gerardo
Rueda y Fernando Zobel

1982

PIET MONDRIAN.
Oleos, acuarelas y dibujos
Textos de Herbert Henkels y

Ed. en inglés
Edicion de Hudson Hill Press,
Nueva York, 1981

FERNAND LEGER
Texto de Antonio Bonet Correay
Fernand Léger

PIERRE BONNARD
Textos de Angel Gonzalez
Garcia

JULIA MARGARET
CAMERON: 1815-1879

Textos de Mike Weaver y Julia
Margaret Cameron

Ed. en inglés (separata con

el texto de Mike Weaver en
castellano)

Edicion de John Hansard
Gallery & The Herbert Press
Ltd., Southampton, 1984

ALMADA NEGREIROS

Textos de Margarida Acciaiuoli,
Antonio Espina, Ramon Gomez
de la Serna, José Augusto
Franca, Jorge de Sena, Lima de
Freitas y Almada Negreiros
Edicion del Ministerio de
Cultura de Portugal, Lisboa, 1983

ARTE ABSTRACTO ESPANOL
EN LA COLECCION DE LA
FUNDACION JUAN MARCH
[Catalogo-guia del Museo de
Arte Abstracto Espafol]

Piet Mondrian Textos de Julian Gallego
ROBERT Y SONTA DELAUNAY GRAB{%DO ABSTRACTO
Textos de Juan Manuel Bonet, ESPANOL. COLECCION DE LA
Jacques Damase, Ramoén Gémez | FUNDACION JUAN MARCH

de la Serna, Isaac del Vando
Villar, Vicente Huidobro y
Guillermo de Torre

PINTURA ABSTRACTA
ESPANOLA: 1960-1970
Texto de Rafael Santos Torroella

KURT SCHWITTERS

Textos de Werner
Schmalenbach, Ernst Schwitters
y Kurt Schwitters

VII EXPOSICION DE
BECARIOS DE ARTES
PLASTICAS

1983

ROY LICHTENSTEIN: 1970-
1980
Textos de Jack Cowart

Textos de Julian Gallego

[Esta publicacion acompaiio a la
exposicion del mismo titulo que
itinerd por 44 sedes espafiolas
entre 1983 y 1999]

1984

EL ARTE DEL SIGLO XX EN
UN MUSEO HOLANDES:
EINDHOVEN

Textos de Jaap Bremer, Jan
Debbaut, R. H. Fuchs, Piet de
Jonge y Margriet Suren

JOSEPH CORNELL
Textos de Fernando Huici

FERNANDO ZOBEL
Texto de Francisco Calvo
Serraller

Madrid y @

JULIUS BISSIER
Texto de Werner Schmalenbach

1985

ROBERT RAUSCHENBERG
Textos de Lawrence Alloway

VANGUARDIA RUSA: 1910-
1930. Museo y Coleccion Ludwig
Textos de Evelyn Weiss

XILOGRAFIA ALEMANA EN
EL SIGLO XX

Textos de Gunther Thiem

Ed. en aleman (separata con
todos los textos en castellano)
Edicion del Institut fir
Auslandsbeziehungen, Stuttgart,
1984

ESTRUCTURAS REPETITIVAS
Textos de Simén Marchan Fiz

1986

MAX ERNST
Textos de Werner Spies y Max
Ernst

ARTE, PAISAJEY
ARQUITECTURA. El arte
referido a la arquitectura en la
Republica Federal de Alemania
Textos de Dieter Honisch y
Manfred Sack

Ed. en aleman (separata con
los textos introductorios en
castellano)

Edicion del Institut fur
Auslandsbeziehungen, Stuttgart,

1983

ARTE ESPANOL EN NUEVA
YORK: 1950-1970. Coleccion
Amos Cahan

Texto de Juan Manuel Bonet

OBRAS MAESTRAS DEL
MUSEO DE WUPPERTAL.
De Marées a Picasso

Textos de Sabine Fehleman y
Hans Giinter Wachtmann

1987

BEN NICHOLSON
Textos de Jeremy Lewison y Ben
Nicholson

IRVING PENN

Texto de John Szarkowski

Ed. en inglés

Edicion de The Museum of
Modern Art, Nueva York, 1984
(reimp. 1986)

MARK ROTHKO
Textos de Michael Compton y
Mark Rothko

1988

EL PASO DESPUES DE EL
PASO EN LA COLECCION
DE LA FUNDACION JUAN
MARCH

Texto de Juan Manuel Bonet

ZERO, UN MOVIMIENTO
EUROPEO. Coleccién Lenz
Schonberg

Textos de Dieter Honisch y
Hannah Weitemeier

Ed. bilingtie (castellano/inglés)

COLECCION LEO CASTELLI
Textos de Calvin Tomkins,
Judith Goldman, Gabriele
Henkel, Leo Castelli, Jim Palette,
Barbara Rose y John Cage
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1989

RENE MAGRITTE

Textos de Camille Goemans,
Martine Jacquet, Catherine de
Croés, Francois Daulte, Paul
Lebeer y René Magritte

EDWARD HOPPER
Texto de Gail Levin

ARTE ESPANOL
CONTEMPORANEO. FONDOS
DE LA FUNDACION JUAN
MARCH

Textos de Miguel Fernandez-Cid

1990

ODILON REDON.

Coleccion Ian Woodner
Textos de Lawrence Gowing,
Odilon Redon y Nuria Rivero

CUBISMO EN PRAGA.
Obras de la Galeria Nacional
Textos de JiDi Kotalik, Ivan
Neumann, y Jibii Setlik

ANDY WARHOL. COCHES
Textos de Werner Spies,
Cristoph Becker y Andy Warhol

COL-LECCIO MARCH.

ART ESPANYOL
CONTEMPORANI. PALMA
[Catalogo-guia del Museu d’Art
Espanyol Contemporani]

Textos de Juan Manuel Bonet
Eds. en castellano, catalan, inglés
y aleman

1991

PICASSO. RETRATOS DE
JACQUELINE

Textos de Héléene Parmelin,
Maria Teresa Ocafla, Nuria
Rivero, Werner Spies y Rosa
Vives

VIEIRA DA SILVA
Textos de Fernando Pernes,

Julian Gallego, M? Jodo
Fernandes, René Char (en
francés), Anténio Ramos Rosa
(en portugués) y Joham de
Castro

MONET EN GIVERNY.
Coleccion del Museo Marmottan
de Paris

Textos de Arnaud d’Hauterives,
Gustave Geffroy y Claude Monet

MUSEO DE ARTE
ABSTRACTO ESPANOL.
CUENCA

[Catalogo-guia del Museo de
Arte Abstracto Espafol]
Textos de Juan Manuel Bonet
(2% ed., 12 ed. 1988)

1992

1994

GOYA GRABADOR
Textos de Alfonso E. Pérez-
Sanchez y Julian Gallego

ISAMU NOGUCHI
Textos de Shoji Sadao, Bruce
Altshuler e Isamu Noguchi

TESOROS DEL ARTE JAPONES.
Periodo Edo: 1615-1868. Coleccién
del Museo Fuji, Tokio

Textos de Tatsuo Takakura,
Shin-ichi Miura, Akira Gokita,
Seiji Nagata, Yoshiaki Yabe,
Hirokazu Arakawa y Yoshihiko
Sasama

FERNANDO ZOBEL.

RIO JUCAR

Textos de Fernando Zdbel y
Rafael Pérez-Madero

RICHARD DIEBENKORN 6
Texto de John Elderfield
ALEXEJ VON JAWLENSKY 19 9 5

Texto de Angelica Jawlensky

DAVID HOCKNEY
Texto de Marco Livingstone

1993

MALEVICH. Coleccién del
Museo Estatal Ruso, San
Petersburgo

Textos de Eugenija N. Petrova,
Elena V. Basner y Kasimir
Malevich

PICASSO. EL SOMBRERO DE
TRES PICOS. Dibujos para los
decorados y el vestuario del ballet
de Manuel de Falla

Textos de Vicente Garcia-
Marquez, Brigitte Léal y
Laurence Berthon

MUSEO BRUCKE BERLIN.
ARTE EXPRESIONISTA
ALEMAN

Textos de Magdalena M. Moeller

KLIMT, KOKOSCHKA,
SCHIELE. UN SUENO VIENES:
1898-1918

Textos de Gerbert Frodl y
Stephan Koja

ROUAULT
Textos de Stephan Koja, Jacques
Maritain y Marcel Arland

y de otras colecciones
Textos de Daniéle Devynck y
Valeriano Bozal

MILLARES. Pinturas y dibujos
sobre papel: 1963-1971
Textos de Manuel Millares

o0

MUSEU D’ART ESPANYOL
CONTEMPORANI.
FUNDACION JUAN MARCH.
PALMA

[Catalogo-guia del Museu d’Art
Espanyol Contemporani]
Textos de Juan Manuel Bonet y
Javier Maderuelo

Eds. bilingties (castellano/
catalan e inglés/aleman)

PICASSO. SUITE VOLLARD
Texto de Julian Gallego

Eds. en castellano, bilingiie
(castellano/aleman) y trilingiie
(castellano/aleman/inglés)
[Este catalogo acompaiia a la
exposicion del mismo titulo
que desde 1996 ha itinerado
por cinco sedes espafiolas y
extranjeras]

1997

MAX BECKMANN
Textos de Klaus Gallwitz y Max
Beckmann

MOTHERWELL.

Obra grdfica: 1975-1991.
Coleccion Kenneth Tyler
Textos de Robert Motherwell
(C)

1996

TOM WESSELMANN
Textos de Marco Livingstone,

EMIL NOLDE. NATURALEZA
Y RELIGION
Textos de Manfred Reuther

FRANK STELLA. Obra grdfica:
1982-1996. Coleccion Tyler
Graphics

Textos de Sidney Guberman,
Dorine Mignot y Frank Stella

Jo-Anne Birnie Danzker, Tilman | @@

Osterwold y Meinrad Maria

Grewenig EL OBJETO DEL ARTE
Edicién de Hatje Cantz, Texto de Javier Maderuelo
Ostfildern, 1996 00
TOULOUSE-LAUTREC. De Albi | MUSEO DE ARTE
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ABSTRACTO ESPANOL.
FUNDACION JUAN MARCH.
CUENCA

[Catalogo-guia del Museo de
Arte Abstracto Espaiol]

Textos de Juan Manuel Bonet y
Javier Maderuelo

Ed. bilingtie (castellano/inglés)

1998

AMADEO DE SOUZA-
CARDOSO

Textos de Javier Maderuelo,
Antonio Cardoso y Joana Cunha
Leal

PAUL DELVAUX
Texto de Gisele Ollinger-Zinque

RICHARD LINDNER
Texto de Werner Spies

1999

MARC CHAGALL.
TRADICIONES JUDIAS

Textos de Sylvie Forestier,
Benjamin Harshav, Meret Meyer
y Marc Chagall

KURT SCHWITTERS Y EL
ESPIRITU DE LA UTOPIA.
Coleccion Ernst Schwitters
Textos de Javier Maderuelo,
Markus Heinzelmann, Lola y
Bengt Schwitters

LOVIS CORINTH

Textos de Thomas Deecke,
Sabine Fehlemann, Jiirgen H.
Meyer y Antje Birthdlmer

MIQUEL BARCELO.
Ceramiques: 1995-1998

Texto de Enrique Juncosa

Ed. bilingtie (castellano/catalan)

(P

FERNANDO ZOBEL. Obra
grdfica completa

Textos de Rafael Pérez-Madero
Edicién del Departamento de

Cultura, Diputacién Provincial
de Cuenca, Cuenca, 1999

00

2000

VASARELY
Textos de Werner Spies y
Michele-Catherine Vasarely

EXPRESIONISMO
ABSTRACTO. OBRA SOBRE
PAPEL. Coleccién de The
Metropolitan Museum of Art,
Nueva York

Texto de Lisa M. Messinger

SCHMIDT-ROTTLUFFE.
Coleccion Briicke-Museum Berlin
Texto de Magdalena M. Moeller

NOLDE. VISIONES. Acuarelas.
Coleccion de la Fundacion Nolde-
Seebiill

Texto de Manfred Reuther

00

LUCIO MUNOZ. INTIMO
Texto de Rodrigo Mufioz Avia

(C]

EUSEBIO SEMPERE.
PAISAJES
Texto de Pablo Ramirez

(PXc]

2001

DE CASPAR DAVID
FRIEDRICH A PICASSO. Obras
maestras sobre papel del Museo
Von der Heydt, de Wuppertal
Textos de Sabine Fehlemann

ADOLPH GOTTLIEB
Textos de Sanford Hirsch

RODCHENKO. GEOMETRIAS
Textos de Alexandr Lavrentiev y
Alexandr Rédchenko

o0

2002

GEORGIA O’KEEFFE.
NATURALEZAS INTIMAS
Textos de Lisa M. Messinger y
Georgia O’Keeffe

TURNERY EL MAR.
Acuarelas de la Tate

Textos de José Jiménez, Ian
Warrell, Nicola Cole, Nicola
Moorby y Sarah Taft

MOMPO. Obra sobre papel
Textos de Dolores Duran Ucar

RIVERA. REFLEJOS
Textos de Jaime Brihuega,
Marisa Rivera, Elena Rivera,
Rafael Alberti y Luis Rosales
(C)

SAURA. DAMAS
Textos de Francisco Calvo
Serraller y Antonio Saura

00

GOYA. CAPRICHOS,
DESASTRES, TAUROMAQUIA,
DISPARATES

Textos de Alfonso E. Pérez-
Sanchez

2003

ESPIRITU DE MODERNIDAD.
DE GOYA A GTACOMETTI.
Obra sobre papel de la Coleccion
Kornfeld

Texto de Werner Spies

MATISSE. ESPIRITU Y
SENTIDO. Obra sobre papel
Textos de Guillermo Solana,
Marie-Thérese Pulvenis de
Séligny y Henri Matisse

KANDINSKY. ORIGEN DE LA
ABSTRACCION

Textos de Valeriano Bozal,
Marion Ackermann y Wassily
Kandinsky

CHILLIDA. ELOGIO DE LA
MANO
Texto de Javier Maderuelo

e0e

GERARDO RUEDA.
CONSTRUCCIONES
Texto de Barbara Rose

c]

ESTEBAN VICENTE. Collages
Textos de José Maria Parrefio y
Elaine de Kooning

c]

LUCIO MUNOZ. INTIMO
Textos de Rodrigo Mufioz Avia y
Lucio Mufioz

MUSEU D’ART ESPANYOL
CONTEMPORANI.
FUNDACION JUAN MARCH.
PALMA

[Catalogo-guia del Museu d’Art
Espanyol Contemporani]
Textos de Juan Manuel Bonet y
Javier Maderuelo

Eds. bilingties (catalan/
castellano e inglés/aleman)

2004

MAESTROS DE LA
INVENCION DE LA
COLECCION E. DE
ROTHSCHILD DEL MUSEO
DEL LOUVRE

Textos de Pascal Torres
Guardiola, Catherine Loisel,
Christel Winling, Geneviéve
Bresc-Bautier, George A.
Wanklyn y Louis Antoine Prat

FIGURAS DE LA FRANCIA
MODERNA. De Ingres a
Toulouse-Lautrec del Petit Palais
de Paris

Textos de Delfin Rodriguez,
Isabelle Collet, Amélie Simier,
Maryline Assante di Panzillo y
José de los Llanos

Ed. bilingtiie (castellano/francés)
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LIUBOV POPOVA
Texto de Anna Maria Guasch

00

ESTEBAN VICENTE. GESTOY
COLOR
Texto de Guillermo Solana

(P}

LUIS GORDILLO. DUPLEX
Textos de Miguel Cereceday
Jaime Gonzalez de Aledo

Ed. bilingtie (castellano/inglés)
00

NUEVA TECNOLOGIA,
NUEVA ICONOGRAFIA,
NUEVA FOTOGRAFIA.
Fotografia de los afios 80 y 90 en
la Coleccién del Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia
Textos de Catherine Coleman,
Pablo Llorca y Maria Toledo
Ed. bilingtie (castellano/inglés)
Q0

KANDINSKY. Acuarelas

de la Stddtische Galerie im
Lenbachhaus, Munich

Textos de Helmut Friedel y
Wassily Kandinsky

Ed. bilingiie (castellano/aleman)
o0

2005

CONTEMPORANEA.
Kunstmuseum Wolfsburg
Textos de Gijs van Tuyl, Rudi
Fuchs, Holger Broeker, Alberto
Ruiz de Samaniego y Susanne
Kohler

Ed. bilingtie (castellano/inglés)

ANTONIO SAURA. DAMAS
Textos de Francisco Calvo
Serraller y Antonio Saura

Ed. bilingtie (castellano/inglés)

CELEBRACION DEL ARTE.
MEDIO SIGLO DE LA
FUNDACION JUAN MARCH
Textos de Juan Manuel Bonet,

Juan Pablo Fusi, Antonio Mufioz
Molina, Juan Navarro Baldeweg
y Javier Fuentes

Eds. en castellano e inglés

BECKMANN. Von der Heydt-
Museum, Wuppertal

Texto de Sabine Fehlemann

Ed. bilingtie (castellano/aleman)

00

EGON SCHIELE. EN

Hermann Bahr, CONTRA
KLIMT

Texto original de Hermann Bahr
(1903) y textos de Christian
Huemer, Verena Perlhefter, Rosa
Sala Rose y Dietrun Otten

LA CIUDAD ABSTRACTA:
1966. El nacimiento del Museo de
Arte Abstracto Espariol

Textos de Santos Julia, Maria
Bolafios, Angeles Villalba, Juan

CUERPO Y ALMA Manuel Bonet, Gustavo Torner,
Texto de Miguel Saenz Antonio Lorenzo, Rafael Pérez
Ed. bilingtiie (castellano/inglés) Madero, Pedro Miguel Ibafiez y
(pYc) Alfonso de la Torre
LICHTENSTEIN. GARY HILL. IMAGENES DE
EN PROCESO LUZ. Obras de la Coleccion del
Textos de Juan Antonio Ramirez | Kunstmuseum Wolfsburg

y Clare Bell Texto de Holger Broeker

Ed. bilingtie (castellano/inglés) Ed. bilingtie (castellano/inglés)
o0 00

ROSTROS Y MASCARAS. GOYA. CAPRICHOS,

Fotografias de la Coleccion
Ordonez-Falcon

Textos de Francisco Caja

Ed. bilingiie (castellano/inglés)
00

2006

OTTO DIX
Textos de Ulrike Lorenz
Ed. bilingtie (castellano/inglés)

LA DESTRUCCION
CREADORA. Gustav Klimt, el
Friso de Beethoven y la lucha por
la libertad del arte

Textos de Stephan Koja, Carl E.
Schorske, Alice Strobl, Franz A.
J. Szabo, Manfred Koller, Verena
Perhelfter y Rosa Sala Rose,
Hermann Bahr, Ludwig Hevesi y
Berta Zuckerkandl

Eds. en castellano, inglés y aleméan
Edicion de Prestel, Munich/
Fundacion Juan March, Madrid,
2006

Publicaciéon complementaria:

DESASTRES, TAUROMAQUIA,
DISPARATES

Textos de Alfonso E. Pérez-
Sanchez

(112 ed., 12 ed. 1979)

[Este catalogo acompaiia a la
exposicion del mismo titulo que
desde 1979 ha itinerado por 173
sedes espaiiolas y extranjeras,
traduciéndose a mas siete
idiomas]

2007

ROY LICHTENSTEIN.

DE PRINCIPIO A FIN
Textos de Jack Cowart, Juan
Antonio Ramirez, Ruth Fine,
Cassandra Lozano, James

de Pasquale, Avis Berman y
Clare Bell

Eds. en castellano, francés

e inglés

Publicaciéon complementaria:
Roy Fox Lichtenstein,
PINTURAS, DIBUJOS Y
PASTELES. UNA TESIS

Texto original de Roy Fox
Lichtenstein (1949) y textos de
Jack Cowart, y Clare Bell
Ed. bilingtie (castellano/inglés)

LA ABSTRACCION DEL
PAISAJE. Del Romanticismo
nérdico al Expresionismo
abstracto

Textos de Werner

Hofmann, Hein-Th. Schulze
Altcappenberg, Barbara Dayer
Gallati, Robert Rosenblum,
Miguel Lopez-Remiro, Mark
Rothko, Cordula Meier, Dietmar
Elger, Bernhard Teuber, Olaf
Morke y Victor Andrés Ferreti
Eds. en castellano e inglés

Publicacion complementaria:
Sean Scully, CUERPOS DE LUZ
Texto original de Sean Scully
(1998)

Ed. bilingtiie (castellano/inglés)

EQUIPO CRONICA.
CRONICAS REALES

Textos de Michele Dalmace,
Fernando Marias y Tomas
Llorens

Ed. bilingtiie (castellano/inglés)
00

ANTES Y DESPUES DEL
MINIMALISMO. Un siglo

de tendencias abstractas en la
Coleccién Daimler Chrysler
Catalogo virtual disponible en:
www.march.es/arte/palma/
anteriores/CatalogoMinimal/
index.asp

Eds. en castellano, catalan, inglés
y aleman

(P}

2008

MAXImin. Tendencias de
mdxima minimizacion en el arte
contempordneo

Textos de Renate Wiehager, John
M Armleder, Ilya Bolotowsky,
Daniel Buren, Hanne Darboven,
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Adolf Holzel, Norbert Kricke,
Heinz Mack y Friederich
Vordemberge-Gildewart
Eds. en castellano e inglés

Ed. bilingtie (castellano/inglés)
Edicion de Hatje Cantz,
Ostfildern/Fundacion Juan
March, Madrid, 2008

LA ILUSTRACION TOTAL.
Arte conceptual en Mosci:
1960-1990

Textos de Boris Groys, Ekaterina
Bobrinskaia, Martina Weinhart,
Dorothea Zwirner, Manuel
Fontan del Junco, Andrei
Monastyrski e Ilia Kabakov

ANDREAS FEININGER:
1906-1999

Textos de Andreas Feininger,
Thomas Buchsteiner, Jean-
Francois Chevrier, Juan Manuel
Bonet y John Loengard

Ed. bilingiie (castellano/inglés)
00

JOAN HERNANDEZ PIJUAN.
LA DISTANCIA DEL DIBUJO
Textos de Valentin Roma, Peter
Dittmar y Narcis Comadira

Ed. bilingtie (castellano/inglés)
o0

Publicaciéon complementaria:
IRIS DE PASCUA. JOAN
HERNANDEZ PIJUAN

Texto de Elvira Maluquer

Ed. bilingtie (castellano/inglés)

MUSEO DE ARTE
ABSTRACTO ESPANOL.
FUNDACION JUAN MARCH.
CUENCA

[Catalogo-guia del Museo de
Arte Abstracto Espaiol]

Textos de Juan Manuel Bonet y
Javier Maderuelo

Ed. bilingiie (castellano/inglés)
(22 ed., 12 ed. 2005)
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