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RESUMO:

O objetivo deste trabalho é relacionar a série Carta de Pero Vaz de Caminha sobre o
descobrimento da Terra Nova que fez Pedro Alvares Cabral a EL-Rei Nosso Senhor (1971)
do artista plastico Glauco Rodrigues com a construcao da identidade nacional brasileira. Para
tanto, quatro objetivos especificos foram tracados: em primeiro lugar, o contexto politico e
cultural do periodo militar serve para compreendermos o0 meio em que a obra foi produzida.
Em seguida, foi retomada a Carta de Pero Vaz de Caminha (1500) e sua importancia na
formacgdo do imaginario da identidade brasileira a partir do seculo XIX. Em terceiro lugar,
analisaram-se as citacdes, presentes na obra do artista, referentes a momentos importantes da
cultura do pais. Por fim, buscou-se refletir a cerca da identidade nacional, sua construcéo e
sua formacdo a partir das vinte e seis obras da série, levando em consideracdo questdes como
carnavalizacdo, parodia, ironia, nacionalismo e imagem. Autores como Bakhtin, Stuart Hall,
Benedict Anderson, Antony Smith, Didi-Huberman e Debray serviram como aporte tedrico do
trabalho.

Palavras chave: Glauco Rodrigues, ldentidade Nacional Brasileira, Carta de Pero Vaz de
Caminha.

ABSTRACT:

The main goal of this research is to establish the relation between the pictorial series
of Glauco Rodrigues called Carta de Pero Vaz de Caminha sobre o descobrimento da Terra
Nova que fez Pedro Alvares Cabral a EL-Rei Nosso Senhor (1971) and the creation of a
Brazilian national identity. Henceforth, four objectives were set: first, the political and
cultural context are paramount to understand the enviroment in which the work was produced.
Following on, the Letter of Pero Vaz de Caminha to the King of Portugal (1500) has been
recasted in order to understand its importance on the construction of an imaginary of the
Brazilian identity during the XIX century. In third place, were analized the inferences that
the artist makes in the series about relevant moments of the Brazilian culture. Finally, there is
a reflection on the Brazilian national identity, its construction and formation as portrayed by
the artist on his 26 paintings of that series, also taking into consideration issues like
carnivalization, pastiche, irony, nationalism and image. Authors like Bakhtin, Stuart Hall,
Benedict Anderson, Antony Smith, Didi-Huberman and Debray also constituted the
theoretical support of this research.

Key Words: Glauco Rodrigues, Brazilian National Identity, Pero VVaz de Caminha Letters.
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INTRODUCAO

Durante a ditadura militar brasileira (1964 — 1985) ocorreu significativa agitacéo
cultural no pais. Depois de alguns anos, os artistas plasticos voltaram a abordar a politica em
suas obras, juntamente as questbes plasticas. Neste contexto, diversos pintores foram
importantes, dentre os quais se destaca Glauco Rodrigues (1929 — 2004) devido a sua
abordagem sobre a histéria nacional. Ao mesmo tempo em que resgatou o passado, ele
problematizou o presente.

Glauco foi um artista plastico gaucho sem formacédo académica tradicional. Comecou
sua carreira como gravador no Grupo de Gravura de Bagé (1951), que permitiu o
aperfeicoamento do seu desenho. Ainda jovem, mudou-se para 0 Rio de Janeiro e iniciou suas
primeiras pinturas abstratas. Em meados dos anos 1960, ap6s um periodo de experimentacéao
de materiais e técnicas, voltou-se para a figuracdo, para a pintura em tela e o uso de cores
mais fortes. A partir de entdo a historia do Brasil tornou-se a tematica central de suas telas.

Entre as diferentes técnicas que trabalhou, a primeira foi pintura, depois a gravura e
por ultimo o designe grafico, chegou a realizar cenarios teatrais, mas o desenho sempre esteve
presente em suas producdes. Prestava atencdo nos detalhes para realizar as suas obras e era
cuidadoso na escolha do assunto. Teve grande destaque regional com a participagdo no Clube
de Gravura, mas sua repercussao nacional ocorreu ap6s a mudanca definitiva para o Rio de
Janeiro, em 1961. No centro do pais, teve estreito contato com a vanguarda artistica carioca e
paulistana redefinindo sua temaética e aprimorando sua técnica.

Ao longo de sua carreira foi muito elogiado pela critica de arte e recebeu diversos
prémios nacionais de pintura e realizou exposic¢des individuais e coletivas. Glauco foi um
artista de diferentes fases que transitou pela gravura, desenho, pintura, objetos em acrilico e
colagem. Contudo, foi a pintura em tela que predominou em seus trabalhos até seu
falecimento em 2004. As cores fortes e 0 desenho preciso eram constantes da mesma forma
que a temética nacional.

Sua producdo artistica é de grande importancia por apresentar diferentes momentos e
visOes da histdria do Brasil. A série A Carta de Pero Vaz de Caminha sobre o descobrimento
da Terra Nova que fez Pedro Alvares Cabral a EI-Rey Nosso Senhor (1971) destaca-se entre

as demais devido o uso de diversas técnicas e por problematizar a identidade nacional.
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Neste trabalho, Glauco Rodrigues dialogou direta e indiretamente com as principais
tendéncias artisticas nacionais e internacionais do periodo, e a sua abordagem sobre o pais é
peculiar ao resgatar acontecimentos e artistas que retrataram o Brasil desde 1500 até 1971.
Este conjunto de obras apresenta um forte questionamento sobre o que éramos e 0 que Somos
na sociedade brasileira.

O aporte tedrico a respeito da identidade nacional concentra-se em autores que
dialogam entre si ou que se complementam. Nesta tematica algumas questdes sao levadas em
consideracdo: o periodo, o local e as suas caracteristicas.

O pintor gaucho resgatou o imaginario nacional ao retomar imagens de artistas da
historia da arte brasileira. Desta forma, refletiu-se sobre a construcdo da identidade nacional a
partir de suas producdes culturais. Antony Smith (1997), por exemplo, afirma que existem
multiplas identidades, no ocidente ha a coletiva e a individual e a primeira delas forma na¢des
culturais, que se unem por “recordagdes histdricas comuns, mitos, simbolos e tradigdes”
(Smith, 2007: 24-25). Para Benedict Anderson (2008: 75) a construcdo da identidade teve
grande apoio da imprensa escrita que, segundo o autor, deu base para o surgimento de uma
consciéncia nacional.

Stuart Hall (2006), baseando-se em autores como Gellner, Hobsbawm, Ranger e
Anderson, defende a tese de que a identidade nacional é cultural e possui cinco aspectos
fundamentais para a sua construcdo: a narrativa da nacdo por meio da midia e da cultura
popular, a ideia de continuidade e tradi¢des, a invencéo destas tradi¢cbes, 0 mito fundacional
que localiza a origem da nacdo, do povo e de seu carater e, por Ultimo, a construcdo simbolica
da ideia de um povo puro e original (Hall, 2006: 52-56).

Os autores que abordam a identidade étnica ou religiosa ndo foram levados em
consideracdo, pois o caso brasileiro é especifico. A constru¢cdo de uma nagdo e de sua
nacionalidade se deu de maneira peculiar, se comparada com o0s demais paises latinos.
Ocorreram apenas conflitos regionais e lutas separatistas que levaram a necessidade de
fortalecer o Estado e buscar a unido territorial e sentimental do povo.

No século XIX, intelectuais, artistas e literatos participaram de modo decisivo na
construgdo do imaginario brasileiro. Esta elaboragéo simbolica foi retomada por Glauco em
suas telas. Pinturas, fotografias e textos do passado e do presente aparecem em seus quadros.

Deste modo, o texto e a imagem possuem aproximagdes importantes e um ndo pode
ser ignorada em relacdo ao outro. Como afirma Ginzburg (1989: 89) tanto o historiador da
arte recorre a literatura como o historiador da literatura recorre a arte e ambos recorrem a

filosofia, quando necessario.
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Neste trabalho a imagem destaca-se, na medida em que foi pensada como uma forma
de tornar vivo aquilo que ja estava morto. Régis Debray (1993) argumenta que a imagem &
uma provocadora de sentidos, mais do que o texto. Este pequeno fragmento de seu
pensamento junta-se perfeitamente com Jean-Claude Schmitt (2007) quando afirma que a
imagem é mais eficaz por carregar valores simbdlicos, de modo a comunicar sentidos, tendo
um papel até mesmo magico.

A pintura de Glauco é anacrbnica e resgata o passado formando um mosaico de
imagens a partir da obra de outros artistas. H4 uma constante atemporalidade que evidencia o
anacronismo, explicado por Didi-Huberman (2008) no sentido de que o tempo é anacronico
na imagem, pois o0 pintor executa a sua obra num momento, remetendo a outro periodo e
exposta e observada num terceiro momento. Logo, quem visualiza a imagem, por exemplo,
identifica outros conceitos de diferentes épocas.

Assim como na imagem, 0 anacronismo também esta presente no texto. A narrativa
escrita ocorre em trés tempos diferentes, o tempo que é contado, o0 que é narrado e 0 que vai
ser lido (Reis, 2006: 24-25). Portanto, quando Glauco retoma a Carta de Caminha em sua
série, ele esta relendo o passado de maneira diferente daquela que hoje é vista. Em outras
palavras, podemos dizer que “a narrativa histdrica nao representa o que de fato ocorreu. Ela é
uma representacao construida pelo sujeito. Ela se aproxima da ficcéo [...]. Ela se dirige e se
realiza no espectador ou leitor. Ela retoma o vivido” (Reis, 2006: 26).

O anacronismo relaciona-se com a ideia de carnavalizagdo, que segundo Michael
Bakhtin (1984), teve inicio na idade média e cuja festividade serviu para a construcao do seu
conceito. Na medida em que satirizava as festas religiosas, permitia-se que o povo subvertesse
as hierarquias sociais, fantasiando diversos papeis e ndo assumindo uma identidade prépria. O
carnaval ndo se contrapde a identidade nacional, mas a identidade pessoal, pois todos se
tornam iguais, ndo ha nenhum tipo de hierarquizacdo social, politica, religiosa ou racial.
Glauco Rodrigues apropria-se desta forma de satira para ironizar a ordem politica e cultural
estabelecida.

Refletindo sobre as questdes apresentadas, a pesquisa desenvolveu-se com base no
seguinte questionamento: Como consiste a revisdo da identidade nacional brasileira
apresentada na série Carta de Pero Vaz de Caminha sobre o descobrimento da Terra Nova
que fez Pedro Alvares Cabral a ElI Rey Nosso Senhor (1971) de Glauco Rodrigues?

Para respondé-la, um objetivo central foi tragcado: analisar a série citada relacionando-a

com 0s acontecimentos culturais ocorridos durante a ditadura militar brasileira e com a
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construcdo da identidade do pais. A partir disto, a estrutura da dissertacdo foi definida em
quatro capitulos.

As pinturas sdo analisadas como um conjunto, pois, além de comporem uma série, sua
temaética e as reflexdes, que sugerem, sdo mais bem visualizadas como um todo. Além disso,
por haver trechos da Carta de Pero Vaz de Caminha, torna-se mais coerente vé-las como um
conjunto. Além disso, a obra Primeira Missa no Brasil ocupa lugar de destaque, ja que possuli
maior importancia simbdlica.

No primeiro capitulo, contexto e atuacao artistica de Glauco Rodrigues, o objetivo
central é fazer uma breve apresentacdo do contexto politico e cultural do Brasil de 1968 até
1979 e também da trajetdria do artista plastico Glauco Rodrigues. Assim, este capitulo esta
subdividido em duas partes: o primeiro subcapitulo (1.1), Politica e Cultura no Brasil: 1968 —
1979, trata do contexto politico e cultural brasileiro da década de 1970, destacando a
identidade nacional naquele periodo, veiculada pelo regime militar e pelas producgdes culturais
dos artistas engajados de esquerda. O segundo subcapitulo (1.2), As Artes Plasticas na década
de 1960 no cendrio nacional e internacional, tem como objetivo apresentar a insercdo de
Glauco Rodrigues neste contexto politico e cultural brasileiro. Para tanto, no terceiro
subcapitulo (3.1), Trajetéria de Glauco Rodrigues é tracada a sua carreira artistica para a
compreensdo de sua producdo em 1971.

O segundo capitulo, A Certiddo de Nascimento do Brasil: texto e imagem, apresenta a
importancia sécio-cultural e imagética que a carta de Pero Vaz de Caminha possui para
histéria nacional. A sua relevancia como o primeiro documento oficial escrito em terra
brasileira, como a “certiddo de nascimento” do pais, originando o mito fundacional da nacéo.

O capitulo estd dividido em duas partes. No primeiro subcapitulo (2.1), Mito
fundador: a carta de Pero Vaz de Caminha, analisa-se 0 papel da Carta de Caminha na
construcdo do imaginario nacional a partir da sua divulgacdo no Brasil no século XIX. No
segundo subcapitulo (2.2), A Primeira Missa No Brasil (1861) a favor do Império: A Pintura
de Victor Meirelles, apresentam-se os desdobramentos que teve a pintura de Meirelles e sua
importancia na construcdo da identidade brasileira. O terceiro subcapitulo (2.3), Refazendo a
Histéria: A Primeira Missa no Brasil (1971) de Glauco Rodrigues, o objetivo central é
relacionar a releitura feita por Glauco Rodrigues da pintura de Victor Meirelles sobre a
Primeira Missa no Brasil, problematizando, com isso, sua fun¢do na elabora¢do do imaginario
da nagéo.

No terceiro capitulo, O Imaginario Brasileiro: Cortes e Recortes De Glauco

Rodrigues, o objetivo € tecer uma relacdo entre as referéncias visuais presentes na série de
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Glauco, exposta em 1971. Por meio deste mosaico de imagens resgatadas de diferentes
momentos da histéria do Brasil, percebe-se a perspectiva do artista a respeito da identidade
brasileira. Foram organizados trés subcapitulos: 3.1, Descobrindo o Brasil, construindo uma
historia: 1500 e as primeiras imagens da futura nacdo, que aborda as primeiras imagens
feitas das terras brasileiras, como as gravuras dos navios portugueses e as de Hans Staden;
3.2, Seculo XIX: a formacdo da nacdo brasileira, ha pranchas de Jean-Baptiste Debret e
pintura de José Maria Medeiros; 3.3, Dos anos 1920 aos 1970: diferentes brasis, mesmas
preocupacdes, a diversidade das técnicas tornam-se evidentes, sobretudo nas pinturas de
Lasar Segall e fotografias de José Medeiros.

O quarto e dltimo capitulo, Revisando a Histdria, inventando identidades, a série de
Glauco Rodrigues é apresentada por completo relacionando-a com o Tropicalismo e o
significado de ser brasileiro problematizado pelo artista em suas telas. No primeiro
subcapitulo (4.1), Tropicalismo: comissdo de frente propondo uma nova visao de Brasil, 0
Tropicalismo é destacado a partir de suas questdes tedricas, como o sentido de carnavalizagéo,
alegoria e parddia, pois sdo pontos que estdo presentes na pintura de Glauco Rodrigues. No
segundo subcapitulo (4.2), A Carta de Pero Vaz de Caminha entra na avenida: a pintura de
Glauco Rodrigues re-significando o que € ser brasileiro, € realizada uma anélise da série de
Glauco questionando a identidade nacional brasileira e a sua formacéo ao longo da histéria do
pais.

Desta forma, busca-se refletir a maneira pela qual a pintura de Glauco Rodrigues
problematiza a identidade nacional. O foco da anélise repousa na perspectiva em forma de
mosaico presente na série do pintor gaucho, ja que dialoga com diversas referéncias da cultura
brasileira, tais como a carta do descobrimento de Pero Vaz de Caminha e 0s movimentos

artisticos do Romantismo, do Modernismo e do Tropicalismo.



CAPITULO 1:

CONTEXTO E ATUAGCAO ARTISTICA DE GLAUCO RODRIGUES

“O Brasil tem memdria curta. Um ladréo se candidata a presidente.

Um artista é facilmente esquecido.’

Glauco Rodrigues®

As obras do artista plastico Glauco Rodrigues, que compdem a série Carta de Péro
Vaz de Caminha a El-Rey nosso Senhor sobre o descobrimento da Terra Nova, datada 1971,
foram realizadas durante o periodo mais acirrado da ditadura militar brasileira. Estas pinturas
possuem um significativo dialogo com o seu contexto politico e cultural; e também, uma
relacdo com os demais intelectuais do periodo, sobretudo com os tropicalistas. Os quadros do
artista também questionavam o papel da sociedade e da cultura brasileira resgatando
momentos emblematicos da histéria do pais.

A presenca do engajamento cultural e politico, em sua obra, torna-se visivel a partir do
conhecimento prévio dos principais acontecimentos politicos e culturais do Brasil durante a
ditadura militar compreendido entre 1964-1979, e as manifestacdes artisticas deste momento
marcadas pela critica da situacéo do pais. A trajetdria do artista torna-se indispensavel para a

compreensdo da tematica de seus quadros e das caracteristicas estéticas dos mesmaos.

1.1 POLITICA E CULTURA NO BRASIL: 1968 — 1979.

O ano de 1968 foi marcado por diversos acontecimentos de cunho politico, cultural e
social em todo o mundo; desde manifestacfes na Europa, Estados Unidos e praticamente em
toda a América Latina. No Brasil, especificamente, as agitacbes haviam comecado quatro
anos antes, no dia trinta e um de marco de 1964, quando o entéo presidente, Jodo Goulart foi
deposto por meio de um golpe, por meio do qual o General Humberto de Alencar Castelo
Branco se estabeleceu no poder.

Teve inicio o governo militar brasileiro, o qual foi significativamente apoiado pela

populacdo civil, como atesta a famosa “Marcha da Familia com Deus pela Liberdade”. A

! Frase retirada de uma reportagem do jornal Zero Hora, de Porto Alegre, datada 22 de outubro de 1989. Acervo
do Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS).
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classe média vivia as dificuldades da crise econdmica, com 98% de inflacdo, e insatisfeita
com a inseguranca do governo anterior. Logo, ndo foi surpresa ao sair as ruas protestando, ao
lado de Igreja Catolica (Brandédo, Duarte, 1990: 63).

O apoio que a populagdo civil deu aos militares ndo foi gratuito. O medo que tinham
da implantacdo do socialismo no Brasil era muito grande e a oposicdo a este regime
governamental era a principal justificativa para a retirada de Jodo Goulart da presidéncia.
Portanto, o novo governo afirmou que sua principal meta era livrar o pais da corrupcao e do
comunismo para restaurar a democracia. Grande parte da populagéo agiu de forma passiva
diante da troca de governos, mas sofreu as consequiéncias da agdo repressora do Estado:

intervencdo e terror nos sindicatos, terror na zona rural, rebaixamento geral dos
salarios, expurgo especialmente nos escal®es baixos das Forgas Armadas, inquérito
militar a Universidade, invasdo de igrejas, dissolucdo das organizagdes estudantis,
censura, suspensdo de habeas corpus etc. (Schwarz, 2005: 7)

A partir de entdo o pais foi governado por meio de decretos leis, os Als. Estes criavam
leis buscando manter a ordem dos civis e controlando-os de maneira autoritaria. Todavia,
houve significativas passeatas e movimentacdes que foram contra os militares, como por
exemplo os grupos armados, a UNE (Unido Nacional dos Estudantes) que existia
clandestinamente e, a mais emblemética de todas, a Passeata dos Cem Mil?.

Isso ocorreu porque ainda existia uma relativa liberdade de expresséo e cria¢do, dando
espaco as producdes artisticas. “A impressdo era que o Brasil todo havia se convertido para a
esquerda” (Napolitano, 2006: 59), na masica, na televisao, na literatura, nas artes plasticas e
no cinema. Deve-se deixar claro que era apenas no setor cultural que se tinha a impressao da
formacdo de um grande grupo de contestadores do regime.

A classe média era a maior consumidora da arte engajada e aproveitando que a censura
ainda n&o os havia proibido de produzir, suas manifestacdes eram significativas. Os artistas
direcionaram suas producdes a populacdo menos favorecida procurando educar e
conscientizar politicamente pela arte, sequindo os moldes do extinto CPC (Centro Popular de

Cultura)®,

? Segundo Daniel Aardo Reis (2005: 49) a Passeata dos Cem mil, que ocorreu em 1968 na cidade do Rio de
Janeiro, representou ndo apenas a unificacdo e “as lutas dos estudantes universitarios, em torno de suas entidades
representativas e de reivindicagdes concretas, mas também toda uma série de categorias descontentes passou a se
agrupar ao lado deles: cineastas, além de outros setores estudantis, como os secundaristas”. Esta foi, certamente,
a Ultima manifestacéo de esquerda no Brasil governado pelos militares.

* O Cetro Popular de Cultura (CPC) funcionou no periodo de 1962 até 1964 junto & sede da Uni&o Nacional dos
Estudantes (UNE). Foi um movimento cultural de inspiracdo marxista, que desenvolveu uma ideologia sobre
vanguarda artistica, compreendendo o tema como parte de uma agédo politicamente engajada a esquerda. Desta
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Mesmo assim, tentava-se superar as diferencas culturais, principalmente por meio da
musica com os grandes Festivais de Cancédo, e também no teatro. Consequentemente, foram
justamente os setores musical e teatral que sofreram as primeiras intervencGes da censura
militar, ainda no inicio do governo.

A censura, durante o regime militar brasileiro, ndo difere das demais que ocorreram
tanto no Brasil como em outros paises. Ela, por sua vez, serve como “filtro pelo qual passa a
producdo cultural, onde o barbaro é excluido e a unidade do discurso cultural oficial é
protegida”, funciona como um mecanismo de defesa, assumindo a posi¢do de que este ¢ um
papel de “preservar a sociedade do que lhe ¢ prejudicial” (Stephanou, 2001: 12). Entretanto,
neste momento da historia do Brasil, a censura ndo operou de maneira igual em cada setor
cultural, sendo prévia desde 1964 no teatro, no cinema, na televisdo e no radio; estendeu-se,
com o Al-5, em 1968, a imprensa escrita e a0 mercado editorial (Stephanou, 2001: 14).
Quanto as artes plasticas, pode-se dizer que praticamente ndo houve intervencdo, com
excecao de trés exposicoes: em Belo Horizonte, Outro Preto e Bahia, em que algumas obras,
consideradas subversivas, foram retiradas.

Isso mostra que, neste periodo, muitos artistas voltaram a exercer um papel
questionador a respeito dos acontecimentos sociais, politicos e culturais do Brasil, inclusive
aqueles que ndo tiveram nenhum tipo de intervencdo em suas producdes. A nova posicdo
exercida nas artes plasticas pode ser percebida nas Opinido 65 e Proposta 65, ocorridas
respectivamente no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, nos anos de 1965 e 1966, e que, segundo
Frederico Morais (1979: 40), essas representaram “a primeira manifesta¢ao coletiva realmente
significante, no campo das artes plasticas, depois da ‘Revolugdo de 64°”.

A sintese dessa producao artistica ocorreu, em 1967, na exposicdo Nova Objetividade
Brasileira, cujo catalogo apresentou a Declaracdo dos Principios Béasicos da Vanguarda
Brasileira que, como afirmou Hélio Oiticica (1986: 105) naquela ocasido, objetivava-se
“definir um estado caracteristico dessa evolugdo verificada nas vanguardas brasileiras” e ndo
criar conceitos ou novas categorias para a arte nacional. A Nova Obijetividade, foi uma
exposicdo e ndo um movimento artistico. Buscava-se, além de discutir questdes sociais,

realizar uma arte politica em todos 0s sentidos, ou seja, preocupava-se com o fazer artistico, o

forma, o CPC opunha-se a “cultura alienada” das classes dominantes e a favor de uma “cultura desalienada”
através de uma arte politica, considerada a Unica legitima (Ortiz, 1994: 68-78). Resumidamente, o CPC
objetivava promover espetaculos revolucionarios nas ruas, nos sindicatos e as populagdes rurais. Acreditava-se
em uma arte politicamente engajada e que levasse cultura a massa popular. Foi desarticulado com o golpe militar
em 1964 (Ribeiro, 1997: 65-67).
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seu significado e a sua funcdo na sociedade daguele momento, o que evidencia a sua relagéo
com os acontecimentos politicos e sociais da ditadura militar brasileira.
Esta declaracao-manifesto continha algumas tendéncias principais, do papel norteador

para o artista, como afirmou na época Hélio Oiticica:

Quando criei e defini a idéia de Nova Obijetividade, foi para definir um estado
caracteristico dessa evolucdo verificada nas vanguardas brasileiras, ndo para
estratificar conceitos e criar novas categorias: objeto e arte ambiental. [...] O
conceito de Nova Objetividade ndo visa, como pensam muitos, diluir as
estruturas, mas dar-lhes um sentindo total, superar o estruturalismo criado pelas
proposicOes da arte abstrata, fazendo-o crescer por todos os lados, como uma
palavra, até abarcar uma idéia concentrada na liberdade do individuo,
proporcionando-lhe proposicfes abertas ao seu exercicio imaginativo, interior
[...] (Oiticica,1968: 103).

Propunha-se dar liberdade de criacdo, de didlogo e de expressdo, sem limitar o uso de
técnicas, materiais ou tematicas. Mesmo sem regras pré estabelecidas para expor, a maioria
das obras apresentava uma reflexdo sobre a estética artistica e a situacdo politica do pais. A
grande parte dos artistas engajou-se politicamente contra o0 governo vigente.

Os artistas, destacados deste periodo, participaram da exposicdo Nova Objetividade
Brasileira e assinaram o manifesto de vanguarda foram: Mauricio Nogueira Lima, Antonio
Dias, Carlos Vergara, Rubens Gerchman, Lygia Clark, Lygia Pape, Sami Mattar, Solange
Estosteguy, Pedro Geraldo Estosteguy, Raymundo Colares, Carlos Zilio, Glauco Rodrigues,
Hélio Oiticica, Ana Maria Maiolino, Renato Landin, Frederico Morais, Mario Barata e Mario
Pedrosa (Peccinini, 1994: 138).

Além das artes plasticas, a necessidade de expressar-se contra o regime militar foi
latente e esteve presente em todos os setores culturais. “A producdo artistica exigiu a
formulacdo de um novo vocabulario, de uma nova abordagem das relagcdes entre teoria e
pratica, [...]” (Klipp, 1998: 179). Como forma de burlar a censura prévia, novos meios de
producdo artistica foram criados originando uma linguagem plastica diferenciada e mais
sofisticada.

Esta efervescéncia politica e criativa ficou nitida e tomou mais forga com a estréia de
Terra em Transe, de Glauber Rocha, de Alegria, Alegria, de Caetano Veloso. Houve uma
relacdo entre os diferentes modos de expressdo se evidenciam a partir da obra-ambiente
Tropicalia (Figura 01) de Hélio Oiticica exposta na Nova Objetividade Brasileira. Como
forma de movimento surgiu o Tropicalismo, que se destacou e dialogou com todas as

expressoes culturais brasileiras, como a musica, 0 cinema, o teatro e as artes plasticas.
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Foi ap6s esta exposicdo de 1967 que surgiu o nome da cancdo de Caetano Veloso:
Tropicalia, a qual teve como principal fonte a obra de Oiticica. Todavia, 0 compositor ndo
concordava que o nome de sua musica derivasse de outro autor e, segundo Caetano,
““Tropicalia parecia reduzir o que eu entendia de minha cangdo a uma reles localizagao
geografica’. Como, nenhum nome melhor foi encontrado por ele, “Tropicélia ficou e
oficializou-se” (Veloso, 1997, p. 188).

Esta musica intitulou ainda o disco do qual fazia parte: Tropicalia ou Panis et
circencis. Anteriormente sem titulo, a can¢do de Caetano justificou, para ele mesmo, a
existéncia do disco, do movimento e de sua consideravel dedicacdo a profissdo de cantor pois,
para ele: “o mais perto que eu pudera chegar do que me foi sugerido por Terra em transe™
(Veloso, 1997: 187). A repercussao que teve a musica e o disco ndo se limitou a proximidade
com os ideias do filme de Glauber Rocha, foi além. Originou um dos maiores, se ndo maior,
movimento cultural brasileiro daquele periodo.

O Tropicalismo surgiu a partir da masica Tropicélia e tornou-se um movimento de
grande repercussdo na imprensa da época. O jornalista Nelson Motta publicou no jornal
Ultima Hora, Rio de Janeiro, no dia cinco de fevereiro de 1968 um texto apresentando este

novo movimento cultural, no qual dizia:

Baseado [...] no atual universo pop, com o psicodelismo morrendo e as novas
tendéncias surgindo, um grupo de cineastas, jornalistas, musicos e intelectuais
resolveu fundar um movimento brasileiro, mas com possibilidades de se transformar
em escala mundial: o tropicalismo.

Assumir completamente tudo que a vida dos trépicos pode dar, sem preconceitos de
ordem estética, sem cogitar de cafonice ou mau gosto, apenas vivendo a
tropicalidade e 0 novo universo que ela encerra ainda desconhecido (Motta, 2007:
235).

Em Cruzada Tropicalista, titulo do artigo citado, ha uma descricdo detalhada de como

seria a festa de lancamento, a moda, a vida, a arte e a filosofia. Nelson Motta criou um

* O filme Terra em Transe, de Glauber Rocha, teve um papel fundamental cultura brasileira da época. Herdeiro
dos ideais do CPC, realizou um filme politico que criticava diretamente a sociedade brasileira daquele periodo.
Foi censurado pelo regime militar e tornou-se o manifesto daquela geracéo. A inovacdo de Glauber deu-se em
diversos pontos, buscava criar um cinema nacional, fugindo dos clichés hollywoodianos, logo, sua estética era
diferenciada daquilo que se via, a sua estética evidencia a modernidade do filme. Na tematica ha a presenca de
metéaforas representava 0s acontecimentos mais recentes do Brasil e América Latina, ou seja, a sequéncia de
golpes militares que ocorreram e, sobretudo, a queda do populismo no Brasil. Portanto, é considerado por alguns
autores como o precursor do Tropicalismo, devido a sua renovagdo estética e temética sobre a cultura brasileira
(COSTA, MOURA, PRESTES, 2010).
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verdadeiro manifesto tropicalista, quase um “passo a passo” a ser seguido por aqueles que
desejassem entrar nesta “cruzada”.

Entretanto, o Tropicalismo ndo se resume a um momento e a um manifesto. Suas
caracteristicas eram bem definidas, assim como as reflexfes propostas sobre cultura brasileira,
principal tema discutido pelo grupo de artistas e intelectuais. As suas abordagens eram
especificas, como a redescoberta do Brasil, o retorno as “origens nacionais”, a
internacionalizacdo da cultura, a dependéncia econémica do pais e 0 consumo, e buscavam
uma conscientizagdo da sociedade acerca destes assuntos (Favaretto, 2007: 28). Nesse
sentido, essas tematicas evidenciam uma justaposicao de elementos, tais como o arcaico e 0
moderno, o erudito e o popular, o nacional e o estrangeiro, que se relacionam com a proposta
antropofagica do poeta modernista Oswald de Andrade. Segundo Celso Favaretto (2007: 55)
os tropicalistas aproximam-se dos modernistas devido a sua “estratégia basica do trabalho de
revisdo radical da producdo cultural” e da “teoria e pratica da devoragdo” que sdo
“pressupostos simbolicos da antropofagia”.

A revisdo proposta pelo Tropicalismo ocorreu também a partir de um repensar sobre
a identidade brasileira. Foi problematizada a cultura moderna em que se refutava a
perspectiva monolitica de realidade brasileira defendida pelas interpretacbes nacionalistas.
Preocupava-se ainda em atingir toda a populacdo, ndo apenas a classe média. Houve uma
renovacdo principalmente na musica, com a mistura de estilos; “pode ser considerado uma
sintese do radicalismo cultural que tomou conta da sociedade brasileira, sobretudo sua
juventude” (Napolitano, 2006: 63).

Mais do que uma mudanca, em Tropicélia, Caetano representou em sua masica o
Brasil como nacdo, “como um imenso ‘monumento’, fantasmagorico e fragmentado”,
resgatando diversas “reliquias nacionais, arcaicas e modernas ao mesmo tempo” (Napolitano,
2006: 1965). Mas, esse retrato do pais ndo se limitou a musica, atingiu também o teatro, o
cinema, a literatura e as artes plasticas, na qual se insere a obra de Glauco Rodrigues.

Foi o Romantismo Revolucionario Brasileiro da época, resgatava-se nas origens
nacionais, na representacao da miscigenacdo, questionar o pais daquele momento. Procurava-
se, atraves deste retorno as raizes, uma compreensao do subdesenvolvimento. Buscava-se nos
principios modernistas de 1922, no Manifesto Antropoféagico e no Pau-Brasil, de Oswald de
Andrade, questionar a sociedade em que estavam inseridos. Sempre direcionado ao passado
da nacdo, destacando seus momentos emblematicos (Ridenti, 2003: 136/137). Os grandes
marcos historicos foram os principais personagens deste retorno ao passado, dos principios

desde “novo romantismo”.
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Assumindo uma posi¢do de revisdo historica e de redescobrimento do Brasil, o
Tropicalismo também foi visto como a expressdao de uma crise politica e cultural: primeiro
pelo desenvolvimento da cultura de massa internacional e segundo uma desestabilizacéo
econdmica devido a quantidade de presidentes que o pais teve nos ultimos anos. (Hollanda,
1990: 64). Era necessério protestar, falar, como afirmou Zuenir Ventura (1988: 31): “parte
dessa geragdo queria ‘trazer a politica para o comportamento’ e parte procurava” fazer o
oposto.

Neste momento houve uma forte ligacdo entre cultura e politica, o repensar a
identidade brasileira associa-se ao pensamento do modernismo comandado pelo regime
militar. A obra de Glauco dialoga com esta questdo. Em 1968, pintou Tropicalia (Figura 02),
na qual, é sugerida a bandeira nacional, composta com elementos emblematicos, como
coqueiros, bananeiras, e as cores verde, amarelo e azul.

Portanto, compreende-se que

1968 foi tempo de contestagdo. [...]. E ao ser tempo de contestacao, foi tempo de
contracultura, de experimentalismos, de cultura reflexiva e de arte engajada. 68
foi a contestacéo pela transgressdo. E, em alguns momentos, 68 foi a contestacdo
pela revolugdo (Padros, 2003: 13).

Este ano ficou marcado pelas diferentes manifestacbes que ocorreram em diversos
paises como nos Estados Unidos, no Brasil, na Franca, no Leste Europeu e na China. Em cada
local as movimentacOes variavam devido aos interesses especificos. Nos paises de primeiro
mundo, Franca e Estados Unidos, as discussdes voltaram-se para o existencialismo e o
cultural, enquanto que em paises como o Brasil e A China, as reivindicagdes eram politicas e
econémicas (Candido, 1998: 122-123).

No contexto de 1968 o maio francés tornou-se emblematico, alcancando o estatuto de
mito (Ponge, Zemor, 2003: 46). As greves gerais iniciaram com pequenas manifestagdes
contra o governo de De Gaulle, que puniu severamente alguns lideres e susperou as aulas. O
resultado foi uma grande manifestacdo em trés de maio na Universidade de Paris, Sorbonne,
que resultou na invasdo e ocupacgéo da policia e a prisdo de manifestantes. A partir de entdo,
0s estudantes organizaram-se realizando passeatas e uma greve geral, que totalizou em dez
milhGes de grevistas (Ponge, Zemor, 2003: 48).

Além dos protestos voltados as questbes politicas e governamentais, houve uma
importante discussao cultural. Diversos pensadores foram retomados e repensados como uma

“nova forma de compreender o mundo, inclusive e fundamentalmente a da esquerda”.
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Grandes intelectuais como Marx, Nietzsche, Freud, Heidegger e Marcuse estavam presente na
mente daqueles jovens. A sociedade era problematizada pelos movimentos estudantis que
lutavam contra a discriminacdo racial, sexual e o regime de trabalho. Acreditava que “o
sabem é uma arma politica ndo menos que o fuzil”. (Candido: 1998, 123-124)

As manifestacdes brasileiras foram impulsionadas pelas agitac6es politicas e culturais
internacionais. Além de renovacOes estéticas e modernizagdes artisticas, muitos ideais foram
adotados mas adaptados as necessidades nacionais.Como resposta, os militares reagiram e “no
dia seguinte a Passeata dos Cem Mil, [...], o presidente da Republica, em seu discurso na
Conven¢ao Nacional da ARENA, denuncia um suposto ‘plano secreto’ para a tomada do
poder por meio da violéncia, atribuindo-o a A¢do Popular” (Valle, 1999: 117), era um aviso
prévio sobre o0 Al-5 e o inicio da acdo da linha-dura dos militares.

1968 ficou marcado como 0 ano das rupturas, “quando todos os sonhos pareciam
possiveis aos jovens e nenhuma violéncia era proibida aos poderosos” (Alves, 1993: 13). Em
meio a protestos, explosdes culturais e ameacas a golpes governamentais, teve inicio o
periodo mais acirrado do governo militar: os Anos de Chumbo. Desta vez, diferentemente dos
demais atos, o Al-5 ndo tinha prazo de vigéncia e ndo era uma medida transitoria (Fausto,
1998: 480).

Este Ato Institucional foi o ponto méximo de autoritarismo do regime militar. A partir

de entdo, 0s governantes possuiam uma série de poderes:

a) fechar o Congresso Nacional, as assembléias estaduais e as cAmaras municipais;
b) cassar mandatos de parlamentares; c) suspender por dez anos os direitos politicos
de qualquer pessoa; d) demitir, promover, aposentar ou pér em disponibilidade
funcionarios federais, estaduais e municipais; €) demitir ou remover juizes; f)
suspender as garantias do Poder Judiciario; g) decretar estado de sitio sem qualquer
impedimento; h) confiscar bens como punigdo por corrupcdo; i) suspensdo do
habeas-corpus em crimes contra a seguranc¢a nacional; j) julgamento de crimes
politicos por tribunais militares; k) legislar por decreto e expedir outros atos
institucionais ou complementares; 1) proibir a analise, pelo Poder Judiciario, de
recursos impetrados por pessoas acusadas com fundamento no Ato Institucional n° 5
(Vieira, 2000: 197).

Tais como, diversos movimentos culturais, como o Cinema Novo e o Tropicalismo
perderam forga, quase desaparecendo. Muitos artistas acabaram se exilando nos anos
seguintes; entre eles: Caetano Veloso, que, apds ser preso, foi para o exilio politico em 1969
em Londres, onde encontrou Hélio Oiticica; Glauber Rocha, no entanto, s6 partiu

voluntariamente, em 1971.
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O “golpe dentro do golpe” tinha como objetivo cessar 0s movimentos estudantis, as
manifestacdes artisticas e culturais, e 0s protestos. Entretanto, mesmo com atitudes extremas
para conter a populacdo civil e seus atos de protesto, as criticas ao regime ndo acabaram
(Napolitano, 2006: 76). Com o exilio dos principais criticos do governo, a cultura voltou-se a
venda e ao consumo de massa, pois a arte engajada ndo era vendavel. Isso ndo significou o
fim da arte engajada na esquerda; ela apenas estava com menos forca e mais focada para um
publico especifico, ndo atingindo grande parte da populacao brasileira.

Entre os intelectuais que seguiam produzindo uma arte engajada, Glauco Rodrigues é
um deles, o uso de diferentes linguagens como a metafora e a ironia tornaram-se necessaria
para burlar a censura. Houve a criacdo de um nicho de mercado para cultura critica, que
censurava seletivamente, assim, a sociedade brasileira ganhou outra feicéo e a intelectualidade
se adaptou a nova situacdo politica (Ridenti, 2003: 157).

Os militares buscaram apoiar uma pequena parte destes intelectuais, como forma de
controlar as suas producdes. Assim, o Al-5 destacou-se devido a censura acirrada que
manteve, sobretudo nas producdes artisticas e nos jornais. A repressao era seletiva e a censura
ndo vetava todo e qualquer produto cultural. Foram proibidas “as pecas teatrais, os filmes, os
livros, mas ndo o teatro, o cinema ou a industria editorial. O ato repressor atinge a
especificidade da obra mas ndo a generalidade da sua produgdo” (Ortiz, 2006: 89).

Assim, os militares acreditavam conter as agitacdes populares para construir uma
hegemonia politica, social e cultural vinculada a ideia de nagcdo. Como forma de manter este
dominio, além do abuso de poder, a propaganda politica, que exaltava a nacéo brasileira, teve
grande eficacia. As propagandas lancadas pelo governo foram de extrema relevancia,
possuindo uma significativa repercussdo naquele momento no Brasil. O resultado positivo
deste investimento pOde ser visto na copa do mundo de 1970, momento em que as
perseguicGes, mortes e torturas aconteciam diariamente. Porém, houve uma unido da
populacdo civil que torcia para a Selecdo Canarinho orgulhando-se da nagédo (Fico, 1997: 57).

Desta forma pode-se compreender que o esporte, em diversos casos € 0 meio mais
eficaz para “inculcar sentimentos nacionalistas”, pois “mesmo os menores individuos
politicos ou publicos podiam se identificar com a nagdo, simbolizada por jovens que se
destacavam no que praticamente todo homem quer, ou uma vez na vida tera querido: ser bom
naquilo que faz.” Mais precisamente: “A imaginaria comunidade de milhdes parece mais real
na forma de um time de onze pessoas com nome. O individuo, mesmo aquele que apenas

torce, torna-se o proprio simbolo de sua nagao” (Hobsbawn, 1990: 171). Assim, o futebol foi
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utilizado pela agéncia de propaganda militar a favor do governo, unindo a populagéo em torno
de um acontecimento esportivo.

Logicamente os militares aproveitaram o maximo que puderam da campanha positiva
que a Selecdo Brasileira de Futebol fez durante a Copa do Mundo de 1970 sediada no México.
A propaganda era feita, principalmente, por meio de slogans, 0s quais apresentavam um pais
préspero, uma grande poténcia que estava em ascensao, o “gigante adormecido”. O o6rgao
responsavel pela “promocao do ‘Brasil grande poténcia’ foi a Assessoria Especial de
Relacdes Publicas (AERP), criada no governo de Costa e Silva (Fausto, 1998: 484).

Além dos slogans, como “Brasil, ame-0 ou deixe-0”, “Este ¢ um pais que vai pra
frente”, 0 governo langcou também uma série de singles, os quais embalaram a vitoria da
selecdo brasileira de futebol na Copa do Mundo, entre eles: “Pra frente Brasil” e “Ninguém
segura este pais”.

A preocupacdo do governo em manter a coesdo da populagédo era grande, sobretudo
para fortalecer o Estado e construir uma identificagdo comum para todo o territorio nacional.
O objetivo era aproximar culturas diferentes, para estas se sentirem pertencentes ao mesmo
local, com uma origem em comum.

Isso ndo se limitou a0 momento mais linha-dura do regime militar, mas estendeu-se ao
longo de todo ele. A exacerbacdo do governo e da nacdo deu-se primeiramente porque oS
militares precisavam manter o apoio que tiveram da Igreja, da classe média e da elite social do
pais quando deram o golpe. Outra justificativa para o governo “linha dura” foi 0 crescimento
da economia, mas esta ndo tardou para entrar em depressao, principalmente apds a crise do
petrleo em 1973, tornando-se necessario uma propaganda que ressaltasse as questfes
positivas que o governo havia feito anteriormente.

Um constante retorno aos principais acontecimentos do passado histdrico brasileiro foi
necessario aos militares em diferentes momentos. O futebol, realmente, foi muito eficaz, mas
apenas em um momento pontual, no contexto da copa do mundo; alguns meses apds
conseguirem o titulo de tricampedes, isto ndo importava mais tanto. Desta forma, o resgate de
simbolos que representassem uma unido nacional tornou-se indispensavel. Os elementos mais
significativos e marcantes foram resgatados do descobrimento do pais, onde a natureza bela
era ressaltada, assim como a grandeza do pais, exemplificado pela palmeira, pelo mar, pelo
clima tropical, pelo indio “bom selvagem”, pelas cores vivas e caracteristicas: o verde e
amarelo, e pelas frutas tropicais (sobretudo a banana). Foram do século XVI ao XX, da
bandeira nacional, do carnaval, passando por Carmem Miranda, pelo reconhecimento do

mestico, pelo samba, até chegarem ao futebol ¢ ao “milagre econdmico”.
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A preocupagdo em construir uma identidade nacional tornou-se uma verdadeira
obsessdo aos militares. Com a falta de apoio da elite cultural, “foi através da imprensa e da
prépria voz inoperante de ideologias e presidentes-generais que as leituras sobre os ‘valores
brasileiros’ se espagaram” (Fico, 1997: 36). Os discursos Médici e depois os de Geisel,
tiveram uma relevante importancia na construgdo e convencimento de um Brasil potente e
préspero, a ordem tornou-se essencial para o progresso, segundo os militares.

A proposta de nacionalismo apresentada e veiculada pela propaganda governamental
daquele periodo deu-se atraves do imaginario comum relacionado com o passado. Portanto, as
tradicGes e a histdria eram moldadas para formar uma coeséo social, sendo elas impostas pelo
poder autoritario. Segundo Smith (1997: 101) os simbolos nacionais, costumes e ceriménias
sdo o0s aspectos mais eficazes e duradouros do nacionalismo, pois “tornam-Se Visiveis e
distintos para todos os membros, transmitindo os principios de uma ideologia abstracta em
termos palpaveis e concretos” e atingem todos os membros de uma sociedade.

A coesdo feita pelo Estado possuiu tamanha eficiéncia porque o 6rgdo responsavel
pela “promogao do ‘Brasil grande poténcia’” - Assessoria Especial de Relages Publicas
(AERP) (Fausto, 1998: 484) — era extremamente organizada e bem estruturada. O uso da
televisdo ajudou a veicular estas propagandas de maneira mais eficaz e rapida, porém, como
apenas uma parcela da populacdo tinha acesso ao aparelho televisivo, o radio e os jornais
ainda eram muito utilizados.

Um dos momentos mais marcantes da exacerbacdo nacionalista do regime militar e
que proporcionou uma resposta positiva ao governo foi a recepcdo que Médici deu aos
jogadores de futebol quando estes retornaram ao Brasil da Copa do México em 1970. Sabia-se
0 que era necessario: “juntamente com o porrete, oferecia a cenoura” (Skidmore, 2000: 223),
ou seja, para disfarcar a repressao, precisava-se apontar importantes acontecimentos da nagéo
para a sociedade brasileira e internacional.

Ao chegarem no Brasil, os jogadores depararam-se com o pais em delirio. Foi
decretado feriado nacional para que o povo realizasse um “carnaval de recep¢do”. Foram
recebidos pelo presidente Médici no Palacio Presidencial, e cada um dos jogadores recebeu
um prémio de US$ 18.500 livre de impostos. As fotos que foram publicadas e veiculadas
apresentavam um presidente sorridente e feliz, admirando a taga e entre os membros da
selecdo brasileira (Skidmore, 2000: 223).

A este ato de confraternizacdo com os jogadores de futebol e o incentivo dado a
populacdo para comemorar a premiacdo do tricampeonato mundial sucedeu uma boa cotagéo

de Médici com os brasileiros. O entdo presidente foi tdo bem aceito que sua aprovacéo
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ultrapassava 0s setenta por cento. A classe média o apoiava devido ao crescimento
econdmico, ¢ a grande massa também, mesmo nao sendo tdo beneficiada. “A teoria
dominante era a de fazer crescer o ‘bolo’ antes de distribui-lo melhor. Crescimento primeiro,
redistribui¢do de renda depois” (Couto, 1999:116).

A significativa aprovagdo que o presidente militar tinha do povo brasileiro apenas
comprova que a propaganda politica do periodo obtinha resultados mais positivos do que as
manifestacdes da esquerda. Mas sabe-se que neste momento a oposi¢do havia sido quase que
totalmente silenciada, seu trabalho era extremamente camuflado, fazendo com que seus ideais
atingissem apenas uma pequena parcela da populagéo.

Os propagandistas do governo se contrariavam e tinham que lidar com a seguinte
situacdo: de um lado afirmavam os valores “positivos”, “moralizantes”, “verdadeiros” da
sociedade como sendo eticamente superiores e, de outro lado, tinham que mascarar o regime
autoritario, a censura e as perseguicdes. Para tanto, “desenvolveram uma certa ‘estratégia
retorica’ que consistia em afirmar precisamente o inverso do que se tinha” (Fico, 1997: 95).
Ressaltavam as coisas positivas e agiam como se ndo houvesse nada negativo. Assim, cada
vez mais uma igualdade nacional era forjada, juntamente com a ideia de nacdo prospera e
harmonica.

No periodo de 1968 até 1974, quando a repressao foi mais acirrada, a propaganda agiu
de maneira mais direta e intensa. Entretanto, no momento em que o General Ernesto Geisel
assumiu o poder (1974), a necessidade dos militares era de apaziguar a situagcdo econémica
brasileira, que ndo estava nada bem.

Portanto, as metas governamentais do novo presidente militar Ernesto Geisel foram
importantes. No total foram quatro; desejou-se manter o apoio dos militares, mas reduzir a
linha dura; seguir controlando os subversivos por temer que o seu governo fosse acusado de
brando pela esquerda (Skidmore, 2000: 320); almejou-se ainda, uma abertura politica lenta,
gradual e segura, objetivou um retorno a democracia, mas com a intencdo dos opositores ndo
chegarem ao poder; por Gltimo, pretendeu-se manter as taxas de crescimento, sendo lang¢ado o
Plano Nacional de Desenvolvimento (PND), que deveria dar continuidade a economia
autébnoma e parcialmente implantada durante o “Milagre Econdmico” (Skidmore, 2000: 321).

O inicio desta abertura politica se deu apenas em consequéncia da pressdo que 0
governo estava sofrendo pela oposi¢cdo. O confronto entre a Igreja e o Estado era muito
desgastante, mas 0 que ocorria entre as Forgas Armadas e o Estado era pior, pois 0s militares
de patentes inferiores podiam decidir da vida ou da morte das pessoas, ndo existia mais uma

hierarquia. Em linhas gerais, 0 objetivo das metas do governo de Geisel era obter o éxito na
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distensdo lenta, segura e gradual com o apoio de militares e civis. Geisel tinha 0 mesmo
objetivo que o primeiro presidente militar — Castelo Branco —, levar o Brasil a democracia.

No campo cultural, a distensdo politica ocorreu de maneira lenta, com
desaparecimento da censura a imprensa, em consequéncia 0 mesmo aconteceu com as
mobilizacBes da sociedade. Seguindo uma politica nacionalista, procurava-se através da
cultura, um meio de integracdo nacional, independente do contetdo das obras. Mas, eram um
tanto contraditorios os setores de censura, pois alguns continuavam linha-dura, enquanto
outros eram dirigidos por pessoas ligadas as artes e ao meio intelectual (Napolitano, 2006:
102).

No ano de 1978, Geisel comecou a encaminhar a restauracdo das liberdades pablicas,
e em outubro, o Congresso aprovou a emenda constitucional n® 11, com o objetivo principal
de revogar o Al-5. De modo que, em trinta e um de dezembro do mesmo ano, no Jornal do
Brasil lia-se a noticia: “Regime do AI-5 acaba a meia-noite de hoje.” Porém, a aprovagdo de
uma emenda constitucional em outubro daguele mesmo ano, ja tinha marcado o fim do Al-5,
0 que ndo tornou a noticia daquele dia uma grande revelagdo. “A ditadura ia acabar, mas
ninguém mais estava prestando atencdo nisso” (Gaspari, Hollanda, Ventura, 2000: 12).

Em 1979, iniciou-se com o fim da censura e repressdo no regime militar a volta do
povo as ruas para pedir a anistia aos exilados politicos. Em agosto a lei foi aprovada, porém se
estendendo aos torturadores e ndo apenas aos torturados, presos e exilados politicos.

Muitos artistas precisaram sair do pais e alguns tiveram suas produg¢des interrompidas.
Trabalhando no exterior o cambio cultural com o Brasil ainda existia mas a participagdo nos
meios de producdo diminuiram. Glauco Rodrigues ndo saiu do pais durante o periodo de
Ditadura Militar. Os acontecimentos politicos e culturais fizeram parte de suas telas e a
censura possibilitou que experimentasse novas linguagens plasticas para se expressar.

O campo artistico teve diversas vertentes, de um lado obras que expressavam
claramente sua posicao politica de esquerda e de outro, aquelas que enfatizavam a criacdo e a
estética. No periodo em que o pais passou por altos e baixos, pode-se dizer que a arte teve
grande repercussdo, sobretudo aquela engajada politicamente. A cultura militante, queria
denunciar da maneira que fosse possivel o regime que se vivia, tentando sempre atingir a
maior parte da populagao.

No entanto apenas por meio dos canais culturais era possivel expressar algo contra o
regime militar, sobretudo entre 1968 e 1974. As producles artisticas ndo cessaram em
momento algum, sobretudo nas artes plasticas. Aqueles que ndo eram militantes politicos da

oposicdo ndo sofreram com as persegui¢cdes nem com a censura. As pinturas de Glauco se
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encaixam neste contexto em que se dizia muito, mas com poucas palavras, ou seja, se pintava
tudo de maneira elaborada o suficiente para que os censuradores ndo percebessem que sua
obra era uma reflexd@o sobre o periodo e ndo buscava apoiar 0 governo como nacionalista.

As pinturas pertencentes a série de 1971, Carta de Pero Vaz de Caminha sobre o
descobrimento da terra nova que fez Pedro Alvares Cabral a El Rey Nosso Senhor, de Glauco
Rodrigues fizeram parte deste contexto politico e cultural. Desta forma, o artista conviveu
com o0s acontecimentos brasileiros, estava engajado intelectualmente contra o governo e sua
pintura ndo é um reflexo dos acontecimentos, mas uma reflexdo que o artista fez sobre tudo o
que ele estava vivenciando na politica acerca da formacéo da identidade nacional brasileira.

Assim, nos ultimos anos do regime militar sua pintura era mais leve e menos
politizada. Apds os anos 1970, nota-se nitidamente a presenca de uma inquietacdo em suas
telas apresentando uma preocupacdo com 0s rumos da nagdo. Pinturas mais vivas, cores mais
fortes e personagens mais marcantes, esses sdo alguns dos elementos que se destacam neste

momento.

1.2 AS ARTES PLASTICAS NA DECADA DE 1960 NO CENARIO NACIONAL E INTERNACIONAL

A partir dos anos 1950 houve um significativo crescimento dos meios de comunicagao
de massa em todo o mundo; o intercdmbio entre as producdes e tendéncias artisticas
aumentaram. Artistas brasileiros tinham maior contato, e de maneira mais rapida, com tudo
que estava sendo produzido na Europa e nos Estados Unidos da América. Desta forma, as
reflexGes sobre as artes plasticas nacionais acompanhavam os vanguardas internacionais.

Entretanto, a partir da década de 1960 a producdo artistica brasileira voltou-se para
uma arte nacional. Ndo se desejava negar o estrangeiro, mas buscava-se que era proprio, 0
singular. Assim, as principais discussdes no campo artistico internacional foram levadas em
consideracdo, influenciando de maneira significativa muitos artistas.

A pintura de Glauco Rodrigues insere-se neste contexto, pois sua obra € um mosaico
de imagens, de movimentos e tendéncias, as quais dialogam entre si. Como ndo teve uma
formacao artistica tradicional, a transi¢do entre diversas possibilidades de se trabalhar com a
tinta e o pincel ocorreram de forma natural. Entre a experimentagcdo que comegou com a
gravura na decada de 1950, chegou a pintura figurativa me meados dos anos 1960 com um

desenho preciso e livre.
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As principais tendéncias internacionais que presente em suas obras sdo: a Art Pop, 0
Nouveau Réalisme, a Figuracdo Narrativa e o Hiper Realismo. Todas elas tiveram maior
repercussao na Europa, sobretudo Franca e Inglaterra, mas propagaram-se para diversos
paises. Suas caracteristicas muitas vezes aproximam-se, porém, possuem suas singularidades
ao lidarem com a imagem de maneira diferenciada.

A Art Pop foi conhecida pela primeira vez em 1955 com o quadro do inglés Richard
Hamilton e definido como tal pelo critico, de mesma nacionalidade, Lawrence Alloway. Foi
considerada uma arte popular, no sentido de folclore urbano mas que também abordava a
cultura de estrada. Popularizou-se nos Estados Unidos, pois ela era considerada a “expressao
estética da sociedade de consumo e da cultura de massa” (Morais, 1989: 65).

Apesar dos primeiros trabalhos serem dos anos 1950, foi na década posterior que teve
maior propagacao nas artes plasticas. A Art Pop ndo foi conceituada como um movimento
artistico, da mesma forma que ocorria nas décadas anteriores, e sim “considerada uma palavra
reagrupa fendmenos artisticos intimamente ligados ao espirito de uma época”. A palavra pop
tornou-se nada mais que “o slogan sorridente de uma ironia critica relativamente as palavras
divulgadas pelos meios de comunicacdo cujas histdrias fazem a Historia”, definindo as
imagens de uma época e os exemplos estereotipados que influenciavam o comportamento dos
homens (Osterwold, 2007: 6). Suas caracteristicas misturavam varias técnicas, como a
colagem, a encenacdo teatral, a pintura e a escultura (Lobo, 1981: 181), ndo sendo limitado o
uso da tela, papel ou tinta, mas incluia objetos.

A Art Pop ndo era discutida como um movimento artistico, era considerado um
acontecimento que se estendia para além deste género, relacionando-se com a antiga nocdo de
arte de uma maneira muito marginal. Foi a partir de entdo que ndo se teve mais preocupacao
em fazer uma arte duravel, “tudo [...] era — e é — transitorio e provisério. Ao adotarem essas
qualidades, os artistas pop erguem um espelho onde a propria sociedade se vé refletida”
(Lucie-Smith, 1991: 164-169).

Desta forma, a Art Pop tornou-se a antiarte do expressionismo abstrato (Pedrosa,
1975: 175) e, como ocorreu com todas as tendéncias de vanguarda, naquele momento, muitos
criticos ndo a consideravam arte. N&o importava se era politica ou néo, pois para eles, era uma
“arte de supermercado, como kitsh” (Huyssen, 1996: 94). Porém, segundo o critico de arte da
época, Frederico Morais (1989: 65) a pop pode ser vista de duas maneiras, uma delas como
uma arte impessoal e fria enquanto que para outros, “hot”, com dimensdo critica ou bem
humorada. Isso ocorre devido ao uso de elementos da publicidade, de quadrinhos, de

supermercados, dos hot-dogs e hamburguers, da televisdo, do cinema, dos luminosos, da
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sinalizacdo do transito, de politicos, atrizes, cantores e idolos de massa. Era o cotidiano
popular inserindo-se na arte.

Mais precisamente, podemos definir a pop art como uma “reificagdo dos objetos
comuns, fetichizacdo do 6bvio e do cotidiano. [...] E o reino do objeto — apresentado e no
representado” (Morais, 1975: 37). Ou seja, ndo havia mais representacéo de algo, era aquilo
mesmo que estava ali, a propria lata de sopas Campbell®, os idolos hollywoodianos, os
personagens de histérias em quadrinhos, sem falar nos demais objetos de consumo da
sociedade de massa, como a Coca Cola.

A Art Pop, inglesa e norteamericana, foi denominada pelos franceses como Nouveau
Réalisme, o qual possuia diversos elementos do Dadaismo e do Super-Realismo (Lobo, 1981:
183). Porém, a grande diferenca entre ambos é que o francés possui um manifesto criado e
liderado por Pierre Restany em abril de 1960 e sua primeira exposicao foi realizada no ano
seguinte na Galeria J, de Paris, intitulada Quarenta Graus acima do Dada (Ciclo de
Exposicdes sobre Arte no Rio de Janeiro, 1985: s/p).

Os artistas do Nouveau Réalisme tiveram uma posicdo vanguardista pois
questionavam “a ideologia da sociedade de consumo ¢ o aparato tecnoldgico que acompanhou
0 desenvolvimento da sociedade capitalista”. Criticavam os artistas da Art Pop reduzindo-os
a: “meros paginadores e encenadores da realidade urbana e propagadores do american way of
life, deixando-os rotular pelo critico inglés Lawrence Alloway como artistas pop”. 1sso apenas
demonstra a disputa de espago que havia entre os dois paises. (Ribeiro, 1997: 40).

Apesar das criticas que os franceses faziam, os dois movimentos eram muito
semelhantes em suas tematicas, pois ambos abordavam elementos do cotidiano popular,
criticavam a realidade de consumo e os elementos conhecidos pela sociedade de massa. Era
uma arte despreocupada em fazer parte de antigos conceitos e canones artisticos, era a arte
pela arte, para ser vista e ndo duravel.

Toda a disputa e criticas que havia entre os franceses e 0s norte-americanos era,
praticamente, inevitavel de ocorrer. A partir do final da Segunda Guerra Mundial e, com mais
forca, apds a década de 1950, o foco da arte mundial mudou-se, aos poucos, de Paris para
Nova York. A capital da arte deixava de ser no continente europeu e atravessava o Atlantico,
possuindo ndo apenas grandes acervos mas com grandes escolas de arte, artistas e criticos. O
foco, agora, ndo eram as Ultimas tendéncias, exclusivamente, européias, mas também norte-

americanas.

® Sopa Campbell é uma das obras mais emblematicas de um dos principais artistas da pop art norte americana,
Andy Wahrol.
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A art pop foi precursora das tendéncias figurativas da década de 1960. Apos 0 seu
surgimento houve uma explosdo de pequenos “movimentos” artisticos internacionais, pois, a
arte desenvolveu-se “paralelamente a ciéncia, a politica ou a religidao ¢ seus deslocamentos
sdo semelhantes aos que ocorreram no interior da sociedade” (Morais, 1989: 11). Foi uma
época de agita¢cdes em todo 0 mundo, e essas movimentagdes chegaram ao apice em 1968.

Entretanto, as demais discussfes em torno do fazer artistico ndo tiveram menor
importancia, porém dialogam entre sim. A Figuracdo Narrativa surgiu ap0s uma grande
discussdo sobre o conteudo politico que possuia a Pop Art. Entretanto, o novo movimento
francés, definido pelo critico Gerard Gassiot-Talabot, em 1965, tinha como objetivo uma arte
politica.

Inseriu-se numa tradicdo narrativa da historia da arte, porém sua influéncia maior veio
dos meios de comunicacdo de massa e apoiava-se nas historias em quadrinho e no cinema de
animacdo para buscar a sua estética narrativa (Morais, 1989: 42). Mesmo que de maneira
indireta, os elementos populares acabavam sendo retomados por esses artistas, até mesmo
para conseguirem realizar uma arte mais politizada. Almejava-se também levar a arte as ruas,
a grande massa da sociedade, e para tanto, era preciso que os elementos fossem reconheciveis
e, logo, cotidianos.

O Hiper-realismo, por sua vez, retoma o Realismo e destacou-se na Europa e nos
Estados Unidos no periodo entre 1969 e 1972. E um Realismo renovado devido ao contato
que teve com as demais tendéncias que surgiram desde o inicio da década, além disso, retoma
os ideias do Realismo Socialista dos anos 1940, assim como 0S Realismos euro-norte-
americanos das duas décadas que antecederam a Segunda Guerra Mundial. Era a sociedade de
massa sendo pintada, ndo apenas os elementos que elas eram capazes de reconhecer. Mesmo
retomando tematicas de artistas como Coubert e Vermeer, a tela agora é plana, ndo ha
profundidade nem movimento. A apropriacdo de fotografias e suas projecdes € uma
caracteristica marcante desde movimento (Morais, 1989: 50).

Como podemos observar, as principais tendéncias artisticas internacionais tiveram
significativa influéncia entre si, sobretudo por conviverem no mesmo periodo e logicamente
por terem contato. No entanto, ao contrario da Europa e dos Estados Unidos, no Brasil ndo
houve nenhum tipo de organizacdo artistica com caracteristicas e definicbes, mesmo que ndo
formasse um movimento artistico. O mais perto que se chegou disto foram algumas
exposicoes nos anos de 1965, 66 e 67 e o Tropicalismo, o qual ndo foi definido como ligado

as artes plasticas, apesar de alguns artistas possuirem suas caracteristicas.
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Ficou evidente a presenca internacional na arte brasileira na primeira exposicdo que
aconteceu no pais apés o inicio do Regime Militar: Opinido 65. Esta ocorreu na cidade do Rio
de Janeiro e visava uma ruptura com a arte abstrata e buscava apresentar o novo papel que o
artista deveria exercer na sociedade. Os artistas queriam “criar um movimento de relagdes
entre a Escola de Paris e a vanguarda no Brasil, a fim de que a cada ano fosse feita uma
espécie de confrontacgdo entre artistas europeus e brasileiros” (Pecinini, 1999: 110-111). Além
disso, segundo Dayse Pecinini (1999: 112): “foi um marco de intensificagdo das relacdes
entre Rio e S&o Paulo, entre os artistas de vanguarda nascente, através de exposicOes
conjuntas”. Além de Opinido 65 houve Proposta 65, em Sdo Paulo e Coletiva de Oito
Artistas, na mesma cidade.

Estas exposicOes que ocorreram em 1965 tiveram um significado muito emblematico
para o periodo, pois enquanto grande parte da populacdo foi silenciada pelos militares, o0s
artistas, a sua maneira, puderam opinar (Morais, 1975: 83). Assim, Opinido 65 revelava que
algo de novo estava acontecendo nas artes plasticas, pelo proprio titulo da mostra: Opinido, 0s
pintores voltam a opinar (Rosa, 2002: 120). Mais do que isso, foi o primeiro passo que 0sS
artistas deram para se organizarem, ndo como um movimento, mas como forma de critica, de
imposicao a ditadura militar.

Logo apds esta exposicdo, no ano seguinte, ocorreu Opinido 66 e Proposta 66, porém
ndo tiveram a mesma repercussdo nem o mesmo impacto que a do ano anterior. Entretanto, os
artistas ja estavam organizando-se e articulando questbes sobre a arte brasileira daquele
momento e 0 rumo que deveria tomar. Sabia-se que silenciosa ndo poderia ser, nem mesmo
uma “arte pela arte”.

Neste contexto que surgiu Hélio Oiticica. Partindo da ideia de Ceres Franco das
exposicoes Opinido e Proposta, ele desejava que estas fossem mais do que mostras de artes
plasticas, mas um local de debate, que deveria ocorrer anualmente.

Deste modo, em Proposta 66 teve-se uma prévia daquilo que era pensado por Oiticica.
Juntamente a exposicdo, houve um seminario que contou com a presenca de importantes
criticos de arte como Mario Pedrosa e Waldemar Cordeiro, 0s quais eram da comissao
organizadora. O seminario possuia quatro temas de discussdo: Conceituacdo da arte nas
condicBes historicas atuais do Brasil, Arte de Vanguarda e Organizacdo da Cultura no
Brasil, Cultura Superior e Folclore Urbano e Situacdo da Vanguarda no Brasil (Cordeiro,
Franco: s/d). Assim, questdes relacionadas a nova situacéao politica e cultural do Brasil estava
sendo discutida e problematizada por uma quantidade significativa de intelectuais e artistas.

Isso tudo resultou na Declaragdo dos Principios Basicos da Vanguarda, que apresentava as
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principais caracteristicas da nova vanguarda artistica e foi publicada em jornais e revistas do
Rio de Janeiro e Sdo Paulo (Pecinini, 1999: 113).

Resumidamente, Proposta 66 “foi um evento que pretendia examinar a Situacao da
arte no Brasil” (Pecinini, 1999: 133). As discussdes que surgiram a partir de entdo resultou na
Declaracdo dos Principios Basicos da Vanguarda Brasileira, texto que acompanhou a
exposicdo Nova Objetividade Brasileira em 1967. Apesar da semelhanca que possui de um
manifesto seu objetivo principal era o de “definir um estado caracteristico dessa evolugao
verificada nas vanguardas brasileiras” e ndo de criar conceitos (Oiticica, 1986: 105).

Junto a exposicdo alguns artistas assinaram a Declaracdo, que possuia apenas oito
topicos em uma pagina. Resumidamente, tinha como objetivo “fazer a dentincia das tentativas
de ‘institucionaliza¢do da vanguarda brasileira’, de alienacdo da capacidade criadora e da
ocorréncia da arte” (Pecinini, 1999: 138). No total cinquenta artistas estavam participando,
destacando-se: Hélio Oiticica, Antbnio Dias, Carlos Vergara, Rubens Gerchman, Lygia Pape,
Lygia Clarck, Glauco Rodrigues, Sami Matter, Solange Escosteguy, Pedro Escosteguy,
Raymundo Colares, Ana Maria Maiolino, Renato Landin, Carlos Zilio, Mario Pedrosa,
Frederico Morais e Mauricio Nogueira Lima®.

A Nova Obijetividade Brasileira foi a ultima grande manifestacdo artistica coletiva
durante a ditadura militar; foi a mais auténtica das vanguardas que surgiram no Brasil.
Infelizmente, com a instauracdo do Al-5, em 1968, todo o seu processo foi liquidado de tal
maneira que grande parte dos artistas se calaram. “A neovanguarda de 1967 se dissolvera,
dando lugar & fragmentacdo e a incoeréncia underground do tropicalismo dos anos 1970”
(Pecinini, 1999: 152-153). Entretanto, o seu resquicio pode ser visto nas obras de alguns
artistas, como Glauco Rodrigues, que apesar da censura, ndo deixou que estes ideais ficassem
de fora do seu trabalho.

A preocupagdo inicial era de estreitar os lagos da arte europeia com a brasileira.
Porém, em decorréncia da singularidade dos acontecimentos no pais, a producdo artistica
acabou desenvolvendo caracteristicas proprias. Ndo se podia simplesmente importar ideias e
técnicas, era preciso criar algo que tivesse significado para os artistas e seu publico.

A arte estava perdendo o seu carater sagrado, deixava de ser pintura de cavalete e
tornava-se uma verdadeira experiéncia dentro do museu. Obras ambiente, videos, fotografias,

interacdo com o publico, esta era a nova proposta que os artistas brasileiros buscavam

® Os trés Gltimos sdo criticos de arte e os demais artistas plasticos.
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apresentar. Uma forma de fugir dos padrdes classicos de arte e criar novos conceitos e
interpretacdes.

Portanto, as tendéncias artisticas internacionais foram fundamentais para o
desenvolvimento da criacéo livre e ampla que a arte brasileira buscava na década de 1960. O
artista sentia-se livre dos modelos estéticos pré estabelecidos pelos canones, podendo criar
sem limitacdes, fazendo uso independente de materiais, técnicas ou tematicas. Mas, no Brasil,
os artistas deveriam ser cautelosos ao realizarem suas obras, ficando atentos as representacoes
que fariam, pois mesmo a censura ndo os atingindo diretamente, algumas obras chegaram a
ser retiradas de exposigoes.

O desejo por uma arte nacional, com caracteristicas proprias, chegou muito perto de
ser concretizado. As exposicoes e discussdes que ocorreram depois do golpe militar foram
fundamentais para o fortalecimento e definicdo da arte que foi produzida nos anos seguintes.
Para o artista Glauco Rodrigues o contato com as vanguardas européias e norteamericanas
definiram sua pintura de tal forma que o uso do realismo e da figuracdo tornaram-se
caracteristicas marcantes de sua obra enquanto a vanguarda brasileira refletiu-se na tematica

em que trabalhava: a historia nacional.

1.3 TRAJETORIA DE GLAUCO RODRIGUES

Glauco Otavio Castilhos Rodrigues nasceu em 1929 na cidade de Bagé, interior do Rio
Grande do Sul e faleceu em 2004, na sua “segunda” cidade natal, Rio de Janeiro. Suas
primeiras licdes de pintura ocorreram como forma de passatempo durante as suas férias
escolares. Junto ao amigo Glénio Bianchetti (1928 - ), passava os dias de verdo na chacara de
Bagé pintando e desenhando. Sua primeira tela, Moinho ao p6r-do-sol (Figura 03), foi feita
em 1945, apenas como um momento de diversdo. Naquela época, os dois jovens ndo
imaginavam que um dia fariam da pintura o seu oficio.

Em Bagé havia uma espécie de centro cultural da cidade, onde os jovens se
encontravam para discutir arte e literatura, algo que ocorria com grande frequéncia e era
sediado na casa de Pedro Wayne (1904 — 1951). Foi |4 que Glauco teve contato com o artista
plastico José Morais. Neste mesmo periodo conheceu Carlos Scliar (1920 — 2001), que ia

seguidamente a cidade a passeio.
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Junto aos amigos, aprendeu suas primeiras técnicas com José Morais, e a partir de
entdo, Glauco passou a interessar-se mais pela pintura, e o desejo de tornar-se pintor comecou
a surgir. Mudou-se para Porto Alegre para assistir como ouvinte aulas no Instituto de Belas-
Artes da cidade. Apos curta estadia na capital do Rio Grande do Sul, retornou a Bagé e passou
a dedicar-se ao estudo do desenho.

Para Glauco, o desenho era a base para qualquer obra. Dedicou-se a técnica e ao
adestramento da mdo como uma espécie de espera, pois sem este dominio, ndo via como

retomar a pintura. Segundo Luis Fernando Verissimo (1989: 15):

Desde o principio, 0 olho e a mdo do Glauco viveram numa sintonia direta que o
tempo s6 retocou. Mesmo antes de saber o tipo de pintor que ia ser, Glauco ja tinha
a capacidade para ser o tipo de pintor que quisesse. A mao faria o que o olho
projetasse ou o0 pintor imaginasse.

Além da preocupacdo com o desenho, Glauco também tinha muito cuidado com os
temas que ia abordar em seus trabalhos. Antes de partir para tela, sempre realizava inUmeros
estudos, pesquisas e esbogos sobre 0 assunto.

O uso do desenho, e constante retorno a este, nota-se em seus trabalhos ao longo dos
anos. Em 1949 foi premiado com uma bolsa de estudos da Prefeitura de Bagé para morar no
Rio de Janeiro e estudar na Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) por trés meses; neste
tempo, frequentou a casa de Anibal Machado’. Neste mesmo ano recebeu menc&o honrosa no
Saldo Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro e foi considerado uma revelacéo pelo critico
de arte Mério Pedrosa.

Em 1950 destacou-se no circuito artistico ao ganhar uma medalha de bronze ao expor
a obra Piquenique na Relva (Figura 04), pintada em Bagé no mesmo ano, no LV Saldo de
Belas-Artes do Rio de Janeiro. Foi a primeira releitura que o artista realizou; baseando-se na
obra de Manet, que leva 0 mesmo nome, datada 1863 (Figura 05), Glauco misturou um pouco
das imagens Fauvistas com a ideia principal da do artista do final do século XIX. Foi a partir
de entdo que a necessidade de aperfeicoar-se ainda mais no desenho e na pintura deu origem
ao atelier que montou ao lado dos amigos Glénio e Danubio Gongalves (1925 - ) na cidade de
Bagé.

” Anibal Machado (1894 — 1964) foi um contista, ensaista e professor. Sua casa no Rio de Janeiro era um
importante ponto de encontro e de centro cultural da cidade, local onde se reuniam escritores, artistas plasticos e
artistas teatrais. (Enciclopédia Virtual Itau Cultural. Disponivel em: <<
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/definicoes/verbete imp.cfm?cd_verbete=5013&im
p=N>> acessado em 30/09/2010).



http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/definicoes/verbete_imp.cfm?cd_verbete=5013&imp=N
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/definicoes/verbete_imp.cfm?cd_verbete=5013&imp=N
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Apesar dos estudos fora do Rio Grande do Sul, a temética principal de suas primeiras
obras era 0 gaucho ou as paisagens de Bagé, sendo a figuracdo uma constante em seus
trabalhos. No ano de 1951, junto com Glénio e Danubio, fundou o Clube de Gravura de Bagé.
Este destacava relevantes aspectos da vida rural rio-grandense, pois acreditavam que partindo
do regional chegariam ao nacional. Segundo os jovens bageenses “quanto mais gaucho, mais
brasileiro” (Pontual,1987: 358). Realizavam viagens a uma estancia no interior de Bagé para
terem contato com a vida do campo e com a natureza.

Havia um contato estreito entre o Clube de Gravura de Bagé e o Grupo de Gravura de
Porto Alegre®. Os temas presente nas obras de cada um deles eram semelhantes, pois
pintavam o galcho, a sua vida e o seu cotidiano. Ambos davam grande importancia aos
estudos de desenho, sobretudo de cavalos, paisagens e figuras humanas nos campos de Bagé.

Suas pesquisas plasticas eram direcionadas para o realismo social, discordando dos
principios do abstracionismo e das primeiras Bienais de Sdo Paulo. O seu foco de trabalho era
a figuracdo, a realidade e a proximidade com esta; havia a preocupa¢do em ‘“dominar os
fundamentos do desenho naturalista, baseados numa rigida disciplina de observancia classica”
(Scarinci, 1982: 91).

A viagem para o IV Festival da Juventude pela Paz, em Bucareste, na Roménia rendeu
a Glauco Rodrigues uma visita a Moscou, Pequim e Shangai. Estendeu a viagem até Florenca,
onde passou um més e se fascinou pela arte renascentista italiana. Desta forma, seu desejo de
aperfeicoamento e aprendizado aumentou ainda mais. Ao retornar ao Brasil, mudou-se para
Porto Alegre juntando-se ao Clube de Gravura da cidade, mas ndo deixando de ir junto aos
colegas e amigos de trabalho para a estancia no interior de Bagé para realizar seus estudos de
desenho.

O periodo em Porto Alegre proporcionou ao artista a chance de realizar dois painéis
em preto e branco para o Cinema Cacique de Porto Alegre. Ganhou 0 concurso para cenarios
e figurinos da peca de Antonio Callado, Frankel, organizada pela Companhia Tonia-Celi-
Autran, e que contava com a direcdo de Adolfo Celi (Verissimo, 1989: 127). A diversidade de
sua producdo permitiu que experimentasse diferentes técnicas o que ajudou no resultado
futuro de seu trabalho, uma tematica e estilo préprio.

Seus contatos com o mundo artistico se expandiam cada vez mais, ndo apenas 0S

pessoais, mas também o0s visuais. Em 1957 teve a oportunidade de ver a obra Guernica

® O Grupo de Gravura de Porto Alegre foi fundado em 1951, por Scliar, Dantbio Gongalves e Vasco Prado, que
retornavam da Europa. Era muito voltado para as questfes do homem e ligado ao socialismo. Os jovens
seguidamente iam para Bagé fazer estudos, sobretudo de cavalos e do galcho, tema principal dos trabalhos
(Scarinci, 1982).
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(Figura 06) de Pablo Picasso na Bienal de S&o Paulo. Repensando a sua pintura e voltando a
experimentacao de novas técnicas, Glauco comegou sua transicdo para o abstracionismo, que
se tornou evidente nas décadas seguintes.

Em 1959 mudou-se definitivamente para a cidade do Rio de Janeiro e foi chamado
para trabalhar na Revista Senhor. Esta possuia uma proposta editorial bem definida, dirigida
por Nahum Sirotsky (1925 - ), com Paulo Francis (1930 — 1997), Luiz Lobo, Carlos Scliar,
Ivan Lessa (1935 - ), Jaguar (1932 - ), Bea Feitler (1938 — 1982) e Newton Rodrigues. Era
uma revista vanguardista na época, voltada para o publico masculino e intelectual, com certo
poder aquisitivo. A revista trazia “o conceito de cultura, estigmatizado em suas paginas
figuradas por literatura, artes, design e politica, seja ele por contos, charges, notas, ilustracdes
ou ensaios fotograficos” (Gomes, 2007: 268). Apesar de durar poucos anos no mercado, foi de
grande importancia para o pais, pois este vivia uma época de construcdo de sua identidade

nacional, de um brasileiro pois,

dava suporte ao homem da cidade em relagdo a assuntos como cultura, politica,
economia, artes e variedades, atingindo um publico especifico: o senhor cosmopolita
que ao mesmo tempo fazia parte de uma cultura efervescente da sociedade de
mercado (Gomes, 2007: 269).

Na Revista Senhor, foi “o capista mais prolifico”, das 37 edi¢fes, assinou 22 capas; a
presenca da figuracdo ndo afastava por completo o expressionismo abstrato nem a colagem
em seus trabalhos. Esta mistura de técnicas artistas representam a vontade de experimentagéo
que tinha (Melo, 2008: 111-114). Além das capas, Glauco fez algumas charges retratando a
politica do pais. Neste momento, os seus trabalhos eram realizados com o uso da figuragéo e
eram ricos em humor, satira, ironia e deboche; estas caracteristicas tornaram-se marcantes em
suas obras nas décadas seguintes; assim como o trabalho gréafico que fazia para a revista.

Sua participacdo na Senhor foi fundamental para a experimentacdo que estava
realizando em seus trabalhos pictoricos durante o mesmo periodo. Além de trabalhar com
diversas técnicas e materiais, pode explorar outro modo de producdo, a tipografia tendo
contato com um modo de criagdo completamente diferente. Certamente esta experiéncia lhe
proporcionou um conhecimento um crescimento significativo, sobretudo no que diz respeito a
métodos de trabalho.

Em 1961 foi escolhido para participar da Il Bienal do Jovem Pintor em Paris e assinou
contrato de exclusividade com a Sociedade de Arte Decorativa Ltda. Voltou a realizar

cenarios, desta vez para a pe¢a Castelo na Suécia de Frangoise Sagan, encenada pela mesma
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companhia de teatro com a qual havia trabalhado anteriormente. No mesmo ano recebeu um
convite do Embaixador Hugo Gouthier para trabalhar no setor de artes graficas da embaixada
do Brasil em Roma; deixou o pais no ano seguinte, 1962.

Novamente partiu para a experimentagdo e voltou a explorar a pintura abstrata.
Permaneceu na Europa por quase trés anos, mas ndo deixou de produzir nem de expor,
mantendo contato com diversos artistas italianos.

Quando retornou para o Brasil, em 1964, justamente por causa do golpe militar®, o
artista deparou-se com um pais muito diferente do que havia deixado, tanto em questdes
culturais como politicas. A partir de entdo, sua pintura tomou novos rumos. De volta ao pais,
comecou a repensar a propria histéria e cultura. A experiéncia no exterior o fez conhecer
novas culturas, artistas e técnicas, mas acima de tudo, proporcionou um distanciamento do
Brasil, possibilitando uma visdo mais critica e nitida do passado e do presente de seu pais.

Apesar da insercdo da figuracdo em sua pintura, 0 abstracionismo ainda estava
presente em suas primeiras telas do inicio dos anos 1960. As novas figuragcfes européias, com
as quais o artista conviveu, proporcionaram uma diferenciacdo em suas obras daquele periodo
em diante. Os estudos de desenho que fez desde sua juventude refletiram numa pintura
precisa.

A ideia inicial que tinha sobre sua obra de arte, partir do regional para chegar ao
nacional, foi alcancada neste momento. Ndo desenhava mais cavalos e paisagens dos pampas
galchos, mas as praias do Rio de Janeiro, o carnaval, a vida dos cariocas. Tudo isso era
pintado com a habilidade de um desenhista, com a precisdo de um nativo mas, ao mesmo
tempo, com o olhar de um estrangeiro.

As obras de Glauco foram marcadas, a partir de entdo, pela figuracdo de influéncia
pop; pela harmonia das cores verde e amarelo, rosa e azul; pelos cendrios cariocas e pela
mistura de imagens e personagens da histéria do Brasil. Seu engajamento cultural no Brasil
foi definitivo para moldar seu estilo proprio de pintura. As participacdes que o artista teve nas
exposicdes nacionais'® ajudaram nas problematizagdes sobre a realidade do pafs propostas por

ele em suas telas.

% A Embaixada Brasileira em Roma foi fechada assim que o Golpe foi dado, fazendo com que Glauco retornasse
ao Brasil.

19°As principais exposices coletivas de artes plésticas que Glauco Rodrigues participou, durante os anos 1960
foram: em 1966, Opinido 66 e Supermercado 66; em 1967, IX Bienal de Sdo Paulo e Nova Obijetividade
Brasileira; em 1968, O Artista Brasileiro e Iconografia de Massas; 1969,Coletiva no Pago das Artes, em Sdo
Paulo. (Enciclopédia Virtual Itad Cultural. Disponivel em: <<
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd verbe
te=1948&cd_item=33&cd_idioma=28555>>)



http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd_verbete=1948&cd_item=33&cd_idioma=28555
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd_verbete=1948&cd_item=33&cd_idioma=28555
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Apesar de néo ter frequentado como aluno regular uma escola de artes, estudou muito
sobre o0 assunto. As aulas no inicio de sua carreira foram fundamentais para definir seu estilo
de pintor e gravador, assim como os diversos contatos que fez durante as suas viagens. Glauco
era um homem metodico, possuia um ritmo de trabalho bem definido e organizado. Antes de
partir para a tela realizava diversos estudos, mas ndo desenhando e esbogando,mas
escrevendo, lendo e olhando tudo aquilo que ja havia sido feito sobre o assunto e estava ao
seu alcance. Admirador da literatura de Erico Verissimo, diversas vezes voltava-se a trilogia
de O Tempo e o Vento, principalmente quando precisava refletir, descansar e criar'.

Suas pesquisas eram realizadas com muito cuidado e atencdo sempre em busca de
referéncias, tanto em livros de arte, como de historia da arte e de historia, na literatura e no
cinema. Fazia anotacGes, esbogos de desenhos, de cores e de dimensdes. Seus quadros eram
muito bem pensados e montados no papel antes de chegarem a tela.

Outra influéncia marcante em suas producgdes culturais foi o convivio com outros
artistas cariocas. Nunca deixou de manter contato com os galuchos da época dos Grupos de
Gravura, mas foi a convivéncia com os cariocas tropicalistas que o ajudou a definir cada vez
mais sua personalidade Unica na pintura.

Glauco era uma pessoa animada, festeira, organizada, feliz com a vida e com o0s
amigos, e era isso que ele deixava transparecer em suas pinturas: uma harmonia sem igual.
Mas, por trés disso tudo, havia muito mais. A partir dos anos 1970 afastou-se das imagens
regionalistas rio-grandense e voltou-se para o carioca. Muito além do cotidiano do Rio de
Janeiro, de seus personagens e praias, buscava o Brasil, os diferentes Brasis, todos
representados de uma sO maneira, com as mesmas cores, mas com elementos diferentes.
Pertenciam a mesma historia, ao mesmo imaginario e a mesma sociedade.

As caracteristicas que definiram o seu trabalho desde entdo foram: os elementos,
personagens e cores nacionais. Além de pintar o Rio, em alguns momentos retornou a
tematica gaucha. Mas o Brasil era a sua preocupacdo. As ideias efervesciam naquele periodo,
as discussdes entre os intelectuais eram marcantes e constantes. O pais tornava-se o foco de
tudo, para a sociedade e para a arte. A pintura de Glauco voltou-se completamente para
reflexdes nacionais, sobre a sociedade, a politica e a cultura.

Mesmo apds a ditadura militar e com a democratizagdo, as pinturas de Glauco
seguiram voltadas para as questdes nacionais. Em alguns momentos, retomou a tematica dos

anos 1950 e pintou gadchos, cavalos e 0 pampa, mas sempre seguindo a pintura figurativa.

1 Conversa com Norma Estellita Pessda durante a visita realizada ao atelier de Glauco Rodrigues no Rio de
Janeiro em julho de 2010.
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Personalidades da historia do Brasil foi a tematica explorada pelo artista. Por
encomenda do governo militar, em 1975, pintou o Engenheiro Francisco Pereira Passos
(Figura 07). Em 1980 fez outra releitura da Primeira Missa no Brasil de Victor Meirelles (a
primeira foi realizada em 1971) para o governo federal presentear o Papa Jodo Paulo Il
quando realizou a sua primeira visita ao Brasil. Apesar de realizar essas e outras encomendas
ao governo brasileiro, isso ndo o tornava um pintor oficial ou que estivesse a servico do
Estado. Sua producdo era independente, ndo possuia nenhum tipo de vinculo estatal ou com
alguma galeria de arte.

As exposicOes de que participou, depois de 1970, foram em sua grande maioria
individuais. Sempre havia uma anual para fazer a inauguracdo de sua nova Série,
primeiramente ocorria em Sao Paulo e depois no Rio de Janeiro. A cada ano, criava uma série,
a temética era a mesma: o Brasil, mas a abordagem sempre mudava. Os personagens que
estavam presentes ndo variavam muito, apenas deslocavam-se indios de um lado para outro,
fazia-os dialogar em situacbes diversas e inusitadas, sempre misturando o moderno com o
arcaico, o Brasil contemporaneo com o do passado.

Mesmo nos anos mais acirrados da censura, ndo foi impedido de seguir sua producéao
bem humorada criticando o pais, seu governo e sua cultura. Seus amigos do Rio de Janeiro,
chamados de Bloco de Ipanema ou Bloco dos Sujos era composto por importantes intelectuais
cariocas, assim como atores, atrizes, literatos e musicos; mas nunca deixando de conviver,
sempre que possivel, com os antigos companheiros de atelier do Rio Grande do Sul. Glauco
tornou-se um gadcho-carioca, que aproveitava as manhds para caminhar na praia de
Copacabana antes de ir para seu atelier trabalhar ao lado de seus gatos e seu chimarrdo, ndo
abria méo da sesta depois do almoco nem da descontracdo com os amigos no final do dia.

Desta forma, a série sobre a Carta de Caminha realizada pelo artista teve todo um
envolvimento com o seu contexto e o reflexo de sua trajetoria artistica. Foi neste momento
qgue comecou a definir as técnicas artisticas que utilizaria para realizar seu trabalho.

As telas de Glauco de 1971 estdo inseridas num contexto politico e cultural brasileiro
de grande efervescéncia politica e cultural. Ap6és o Tropicalismo e com o Al-5 as
movimentagOes artisticas diminuiram consideravelmente. Com um regime autoritario e
Opressor eram poucos 0s que questionavam o pais. Houve um destaque das pinturas que
trazem a Carta de Caminha como objeto principal por abordar a histéria nacional de um
angulo diferenciado daquele que estava sendo apresentado pelos demais artistas.

As tendéncias de vanguarda internacional e nacional que Glauco fez uso auxiliaram na

distingdo de suas telas. O proprio resgate da pintura de cavalete era questionado na época, mas
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a figuracdo e a montagem, presentes de maneira excessiva, tornava sua série com
caracteristicas proprias. A juncdo de diferentes técnicas, que sé foi possivel devido a sua vasta
trajetéria de experimentacbes em varias areas de producdo, resultou num trabalho
diferenciado. O presente e o0 arcaico, emblematica caracteristica dos Tropicalistas, resultou
numa harmonica reconstrucdo da historia do Brasil em suas telas de cores fortes e

personagens conhecidos.



CAPITULO 2:

A CERTIDAO DE NASCIMENTO DO BRASIL: TEXTO E IMAGEM.

Quando o portugués chegou
Debaixo de uma chuva
Vestiu o indio

Que pena!

Fosse um dia de sol

O indio tinha despido

O portugués.

(Oswald de Andrade)

A carta escrita por Pero Vaz de Caminha em 1500 a EI-Rei Dom Manuel, de Portugal,
noticiando o descobrimento do Brasil, foi considerada por Capistrano de Abreu (1929:
238/239) o “diploma natalicio lavrado a beira do bergo de uma nacionalidade futura” Ou seja,
no século XIX, anos depois daquele acontecimento historico, o primeiro documento que se
teve conhecimento tornou-se a certiddo do surgimento da nova terra.

A afirmacdo acima consagrou a Carta de Pero Vaz de Caminha como o primeiro e
mais preciso documento sobre a chegada dos portugueses ao Brasil. A construcdo simbdlica
que foi realizada a partir do século XIX resgatou no texto de 1500 a representacdo da
fundagdo da nacgdo brasileira. Mais do que isso, caracterizou a formagdo da identidade
nacional tendo em vista os elementos e personagens descritos do primeiro contato entre
brancos e indios.

Desta forma, levando em consideracdo a importancia que possui a Carta como

12
|

documento oficial™ do pais, o artista plastico Glauco Rodrigues, em 1971, utilizou-a como

1
I 3

principal referencia textual™ para a elaboracdo da série Carta de Péro Vaz de Caminha sobre

12 Contrapondo-se & ideia de Capistrano de Abreu, Manuel de Sousa Pinto (1934), defende que a Carta ndo é um
documento oficial e sim particular, pois, segundo o autor, Pero Vaz de Caminha a fez em decorréncia de
“extraordinaria impressdo que a nova terra lhe causou e a sua prosa denuncia” e também, porque no final de seu
texto, pede a D. Manuel que mande seu genro, que estava preso na Africa, a terra recém descoberta. Logo,
segundo Pinto, se o documento fosse oficial, este tipo de pedido ndo ocorreria, assim como, Caminha deixaria
claro o seu oficio. (Pinto, 1934: 15/16)

3 Os textos da Carta de Péro Vaz de Caminha foram extraidos da adaptacio a linguagem atual feita por Jaime
Cortesdo, da obra A Carta de Péro Vaz de Caminha (Lisboa: Portugélia Editora, 1967). (Anota¢bes no caderno

do artista, Cole¢do Particular de Norma Estelita Pessoa. Visitado em julho de 2010).
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o descobrimento da Terra Nova que fez Pedro Alvares Cabral a El Rey Nosso Senhor. Em
cada uma das vinte e seis telas que compdem a série hd uma citacdo da Carta, retirada da
transcricdo do livro de Jaime Cortesdo (1965). Entretanto o artista ndo buscou ilustrar os
dizeres de Caminha, mas problematizar o primeiro contato entre portugueses e indigenas
utilizando referéncias visuais e textuais da histdria cultural do pais, com nativos de 1500 até
banhistas das praias cariocas de 1971.

Apesar de sua releitura da Carta ter sido realizada de maneira extremamente livre,
Glauco seguiu a mesma divisdo e ordem cronoldgica do escrivdo em 1500. O texto de
Caminha continha vinte e seis paginas e meia de texto e uma de endereco; sete folhas, cada
uma com quatro paginas, medindo 296 por 209 milimetros (Pinto, 1934: 34). Esta retomada
da narrativa do portugués deu-se devido ao seu desejo de resgatar as origens do Brasil. Para
isso, nada melhor do que partir de onde tudo comecou: a chegada dos portugueses (Goes,
1971: s/p).

Entretanto, Glauco ndo se deteve em buscar apenas as origens nacionais voltando-se
para o primeiro contato entre “barbaros” e “civilizados”; foi a fundo e pesquisou 0s principais
marcos e artistas da histéria nacional, chegando ao seu préprio contexto. A sua Carta de Pero
Vaz de Caminha possui diversas citagOes de artistas que representaram o Brasil ao longo de
sua historia como: Jean-Baptiste Debret, Hans Staden, Lasar Segall, José Maria Medeiros e
Victor Meirelles; e também fotografias do Projeto Rondon (1907 — 1915), de revistas da
década de 1970, fotos de Edgard Moura e José Medeiros, ilustracbes da Enciclopédia
Larousse e gravuras da época do descobrimento do Brasil**.

A existéncia de uma significativa distancia temporal em suas telas que compdem a
série evidencia a clareza que tinha o pintor ao propor uma releitura da “certiddo de
nascimento”. Seus diversos detalhes foram compostos por diversos elementos simbélicos
referentes aos principais momentos em da historia cultural do pais. A selecdo do texto e das
imagens ndo ocorreu de maneira aleatoria; ela representa, acima de tudo, o engajamento
politico e cultural do artista. Ao mesmo tempo que questionava, buscava reestruturar a
historia do Brasil colocando lado a lado seus atrasos e seus avangos, articulando dois tempos:
1500 e 1971. Este espaco foi preenchido com referéncias aos principais intelectuais que
problematizaram ou representaram a cultura nacional ao longo de toda a sua historia.

Glauco ndo foi o primeiro a utilizar a Carta como fonte de pesquisa para trabalhos

imagéticos. Em diferentes momentos, devido ao seu importante simbolismo sobre o mito

4 Informagdes retiradas do Livro do Artista, acervo particular Norma Estelitta Pessoa, visitado em julho de
2010.
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fundador da nagéo brasileira, este documento serviu de base textual para diversos artistas,
escritores e cineastas brasileiros falarem sobre o Brasil'®>. Mas, apropriar-se de toda a carta,
dividindo-a em partes (no caso em vinte e seis telas) e utilizando-a por completo, Glauco foi o
primeiro artista a realizar tal trabalho.

Esse aparente vazio temporal que possui a sua série é preenchido com imagens que
compdem uma narrativa historica e visual composta por personagens que representaram, em
cada periodo de sua producdo, a identidade nacional brasileira. Pode-se pensar nesta
identidade que Glauco questionou, como construida nos setores culturais mas apoiada e
forjada pelo Estado, independentemente do governo vigente.

Desta forma, podemos compreender que a pintura do artista sugere que as
representacdes culturais sdo mais eficazes do que imposigdes politicas. As imagens “tém sua
razdo de ser, exprimem e comunicam sentidos, estdo carregadas de valores simbodlicos,
cumprem funcgdes religiosas, politicas ou ideoldgicas” (Schmitt, 2007: 11). Estes elementos
dialogam diretamente com a reproducdo e representacdo da sociedade do passado e do
presente, permitindo uma ligacdo entre esses dois tempos e assim, resgatando constantemente
aquilo que ndo deve ser esquecido, como por exemplo, as conquistas de uma nagéo e seus
herdis.

Mais especificamente, a identidade e a imagem tornam-se interligadas quando
compreende-se que:

simbolos nacionais, costumes e cerimdnias sdo, a muitos niveis, 0s aspectos mais
poderosos e duradouros do nacionalismo. Encarnam o0s seus conceitos basicos,
tornando-os visiveis e distintos para todos os membros, transmitindo os principios
de uma ideologia abstracta em termos palpéaveis e concretos, que suscitam reagdes
emocionais instantdneas em todos os estratos de comunidade (Smith, 1997:
101/102).

As telas de Glauco ndo buscavam realizar uma construcdo do imaginario, mas resgatar
0 que ja existia. Seus personagens, cores e situacfes fazem parte do simbolismo que

representa a nacao brasileira. Portanto, podemos compreender o papel importante que teve a

!> Entre os principais intelectuais que utilizaram a Carta, inteira ou parcialmente, como referéncia documental
temos: Victor Meirelles (1861 — Primeira Missa no Brasil), Oswald de Andrade (1924 — Pau Brasil), Humberto
Mauro (1935 — Descobrimento do Brasil), Candido Portinari (1939 — Descobrimento do Brasil), Glauber Rocha
(1967 — Terra em Transe). No ano de 2000, ao completar 500 da descoberta do Brasil, diversos artistas,
sobretudo, plasticos, realizaram alguns trabalhos com esta tematica, ndo apenas brasileiros como também
portugueses. Este material consta nos catalogos das exposi¢des: Mostra do redescobrimento: carta de Pero Vaz
de Caminha — letter from Pero Vaz de Caminha (2000) e Leituras da Carta de Péro Vaz de Caminha. A carta
linda por 11 pintores portugueses (1999).



47

literatura e a pintura, sobretudo no século XIX. Voltar-se ao passado para pensar o presente e
projetar um futuro melhor ficou marcado em nossa historia cultural.

Compreende-se que o nacionalismo desenvolve-se através da memoria nacional,
retomando-a constantemente. Neste caso, 0s simbolos e ritos, que constam na literatura, nas
artes pléasticas, no folclore e em todo tipo de manifestacdo cultural, ajudam a manter aquilo
que chamamos de sentimentos nacionais e concretizam algo abstrato (Smith, 1997: 102).
Entretanto, deve-se destacar que, como afirma Smith (1997: 104) o nacionalismo € um
camaledo, o qual se adapta a seu contexto, sendo “capaz de infinita manipulacdo, este
conjunto de crencas, sentimentos e simbolos s6 pode ser entendido em cada momento
especifico”, ou seja, ndo pode ser generalizado ao longo da historia.

No Brasil, mais especificamente, a ideia de nacdo e a preocupacdo com uma
identidade nacional teve inicio apenas no século XIX, ap6s a Independéncia do pais. Isso
ocorreu porque com a separacdo de Portugal, houve a necessidade do surgimento de um
Estado-Nacédo. Desta forma, podemos definir que este foi o século da construcdo do Brasil
(Malerba, 2007: 81), ou seja, de sua identidade nacional.

A busca por uma cultura nacional comegou a fazer parte do projeto de nagao realizada
pelo Império, o qual apoiava os intelectuais, como os literatos e os artistas plasticos. Seu
dever era representar o Brasil e sua historia utilizando a cultura nacional. Essa movimentagédo
cultural dialogou diretamente com o movimento romantico francés, mas obtinha suas
peculiaridades e suas proprias caracteristicas.

A partir do século XI1X, podemos afirmar que no Brasil havia um projeto de nacéo e,
em consequéncia disso, uma preocupacdo com a formacdo de uma identidade nacional.
Notamos isto com o surgimento do Estado-Nacdo no Império, pois, apds acalmarem-se as
disputas regionais, as quais dilaceraram o pais naquele periodo, “a elite imperial percebeu a
necessidade de buscar costurar a unidade interna. Fé-lo ndo apenas pela via politica, mas,
sobretudo por meios da construgdo de uma identidade nacional” (Malerba, 2007: 82).

Nas primeiras décadas do século XX, os intelectuais refletiram sobre as representagdes
culturais do pais, porém com um olhar mais critico. Nem todos eram vinculados ao governo
mas buscavam as raizes nacionais. Como por exemplo os estudos de Oswald de Andrade
(década de 1920) sobre o folclore brasileiro, de Gilberto Freyre sobre a miscigenagdo em
Casa Grande & Senzala (1933) e de Sérgio Buarque de Holanda, do homem cordial, em
Raizes do Brasil (1936).

Em meados do século XX, algumas questdes do anterior voltaram a ser discutidas,

principalmente sobre as representagdes culturais. Os artistas problematizaram a nacéo e sua
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identidade deixando claro seus ideais em suas musicas, exposicdes de arte e publicagdes. Os
gue mais se destacaram naquele contexto foram os Tropicalistas, Hélio Qiticica, Antonio
Dias, Lygia Clark, Lygia Pape, Glauco Rodrigues e Glauber Rocha.

Todavia, apesar dos diferentes questionamentos e maneiras que a cultura nacional foi
pensada e representada ao longo de sua histéria, € importante destacar que, nos principais
momentos que este assunto esteve em voga, a Carta de Caminha estava presente. Pensada sob
os pilares de um mito de paraiso terrestre, de miscigenacdo, de um povo alegre e ingénuo, este
olhar e representacdo do Brasil apareceram independentemente da op¢éo politica e ideoldgica
do intelectual que o fazia.

A releitura feita por Glauco Rodrigues em 1971 questionou a histdria e representagdes
sociais e culturais do Brasil. Desta maneira, alguns pontos destacam-se, como a constru¢do do
mito fundador da nacdo brasileira baseada na Carta escrita por Pero Vaz de Caminha e seus
desdobramentos.

2.1 MITO FUNDADOR: A CARTA DE PERO VAZ CAMINHA

Naquele lugar da praia de Porto Seguro, onde, a 1 de maio de 1500, cerca das 11
da manha, Pedro Alvares Cabral mandou erguer a Cruz com as armas e divisas
reais de Portugal, comeca verdadeiramente a histéria do Brasil. Os quatro
primeiros séculos do seu passado vao desenrolar-se a sombra daquele simbolo da fé
cristd e da soberania portuguesa. E que aurora sem mécula a do Génesis brasileiro!
(Cortesdo, 1944: 7).

Segundo as palavras de Jaime Cortesdo, o verdadeiro inicio da historia do Brasil
ocorreu com o ato célebre da missa rezada em primeiro de abril de 1500, como narrada na
Carta escrita por Caminha. Este acontecimento, descrito pelo escrivdo da armada, tornou este
0 primeiro documento desta nova terra. Sua narrativa precisa, minuciosa, cuidadosa, desde o
reconhecimento de uma terra até o desembarque e 0s primeiros contatos com 0s nativos
(Cortesao: 1944, 8). Caminha foi o principal interlocutor deste acontecimento historico.

Desta forma, a carta escrita por Pero Vaz de Caminha sobre o descobrimento da terra
nova, entdo denominada Vera Cruz, em 1500, foi publicada a primeira vez em 1817, pelo

Padre Manuel Aires do Casal, no Rio de Janeiro; até este momento, ela ficou guardada na
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Torre do Tombo em Lisboa (Aguiar, 2000: 39). Antes de sua publicacdo, ela foi descoberta
pelo pesquisador espanhol J. B. Mufios em 1735, mas ndo foi divulgada (Arroyo, 1963: 11).
A partir de sua primeira veiculacdo, no inicio do século XIX, a Carta de Caminha
tornou-se o documento oficial do nascimento da nacdo cat6lica brasileira e suscitou o
surgimento de alguns mitos: “como o ‘novo mundo’, o ‘paraiso terrestre recuperado’, o ‘bom

2

selvagem’, etc., etc.” inclusive o “ufanismo sentimental que se encontra em tantas
manifestagoes brasileiras” (Castro, 1985: 12). Estas foram algumas descri¢des que o escrivdo
de 1500 fez e que foram resgatadas ao longo da histéria do pais para exaltar a nagdo. Torna-se
ainda mais nitida esta constru¢cdo do imagindrio ao nos depararmos com o texto de
apresentacdo da exposi¢cdo comemorativa dos quinhentos anos de Descobrimento do Brasil
escrita por Nelson Aguiar (2000: 36) ao afirmar que “A Carta de Pero Vaz de Caminha tem
[ainda] hoje para os brasileiros um significado simboélico quase sagrado”. Ou seja, ndo se
limitou a0 momento de sua primeira veiculagao.

Sua circulacdo foi constante ao longo de toda a histéria do Brasil e, em 1877, o
Instituto Histérico Geografico Brasileiro do Rio de Janeiro (IHGB) publicou, com texto do
Visconde de Porto Seguro, Francisco Adolfo Varnhagem, a Carta de Pero Vaz de Caminha,
com o titulo: A cerca de como ndo foi — Coroa Vermelha — na enseada de Santa Cruz: que
Cabral desembarcou e em que fez dizer a primeira missa. O principal objetivo desta
publicacdo era divulgar a “certiddo de nascimento” da nagdo brasileira. Em pleno
Romantismo, a exaltacdo da nacdo esteve presente nas producgdes artisticas mais relevantes
que o Império apoiou.

No texto de Varnhagem encontra-se uma analise da Carta e algumas criticas, porém,
um dos pontos destacados pelo autor foi a primeira e a segunda Missa rezadas em solo
brasileiro. ApGs seus comentarios, que sdo citacdes da mesma, hd uma transcricdo completa.
O autor deu, pela primeira vez na historia do Brasil, uma importancia fundamental aquele
documento, o qual havia sido esquecido e deixado de lado por muitos anos.

Com o apoio do Império, a Carta de Caminha tornou-se um elemento importantissimo

na construcdo da identidade nacional. A descrigdo em forma de narrativa de viagem apresenta

1% |HGB: Instituto Histérico Geogréfico Brasileiro foi fundado em 1838 e juntamente teve inicio a historiografia
nacional brasileira. Objetivava-se o resgate de documentos e o incentivo ao ensino da Histdria do Brasil. A maior
parte dos fundadores fazia parte da alta burguesia do Estado. Vinculado ao Instituto foi feita uma Revista, com
publicagdes trimestrais, esta era dividida em trés partes: documentos e artigos de “temas relevantes”, biografias
de brasileiros ilustres e as atas das suas reunifes (PRADO, 2009: 285/286). Além disso, o IHGB estava
diretamente vinculado a ideia de construcdo da nacdo brasileira através dos setores culturais, e agiu
significativamente na literatura.
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0 primeiro contato entre os portugueses e os indios. Logo, representa o surgimento de uma
nova nacao vinda da unido destes dois povos.

Tinha-se o conhecimento de que a Carta ndo era um documento oficial e que Caminha
n&o era encarregado de relatar a viagem portuguesa (Pinto, 1934: 28). Entretanto, a narrativa
em forma de diario e a as descri¢fes propiciaram a sua utilizagdo como simbolo do inicio da
nacao. Ela possui uma série de informagdes sobre “a cultura portuguesa e seu contato com a
realidade do maravilhoso” (Castro, 1985: 31). Contém observagdes minuciosas sobre “a
pintura dos corpos, o adorno dos labios, e os enfeites de penas” dos indios, com tamanha
exatiddo, que “véem-se essas suas figuras como se folhdssemos estampas coloridas™ (Pinto,
1934: 60). Mais do que isso, a Carta tem um duplo valor: de um lado, uma “memoria estavel
dos primeiros atos de seu nascimento” e de outro, o “duplo testemunho, que soube dar
contemporaneamente, sobre os dois elementos que podem ser considerados a base do futuro
individuo brasileiro, o portugués e o indio” (Castro, 1985: 32).

Ainda conta-se com uma desmistificacdo medieval de que nos tropicos havia seres
disformes, devido aos elogios feitos a beleza do corpo do nativo. Havia naquele local todo o
indicio “de um Eden ndo violado” (Pereira, 1999: 66). Esta imagem de paraiso so existiu por
causa da descricdo de um indio inocente, de uma confraternizacdo racial, a Carta ¢ “uma
profecia e um instrumento de f&” (Arroyo, 1963: 15-17), um encontro que reformulou os
valores de confronto com o outro, tornando visivel a possibilidade da existéncia de uma
regido onde a vida era paradisiaca, sem a existéncia do mundo dito civilizado (Aguiar, 2000:
47).

Baseado na lenda cartografica medieval, no momento do descobrimento, acreditavam
ter encontrado o Jardim do Eden; desta forma, O Brasil, significa llhas Afortunadas, em celta
(Pereira, 1999: 15). Logo, como afirma José Augusto Franca (2000: 158):

[...], a Carta de Péro Vaz de Caminha, [...], é a mais extraordinaria homenagem do
visto ao ignorado. O Brasil comeca nela, em alegria e espanto, curiosidade e acessa
ternura por as mogas vistas, ‘bem mogas e bem gentis’, nuinhas, com °‘suas
vergonhas tdo altas e tdo saradinhas’ (o qué: fechadas ou escuras?). O comego do
mundo de Péro Vaz esta ao contrario das novas Espanhas que, meio século depois,
acabam no tragico relatdrio de Bartolomeu de Las Casas: instante de génese, histéria
de genocidio!...

Deste modo, a importéancia, quase que sagrada da Carta escrita por Caminha, como
documento oficial que conta a fundagdo da nacdo brasileira e 0 nascimento de seu povo,

comegou a ser construida. A narrativa do autor apenas ajudou a formar todo um imaginério
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em torno dela, mesmo havendo outros dois documentos'’ do mesmo periodo, porém, que ndo
tiveram a mesma repercussao ao longo dos anos.

Antes da publicacdo da Carta realizada pelo IHGB, Aratjo Porto-Alegre™® ja havia
percebido o poder representativo que ela possuia; mentor brasileiro do artista plastico Victor
Meirelles, indicou a seu pupilo que a lesse pelo menos cinco vezes para depois pinté-Ila.
Meirelles, morando na Europa por conta de uma bolsa que ganhou do governo Imperial para
estudar pintura, seguiu as instrucdes de seu mestre. Em 1861, concluiu a obra mais
emblematica da historia do pais: A Primeira Missa no Brasil. Apds esta, tantas outras missas
surgiram, tanto na pintura como no cinema.

Entre as principais “Primeiras Missas no Brasil” destacam-se a de Victor Meirelles,
pintada em 1861 (figura 08); a encenada num filme de Humberto Mauro em 1937 (figura 09);
a de Candido Portinari, de 1948 (figura 10); a de Glauber Rocha, encenada em seu filme de
1967, Terra em Transe (figura 11); e por ultimo a de Glauco Rodrigues, pertencente a série de
1971 (figura 12).

A “Primeira Missa no Brasil” ¢ o trecho mais emblematico descrito na Carta de
Caminha pois serviu para a formacgéo do mito nacional pelo setor cultural. Segundo Marilena
Chaui, o imaginério nacional foi construido através dos setores culturais desde 1500 e
sobrevive até os dias de hoje. Em seu ponto de vista, duas situacdes se destacam:
primeiramente que o Brasil ¢ um “povo novo” que surgiu de “trés ragas valorosas: os
corajosos indios, os estdicos negros € os bravos sentimentos lusitanos”; e em segundo lugar,
da existéncia de significativas representagdes homogéneas do Brasil, que permitem “crer na
unidade, na identidade e na individualidade da nagdo e do povo brasileiro” (Chaui, 2001: 5-9),
funcionando da mesma forma que nacionalismo para Antony Smith, quando o compara com
um camale&o.

Desta maneira, se pensarmos nesta Carta como documento que simboliza a fundagéo
da nacdo brasileira, podemos considerar a definicdo que Chaui propde para mito fundador, a

partir do momento que este possui um vinculo com o passado, ndo cessando nunca (Chaui,

O primeiro texto impresso que se tem conhecimento sobre o descobrimento do Brasil é anonimo e foi
publicado em Roma e depois em Mildo, em 1505. Seria uma carta que Dom Manuel teria enviado aos réus da
Espanha, Fernando e Isabel. Esta, contém informagdes da carta que ele havia enviado contando sobre a
descoberta, mas juntamente a diversas informacdes ndo confidveis. Além deste material, existem outros trés
relatos narrando o0 mesmo acontecimento: O Relato do Piloto Andnimo, publicado em 1507 na Itélia, junto a uma
coletanea de viagens organizada por Fracanzano da Montalboddo; Carta de Mestre Jodo Faras; e por tltimo, a
Carta de Pero Vaz de Caminha, as duas Ultimas s6 foram conhecidas no inicio do século XIX, a do Mestre de
Faras em 1817 e a de Caminha em 1837 (Aguiar, 2000: 43).

'8 Manuel de Aratjo Porto-Alegre (1806-1879) foi pintor, cartunista, professor e escritor. Estudou com Jean
Baptiste Debret, segundo Pontual foi “um dos pioneiros da critica de arte brasileira”. Destacou-se ainda como
um dos precursores do Romantismo Brasileiro. (Rosa, Presser, 1997: 266-267).
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2001:9). Mais precisamente, afirma que: “um mito fundador ¢ aquele que ndo cessa de
encontrar novos meios para exprimir-se, novas linguagens, novos valores e idéias, de tal
modo que, quanto mais parece ser outra coisa, tanto mais € a repeti¢do de si mesmo” (Chaui,
2001: 9).

Além disso, 0s mitos nacionais, sobretudo os de origem, segundo Carvalho (2001: 89),
sao um dos instrumentos mais poderosos para a constru¢do de identidades nacionais pois, “la
creacion de una memoria nacional de mitos y héroes ayuda a las naciones a desarrollar una
unidad de sentimiento y de intencion, a organizar el pasado, a hacer entendible el presente y a
afrontar el futuro™'®. Resgatar a origem de uma nacio, apresentando-a CoOmo um momento
belo, e no caso brasileiro como a descoberta do paraiso terrestre, faz com que o sentimento de
pertencimento surja junto com o de orgulho por suas raizes. Afinal um passado grandioso
representa um presente e, principalmente, um futuro promissor. Desta forma, “se podria decir
que el mito edénico es um invento con fines politicos de la elite politica e intelectual, y que
tiene resonancia entre el pueblo llano™?° (Carvalho, 2001: 96).

A construcdo e consolidacdo da identidade nacional de um pais ocorre principalmente
com representacGes simbolicas. Benedict Anderson (2008) destaca a singularidade do Brasil,
porque 0 surgimento da nagdo ndo aconteceu como nos demais paises da América Latina.
Aqui, houve uma tentativa de recriar os principios dinasticos, que s6 pode ocorrer devido a
imigracdo do Imperador portugués em 1808 (Anderson, 2008: 89).

Para Anderson (2008) a nacdo é uma comunidade imaginada, construida por mitos
culturais capazes de atingir o imaginario de grande parte da populacdo. Isso pode ocorre de
diversas maneiras, como 0 uso da religido ou etnia. Mas segundo o autor a escrita € a maneira
mais eficaz para a construcdo de mitos nacionais. O autor destaca 0s demais meios culturais,
como a musica, a poesia, as artes plasticas como formas de demonstracdo do amor pela nacéo,
“com muita clareza e em milhares de formas e estilos diversos” (Anderson, 2008: 199).
Portanto, 0os mitos nacionais foram criacdes do Estado com o objetivo de criar nagdes em que
seu povo tivesse semelhancas culturais. Por isso, 0 resgate de acontecimentos do passado
tornou-se importantes, e a Carta de Caminha um simbolo nacional que torna todos 0s

brasileiros com a mesma origem.

19 «A criagdo de uma memoria nacional de mitos e herois ajuda as nagodes a desenvolverem uma unidade de
sentimento e de intengfo, a organizar o passado, a fazer entender o presente e a enfrentar o futuro.” (tradugéo
livre da autora.

20 «poderia se dizer que o mito endémico é uma invengdo com fins politicos da elite politica e intelectual, e que
tem ressonéncia no povo simples.” (tradugdo livre da autora)
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Porém, foi um trecho da Carta que se tornou referéncia simbdlica da nagdo: a
Primeira Missa no Brasil. Pintada pela primeira vez em 1861 por Victor Meirelles teve uma
importancia imagética para a construcdo da identidade nacional brasileira. A partir de entéo,
tantas outras “Primeiras Missas” foram realizadas por artistas plasticos, mas cada um dentro

de seu contexto ndo tendo como objetivo seguir a descri¢cdo do documento de 1500.

2.2 A PRIMEIRA MISSA NO BRASIL (1861) A FAVOR DO IMPERIO: A PINTURA DE VICTOR

MEIRELLES

A imagem da Primeira Missa no Brasil faz parte do imaginario nacional desde 1861
quando Victor Meirelles realizou uma pintura com esta tematica durante sua estadia na
Europa. Esta obra simboliza desde o século XIX até os dias de hoje, a representacdo do
batismo da nacdo brasileira. Originou-se nas palavras narradas por Pero Vaz de Caminha em
1500 e tornou-se uma das imagens mais emblemaéticas da histéria do Brasil.

Victor Meirelles foi um artista plastico que esteve a servico do Império. Em 1853
ganhou o prémio de uma viagem ao exterior da Academia Nacional de Belas-Artes do Rio de
Janeiro, que proporcionava uma bolsa de estudos na Europa. Por sua viagem ser financiada
pelo governo Imperial, ele deveria cumprir algumas exigéncias, a principal delas era a de
permanecer sob tutela e os comandos da Academia no Brasil. Logo, “sujeito também as idéias
que esta articulava com a elite politica e cultural do pais, entre eles o Imperador Pedro
Segundo e o grupo do IHGB” (Franz, 2007: 2). Além disso, tinha um mentor, o artista
brasileiro e membro do mesmo Instituto, Manuel de Araujo Porto-Alegre.

A pintura da Primeira Missa foi realizada em solo europeu e levou trés anos para ser
finalizada (1859 — 1861); teve orientacdo de Porto-Alegre, o qual tinha a “consciéncia do
papel da arte figurativa e particularmente da pintura histérica na formacdo da identidade
nacional” (Aguilar, 2000: 104).

Quando Meirelles chegou a capital francesa, em 1856, deparou-se com o
“Romantismo em grande efervescéncia”, onde se destacavam Theodore Géricalt (1791 —
1824), Paul Delaroche (1787 — 1856), Horace Vernet (1789 — 1863), Robert Fleury (1797 —
1890) e Léon Cogniet (1794 — 1880). Como orientou Araujo Porto-Alegre, foi a procura de
Delaroche, para té-lo como mestre, mas este havia falecido repentinamente (Rosa, 1982: 32),

0 que ndo interferiu na sua permanéncia por mais dois anos na Europa, possibilitando um
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contato intimo com o Romantismo francés. Nas suas obras histdricas, é nitido o didlogo que
teve com pintores como Delacroix, devido a sua tematica e a composicao.

Neste momento, intelectuais brasileiros tinham grande contato com o movimento
Romantico francés. O didlogo artistico entre os dois paises era significativo por causa das
constantes viagens que os artistas faziam a Europeu. Portanto, as caracteristicas do
Romantismo brasileiro aproximavam-se muito do estilo francés.

Este foi um amplo movimento internacional em diferentes pais mas que possuiam
aproximagdes em suas caracteristicas, sendo um “estilo artistico — individual e de época”
(Coutinho, 1999:4). Apesar de muitas semelhancas em decorréncia do dialogo cultural e por
pertencerem ao mesmo periodo historico (meados do século XIX) haviam as particularidades
de cada pais que foram significativas para a formacdo do movimento, tornando-o singular em
cada realidade politica e cultural, possuindo algumas variagdes e especificidades.

O Romantismo ndo possuia uma unica definicdo, pois “pode apresentar-se COmo uma
dentre uma série de denominacBes como Classicismo, Barroco, Maneirismo, pelas quais
designamos os varios agrupamentos de formas peculiares que sdo os estilos, 0os modos de
formar, e que traduzem qualidades e estruturas da obra de arte”. Pode ser considerado também
“uma emergéncia histérica, um evento socio-cultural”, “ndo é apenas uma configuracao
estilistica” (Guinsburg, 2002: 13-14).

Além disso, existem “duas categorias implicitas no conceito de Romantismo:
psicoldgica, que diz respeito a um modo de sensibilidade, e a historica, referente a um
movimento literario e artistico datado (Nunes, 2002: 51). No entanto, a segunda categoria ndo
possui uma datacdo exata, apesar da histdria da arte restringir o movimento no periodo de
1790 até 1840, mas no “campo da pesquisa estende-Se enormemente, identificando-se a
atitude romantica aplicada na pintura desde o século 18 até o 20, o que inevitavelmente
conduz a sobreposicéo de outros géneros de estilos” (Wolf, 2008: 7).

No Brasil a literatura do Romantismo destacou-se e obteve a sua independéncia
nacional com uma verdadeira revolucdo cultural, tanto na poesia como no romance, € em
paralelo, na politica e no social (Coutinho, 1999: 14-15). Porém, ndo foi apenas nas letras que
o setor cultural teve modificacbes, nas artes plasticas também. Nestas, as caracteristicas
brasileiras foram marcantes mas possuiam significativa semelhanca com o Romantismo
francés. O pensamento de Jean-Jacques Rousseau “atraiu uma nova atencao para tudo o que
era primitivo e arcaico”. Apods a Revolugdo Francesa, os artistas deviam “lutar pelos ideais
republicanos vitoriosos e fornecer propaganda visual para os objectivos politicos colectivos”

(Wolf, 2008; 21), surgindo assim os quadros com temas historicos.
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Apesar da presenca politica nas telas dos artistas, tanto franceses como brasileiros, a
paisagem era um aspecto importante. A natureza marcava a diferenca entre o velho e 0 novo
mundo, pois a lingua oficial, o portugués, era a dos antigos colonizadores (Rouanet, 1999:
27). Logo, buscava-se, por meio da arte, a integracao cultural, o mito das trés racas.

Outra caracteristica presente no Romantismo foi a exaltacdo do nacionalismo, 0 que
proporcionou uma arte com elementos de individualidade e de coletividade (Coutinho, 1999:
23). Mais precisamente, 0s setores culturais, por incentivo do governo Imperial,
representaram, através de elementos historicos, a nacdo, ou seja, 0 coletivo e, a0 mesmo
tempo, as individualidades desta sociedade; no caso brasileiro, sobressaiu a natureza tropical e
diversificada. Deste modo “no Brasil, a valorizacdo da histéria e do passado nacional
constituiu uma das mais importantes atividades durante o Romantismo”, destaca-se a
fundacéo do Instituto Historico e Geogréfico Brasileiro e a difusdo de mitos, do folclore e de
tradi¢des nacionais (Coutinho, 1999: 25).

As propostas e elementos desenvolvidos pelos literatos e pelos artistas plasticos
aproximavam-se muito, pois a literatura buscava alcancar o carater ilustrativo que a pintura
possuia. Para tanto, os autores descreviam a natureza (Rouanet, 1999: 21-22) enquanto as
telas possuiam uma narrativa quase literaria contando uma historia, com cenario e
personagens.

Este projeto Imperial ocorreu em decorréncia da necessidade do Estado em representar
uma sociedade homogénea e civilizada. Fazia pouco tempo que o pais estava independente de
Portugal, logo ndo havia uma hegemonia nem um governo consolidado, e muito menos uma
sociedade organizada. Portanto, no século XIX, o surgimento de uma identidade nacional
ocorreu devido a preocupacdo com a formacéo de um Estado-Nacdo forte e coeso. Para tanto,
os setores culturais foram os responsaveis por promover unidade e construir tradicdes e mitos
nacionais, vinculados ao Império.

Desta forma, foi no século XIX que a “descoberta” do Brasil foi inventada, como
resultado do Movimento Romantico juntamente ao projeto de nacdo do Império. Esta
construcdo deu-se de duas formas: de um lado, pelos historiadores que fundamentavam
“cientificamente uma ‘verdade’ desejada” e, de outro, os artistas, que criaram “crengas que se
encarnavam num corpo de convicgoes coletivas” (Coli, 2005: 23); que ocorria tanto através da
literatura como das artes plasticas.

Avrtistas, com uma formacao francesa e italiana como Victor Meirelles realizaram uma
pintura de alta qualidade, que correspondia ao desejo do pais de fabricar a sua prépria historia,
além de tornar o artista um personagem importante na formacao cultural do pais (Coli, 2007:
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57). A tela que mais se destacou neste contexto, foi sem davida A Primeira Missa no Brasil
(1861). Além de uma importancia historica e imagética, foi com esta tela que Meirelles
recebeu a premiacdo no Salon Parisiense em 1861, onde expds pela primeira vez o seu quadro
historico. A premiacdo fez com que a sua tela tivesse ainda mais prestigio no Brasil,
chamando a atencao do governo para a sua temética e importancia nacional (Coli, 2007).

Esta obra tornou-se célebre em virtude da sua grande propagacdo desde a sua
premiacdo em Paris até os dias atuais. Tendo como fonte o texto escrito por Caminha em 1500
sobre 0 descobrimento do Brasil, a existéncia de apropriacGes, reproducdes, reutilizagdes e
releituras do quadro de Meirelles evidenciam a sua importancia na constru¢do do imaginario
nacional e para a formacdo da identidade brasileira. Dentro dos moldes Romanticos, o artista
do século XIX buscou representar na tela as palavras do escrivdo do século XVI. A tematica
historica, comum no Brasil daquele momento, aparece também nos pinceis de Pedro Américo.

Foi A Missa que acabou destacando-se no contexto cultural brasileiro. 1sso pode ter
ocorrido porque o artista conseguiu transferir “ao espectador um sabor romantico, um fundo
sentimental, uma coloracdo espontanea, enfim, mais massas do que linhas, mais vibracdo do
que contornos” (Kelly, 1979: 25), ou seja, mais emocédo do que razdo. O assunto escolhido, a
disposicdo dos personagens atuantes, as cores, e 0 acontecimento em si, um momento
religioso, nobre, tornou este quadro histérico mais sentimental, espiritual do que a
representacdo de herois de guerra. E a criacdo do Brasil, é a descoberta do paraiso terrestre,
onde nativos fazem parte deste acontecimento ao lado dos descobridores, todos juntos,
formam o inicio de uma nova nacdo, a qual surge abencoada por Deus sob a fé crista,
representada pela Missa.

Em outras palavras, a pintura de Meirelles teve papel de consolidar uma “cena de
elevacao espiritual, celebrada por duas culturas”, a portuguesa e a indigena. Mais do que isso,
esta cena representa o “batismo da nacao brasileira” como forma de fusdo das ragas, “criando
identidades fundadas em sentimentos unificadores em torno do sentir-se brasileiro”
(Makowiecky, 2008: 739).

Esteticamente a pintura de Meirelles possui significativa semelhanga com a de Horace
Vernet (Premiere messe en Kabylie, 1855) (figura 13), 0 que ndo ocorreu por mero acaso,
muito menos por cépia, como foi acusado o artista por alguns criticos de arte. Naquele
periodo, era muito comum 0s estudantes copiarem quadros famosos para treinarem o desenho
e as técnicas de pintura. Portanto, muitos outros artistas foram copiados por Victor antes de

comegar a fazer os seus trabalhos “originais”. Desta forma, pouco antes de decidir pintar a



57

Primeira Missa brasileira, o artista teve contato com a obra de Vernet, exposta em 1855 no
Salon, em Paris.

A Carta de Caminha era sua Unica fonte para realizar a pintura. Desta forma, a missa
de Vernet, acabou sendo seu referencial imagético do tal acontecimento: uma primeira missa.
Podemos observar que ndo houve plagio do quadro francés, mas que existem semelhancas
entre eles na sua estética, mais precisamente, na organizacdo espacial dos elementos
encontrados.

Diferentemente de Meirelles, que néo estava presente no momento da Missa brasileira,
Horace Vernet” foi quem montou de maneira improvisada o altar ao ar livre, “ele fora o
cenografo e o metter en scéne do acontecimento”. Naquele momento, a pintura fazia-se
historia, “o artista criava o fato por meio de uma montagem que seria, em seguida, perpetuada
na tela. Ou seja, 0 acontecimento era, em realidade, uma construgdo simbdlica de autoria do
proprio artista”. A imagem ficticia da pintura transformava-se em ‘“verdade” dos feitos
historicos (Coli, 2005: 32).

Da mesma forma que o artista francés presenciou e retratou a harmonia durante a
celebracdo cristd, Caminha descreveu-a sua Carta, permitindo, quase que de maneira
inevitavel, que a memoaria visual de Meirelles remetesse ao quadro de Vernet no momento em
que realizou os seus estudos e esbogos para a execu¢do de sua pintura. Porém, a ideia de que
houve um plagio do quadro de 1855 nao deixou de existir pois, “o grupo central de ambos os
quadros, ¢ evidentemente o0 mesmo, disposto de modo invertido”. Mas devemos ter em mente
que o uso de citagBes na pintura historica era legitimo (Coli, 1998: 381).

O historiador da arte Jorge Coli deixa claro que ndo houve qualquer tipo de “copia,
plagio ou pasticho” realizado por Meirelles da obra de Vernet devido a diferenca que hé na
distancia das cenas, proporcionando assim resultados completamente diferente de cada uma
das obras. O objetivo do francés era narrar com precisao o episodio, de modo que a aproxima
dos olhos proporcionando maior impacto, enquanto o brasileiro “quer a cena principal mais ao
longe, integrando-a numa suavidade atmosférica, num clima espiritualizado”. A cruz de
Vernet esta envolvida por uma nuvem, dando um ar mais teatral; Meirelles a eleva,
direcionando o olhar para o alto, “enquanto o horizonte abre-se no fundo como instrumento de
serenidade”. (Coli, 1998: 382). Além disso, a primeira delas € vertical e a segunda horizontal.

Os personagens presentes na missa que aconteceu em solo africano sdo mais rigidos, estao

2 Horace Vernet foi enviado pelo governo francés para acompanhar a ocupagéo no Norte da Africa. A Missa de
Kabylie ocorreu em 1853 e o artista foi uma verdadeira testemunha ocupar do acontecimento. A obra foi
encomendada com o objetivo de representar simbolicamente através da Missa o dominio francés nas terras
africanas (Coli, 2005: 32).
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voltados ao acontecimento religioso; os nativos brasileiros olham para todos os lados,
interagem, agitam-se, nao sdo modelos engessados, possuem vida.

Estas diferencas, mesmo que sutis, entre as duas pinturas sdo fundamentais para a
compreensdo de que um artista pode utilizar outro como referéncia visual para a sua tela. Ao
contrario do que parece, Meirelles ndo copiou Vernet, ele apenas o utilizou como fonte de
pesquisa e de conhecimento sobre o ato célebre catolico. O artista brasileiro procurou seguir
fielmente a descricdo feita por Caminha em 1500.

A Primeira Missa no Brasil ficou conhecida desde o século XIX como imagem
referéncia da primeira missa rezada em solo brasileiro. Entretanto, deve-se destacar que
Meirelles ndo pintou o acontecimento de vinte e seis de abril de 1500 mas sim o de primeiro
de maio do mesmo ano. A missa representada €, na realidade, a segunda missa. Como
podemos constatar pela propria narrativa de Caminha, na primeira missa ndo havia cruz,
apenas um “altar muito bem arranjado” (Valente, 1975: 5); foi penas na segunda que fixaram
a cruz “acima do rio, contra o sul”, onde lhes pareceu que seria melhor; “chantada a Cruz,
com as armas e divisa de Vossa Alteza, que Ihe pregaram primeiro, armaram altar ao pé dela.
Ali disse a missa o padre Frei Henrique” (Valente, 1975: 11-12).

Meirelles sabia o que estava fazendo, pois seguiu corretamente as orientacOes de
Porto-Alegre sobre a leitura da carta. Tinha consciéncia que estava pintando a “segunda missa
no Brasil”, apenas denominou de “A Primeira Missa por ser a primeira em terra firme na
presenca dos indios tupiniquins” e simbolizava a implantagdo da “fé cristd em plagas
americanas e tomava posse da terra para a Coroa portuguesa” (Mello, 1982: 67)%.

Além de demarcar a dominagdo portuguesa sobre os indios, essa imagem também
representa, de maneira simbdlica, a mudanca do indio barbaro para 0 bom selvagem, aquele
encontrado na literatura de José de Alencar. Essa nova maneira de ver o indigena, o
aborigene, ocorreu devido a “participacdo espontanea e reverente dos indios na missa” € a
maneira como foi exposta a cena (Borges, 2006: 123). A partir disto, considera-se que 0
contato entre as duas racas e a imposicdo da cultura portuguesa cristd tornaria 0s nativos
civilizados.

A partir desta imagem pictorica o descobrimento e o surgimento da nagdo brasileira
construiram uma série de imagens capazes de formarem um imaginario nacional comum.
Posteriormente, este quadro foi reproduzido diversas vezes e em diferentes locais, tais como:

cédulas monetérias, livros didaticos, producbes cinematograficas e capas de cadernos

22 Segundo Donato Mello Janior (1982: 67) na missa do dia vinte e seis de abril de 1500, constava uma cruz de
ferro, entretanto ndo € o que aparece na narrativa de Caminha. (Grifos do autor).
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escolares. Foram realizadas diversas obras tendo a de Meirelles como modelo, desde o inicio
do século XX até o aniversario de quinhentos anos do Brasil, em 2000.

Pode-se compreender que a importancia visual desta pintura ndo se limita a um projeto
de nacdo do século XIX, mas seu poder simbolico se perpetua até os dias de hoje. Este
passado remoto resgatado por Meirelles, distante no tempo, mas presente no imaginario
permite que atraves da disposicdo dos personagens de sua obra, o espectador sinta-se fazendo
parte dela, praticamente “presenciando” a missa de 1500.

Ao fundo do quadro o céu azul claro, a praia, e a vegetacao verde e abundante, tipicos
do pais tropical. Mais ao centro a Cruz, que se destaca junto ao Frei Henrique de Coimbra e
os demais eclesiasticos. Os indios apresentam-se em primeiro plano, dispostos de maneira
muito a vontade diante daquele acontecimento cristdo, suas expressdes corporais e faciais
demonstram certa curiosidade e interesse. Este momento de elevagéo e que visa na pintura a
concretizacdo da nagdo catolica torna-se simbodlica ao nos depararmos com indios e
portugueses participando harmonicamente desta celebracéo religiosa, quase como se 0s indios
0s compreendessem e vice-versa.

Nesta tela de Meirelles temos a primeira representacdo de uma futura miscigenacao,
que posteriormente resultou no desejo de branqueamento da nacdo. A presenca destes dois
povos com culturas completamente diferentes nos foi apresentada como o nascimento de um
pais formado por uma diversidade cultural muito grande. Uma nacdo que nasceu abengoada
por Deus, ja nos seus primeiros dias, representando a presenca do catolicismo desde o seu
descobrimento. Logo, A Primeira Missa no Brasil tornou-se a imagem, que simboliza o
Descobrimento do Brasil e, mais do que isso, a representacdo de uma nacgdo prospera, coesa,
harmonica e civilizada. Assim, a partir do século XIX esta pintura foi veiculada por diferentes
governos como forma de exaltacdo da nacéo, pois a sua representacdo possui tudo aquilo de
belo e positivo que o pais poderia ter.

Grande parte da difusdo imagética da Missa de Meirelles se deve aos livros didaticos e
a midia, que a utilizam de varias maneiras como forma de representar o momento fundacional
do Brasil. Como afirma Jorge Coli (2005: 39-43), “Caminha ndo apenas encontrou um
tradutor visual” para a sua carta, mas conseguiu que o espectador moderno fizesse parte da
Primeira Missa. “Esta imagem dificilmente serd apagada, ou substituida. Ela é a Primeira

Missa no Brasil. Sdo os poderes da arte fabricando a historia”.
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2.3 REFAZENDO A HISTORIA: A PRIMEIRA MISSA NO BRASIL (1971) DE GLAUCO RODRIGUES

A “representagdo fiel” da fundacdo da nacdo brasileira, esta ¢ a afirmagdo mais
recorrente que se tem da Primeira Missa que Meirelles pintou no século XIX. Entretanto,
procurando problematizar, de uma maneira sutil, porém nitida a identidade nacional, Glauco
Rodrigues pintou uma releitura desta importante obra para o imaginario nacional.

Falar sobre a intengdo que o artista teve, ou mesmo sobre o seu objetivo, ao realizar
uma obra como esta, tornar-se-ia algo muito incerto. Portanto, o que € relevante neste ponto é
pensarmos sobre a relevancia que existe em fazer uma releitura de uma obra tdo importante na
formacdo do imaginério nacional e de sua identidade.

Antes de abordar algumas questbes sobre a Missa de Glauco Rodrigues, deve-se
destacar que, para compreensdo da obra do artista, é essencial o conhecimento sobre a relacéo
que possui com a identidade nacional brasileira. Retomando suas pinturas desde 1968 nota-se
a predominéancia do uso da figuracdo que esta ligada a relacdo que o artista mantinha com as
novas tendéncias européias e brasileiras. A partir de entdo, cita¢cdes de artistas do século XIX
em diante tornarem-se constantes da mesma forma que a preocupagdo em repensar a
construcdo do imaginario nacional.

As suas telas dialogavam com o Novo Realismo, figuras precisas e reconheciveis,
nada de abstracdo. Porém, as cores eram fortes e tornavam seus personagens alegorias. A
mistura de tempos e aderecos também era significativa.

Diferentemente da Primeira Missa de Meirelles, em que as cores de sua palheta
seguem 0s tons romanticos, dando efeitos de claro e escuro, de perspectiva, dando a
impressao de que a tela funcionava como uma espécie de janela em que fosse possivel ver a
celebracdo catolica de 1500. Imagem emblematica, reconhecida por criancas e adultos, cultos
ou ndo, como a representacdo do momento em que o Brasil foi fundado; a ideia de Eden,
paraiso terrestre, de um lugar harménico, grandioso, onde, como ja dizia Goncalves Dias
(1944: 21): “nosso céu tem mais estrélas, nossas varzeas tem mais flores, nossos bosques tem
mais vida, nossa vida mais amores”.

Apropriando-se das visbes romantica e modernista sobre o Brasil, refletindo sobre as
ideias dos principais intelectuais e resgatando diretamente a principal referéncia imagética que
aborda o descobrimento de seu pais, Glauco Rodrigues problematizou a identidade nacional

por meio de um mosaico de reflexdes e elementos de diferentes tempos da historia. Em tom
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alegdrico, carnavalesco e irbnico, misturou cores desarmoniosas que contrastam com as de
bom gosto, possuindo “momentos tragicos fixados” (Glauco, 1971: s/p.).

Varios personagens de tempos e culturas desiguais formam um dnico Brasil, grandioso
o suficiente para ndo possuir uma unidade. Em cada estado, entre os vinte e seis que
compdem a nacdo brasileira, existe uma cultura e costumes proprios, seu modo de falar e, até
mesmo, seu fendtipo, tornando-nos mais regionais do que nacionais, na maioria das vezes.
Podemos até dizer que dentro desta grande sociedade, had diversas pequenas nacoes.
Entretanto, desde o século XIX o0s governos sempre buscaram transformar esta
heterogeneidade em homogeneidade, forjando tradi¢des, culturas e mitos.

Foi desta maneira que surgiu o mito de paraiso, de prosperidade, a tradicao do futebol,
do carnaval, da mulata, do samba, da praia, etc. Mas vale lembrar que diversas dessas
tradigcdes foram negadas por muitos anos por alguns governos, sem falar do preconceito que o
mulato sofreu por anos embora seja hoje uma das principais representaces que temos.

No ambito nacional, a construcdo destes mitos foi muito eficiente e atingiu o seu
objetivo, pois a ideia de que “sou brasileiro, ndo desisto nunca”, de “gigante adormecido” e
do “jeitinho brasileiro” para se conseguir qualquer coisa em qualquer lugar, deu-se justamente
através de um imaginario de povo inocente, préspero e esperancoso. Entretanto, esta visao de
Brasil foi problematizada por Glauco Rodrigues em sua releitura da tela de Victor Meirelles
buscando questionar a construcéo e representacdo de cultura e de arte brasileira.

A tela A Primeira Missa no Brasil, que faz parte da série sobre a Carta de Pero Vaz de
Caminha, datada 1971, sendo esta a de nimero treze. Assim como nas demais, possui um
trecho da Carta na parte inferior de sua moldura: “... determinou o Capitéo de ir ouvir missa
e pregacao naquele ilhéu. Mandou a todos os capitdes que se aprestassem nos batéis e fossem
com ele. E assim foi feito. ” E na parte superior, a data, referente ao texto: “26 de abril de
1500

A descricdo da Carta de Caminha que Glauco citou foi retirada do livro de Jaime
Cortesdo sobre a ocasido do descobrimento, edi¢cdo de 1967. Como podemos perceber, 0
artista utilizou apenas o fragmento que o interessava para colocar na tela, mas, o restante foi

importante para a sua realizacao:

Ao domingo de Pascoela pela manhd, determinou o Capitdo de ir ouvir missa e
prégacdo naquele ilheu. Mandou a todos os capitdes que se apresentassem nos batéis
e fossem com éle. E assim foi feito. Mandou naquele ilheu armar um esperavel®, e

2 Esperavel: “um dossel de leito, de forma muito particular, usado em Portugal, como, alias, noutros paises da
Europa, na segunda metade do século XV e primeiro do seguinte. Compunha-se de uma ampla copa de forma
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dentro déle um altar mui bem corregido. E ali, com todos nés outros fez dizer missa,
a qual foi dita pelo padre frei Henrique, em voz entoada, e oficiada com aquela
mesma voz pelos outros padres e sacerdotes, que todos eram ali. A qual missa,
segundo meu parecer, foi ouvida por todos com muito prazer e devogdo. (Caminha,
1943: 212-213).

Foi a partir desta citacdo que a primeira Missa rezada em solo brasileiro tornou-se o
mito fundador da nagdo. Partindo da mesma, Glauco Rodrigues pode ilustrar com a maior
precisdo possivel primeira celebragdo cat6lica em solo brasileiro. Isso correu porque ele, mais
do que Meirelles, seguiu as ordens de Araldjo Porto-Alegre e pode observar que na primeira
celebracdo religiosa ndo havia uma cruz. Desta maneira, a sua missa €, de fato, a
representacdo da primeira que foi rezada em solo brasileiro, diferentemente daquela do século
XIX, tdo conhecida como representante do batismo da nacéo.

De maneira satirica, podemos entender que 0s “todos noés outros” que Caminha se
referia, o pintor do século XX soube levar ao pé da letra. Atualizando-a para sua realidade
representou todo o Brasil de seu contexto, mas seus personagens estavam colados aquela
situacdo, deslocados no tempo e no espaco. Banhistas cariocas vestidos de indio, uma negra
do candomblé, papagaios, indios de Debret, o proprio frei Henrique de Meirelles, todos nos
mesmo, os brasileiros do passado e do seu presente.

Glauco Rodrigues utilizou tanto o texto da Carta de Caminha (1500) como a tela de
Meirelles (1861) como fontes para realizar a sua Primeira Missa (1971). Entretanto, a pintura
do século XIX destaca-se devido a semelhanca na disposicdo espacial dos personagens no
quadro e pela apropriacdo da figura do Frei Henrique de Coimbra. A imagem do século XX
possui suas peculiaridades: a falta de perspectiva na tela e a mistura de tempos das figuras que
a compdem.

A diversidade temporal ¢ o que caracteriza a sua obra. Soldados vindos da Idade
Média, portugueses e freis do descobrimento do Brasil, folhagens caracteristicas das pinturas
de Tarsila do Amaral, passistas de escola de samba, banhistas com cocares, indios
contemporaneos. Uma verdadeira alegoria nacional inspirada no movimento tropicalista do
final de 1968 (Dunn: 2009, 110).

Uma mistura de tempos, de cores, onde o verde, o amarelo e o0 azul se sobressaem
entre as demais. O fundo branco, torna sua Missa atemporal. Sdo “figuras anacronicas e fora
de lugar, de diversas temporalidades historicas, classes sociais e culturais” (Dunn: 2009, 110).

Em primeiro plano damos de cara com uma india, que olha fixamente para o espectador; a seu

cbnica, montada num arco de ferro e da qual, suspensa sobre o leito, e, envolvendo-o, pendiam longas cortinas”
(Corteséo, 1943: 300).
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lado, mas mais ao fundo, um senhor branco usando um chapéu amarelo com uma pena
vermelha abraca um indio. Outro indio, mais contemporaneo, também encara o espectador,
provavelmente, imagem retirada de uma fotografia do Projeto Rondon. Ndo muito atras, uma
negra do candomblé, a Unica que “presencia” a missa, esta em transe. Mais banhistas que se
confundem com indios, por estarem vestindo sunga e aderecgos indigenas. Dois papagaios, 0
mais proximo que se tem de natureza, devido a auséncia de paisagem. Um Mestre Sala e uma
Porta Bandeira compdem a cena mais ao fundo, mostrando-se a parte de toda a celebracédo
catolica, ao contrario das pessoas que se encontram mais proximas ao altar. Este, por sua vez,
é igual ao de Meirelles, mas, ao invés da cruz cristd, Glauco foi fiel a Caminha e ndo a
colocou.

Séo diversas representacdes do Brasil que se assemelham em sua incoeréncia cultural.
Sdo costumes, crencas, racas diferentes, mas que se desejava que fossem iguais, ou pelo
menos semelhantes. Na Missa de 1971 a negra do candomblé convive harmoniosamente ao
lado do catolicismo. O estranhamento deste convivio é proposital pois o Brasil é incoerente,
mas, a sua pintura é tdo bem feita, que o grotesco torna-se belo. Desta forma, como afirma o
brasilianista norte americano Christopher Dunn (2009, 111), “a solenidade religiosa da
primeira missa € satirizada com senso de humor na carnavalesca alegoria de Rodrigues da
historia e da cultura brasileira”. Afinal, como ja afirmava Oswald de Andrade (1972: 16):
“Nunca fomos catequizados. Fizemos foi carnaval”.

Foi nesse ritmo carnavalesco que Glauco transformou o grotesco em belo, o caos em
harmonia. Seu desenho preciso e uma palheta com cores de bom gosto possibilitaram que ele
pintasse o Brasil cadtico da ditadura militar, periodo em que nada se podia falar, porém néo o
impediram que muito dissesse através de suas imagens. A desorganizacao instaurada no pais
tornou-se mais coerente com a organizacao precisa e esteticamente bem elaborada pelo artista.

No cenario, ha indios do século XIX ao lado de passistas de escola de samba. As
referéncias temporais compreendem o periodo de 1500 até 1971. Nesta tela, Glauco
Rodrigues soube pensar de maneira precisa, estudada e metaforica a “catequizagdo” brasileira
e repenséa-la diante do seu contexto histérico e cultural.

As realidades se confundem assim como o tempo e os Brasis. Numa primeira e rapida
olhada, € a mesma missa que Meirelles havia feito hd um século, apenas sem a paisagem e
com o centro deslocado para a lateral esquerda. Mas, ao deter o olhar com mais atencao, nota-
se que as diferencas ndo param por ai. Os indios nem sempre sdo 0s mesmos, o altar possui
cores vibrantes e a quantidade de pessoas que estdo voltadas para o acontecimento catolico

sdo poucas. A despreocupagdo com o “ato oficial” é quase generalizada. A quantidade de
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brancos fantasiados de indios é significativa, sendo 0s personagens contemporaneos em maior
quantidade do ato célebre. N&o € a catequizacéo, € o carnaval brasileiro, onde folides saem as
ruas.

Glauco estava vivendo o periodo mais acirrado da ditadura militar, no qual ndo se
podia falar, entretanto, o nacionalismo era ressaltado significativamente e com grande
intensidade pelo governo. Assim, através deste mosaico de imagens e representagdes formam
uma nova perspectiva de identidade brasileira, na maioria das vezes se passava por um
nacionalista e ndo um critico do governo.

Portanto, devemos relembrar que desde 1964 os militares tiveram o apoio da igreja
catdlica, aumentando a importancia que a catequizacdo do século XVI representada no XIX
teve para a nacdo brasileira. Além disso, um dos simbolos mais utilizados pelo regime
autoritario, para representar a identidade nacional, eram o indio, o samba e o carnaval, sem
contar o futebol.

Assim, o artista foi engenhoso o suficiente para saber utilizar essas imagens de
maneira metaforica e irdnica para poder criticar, denunciar, questionar e repensar sobre a
construgéo e representagdo da identidade nacional brasileira ao longo dos anos e, sobretudo,
naquele periodo. Como um todo, a imagem pode ser vista como uma grande representacéo do
Brasil dos anos 1970, quando as diferencas eram grandes mas ninguém dava devida atencdo a
isso; momento em que todos se voltavam para aquilo que a imprensa oficial apresentava e
falava. O medo era tanto que muitos se disfarcavam para ndo serem presos, logo, fantasiava-
se, disfarcava-se da maneira possivel para burlar, fugir da censura e poder denunciar o
governo.

O homem branco vestido de indio é um dos personagens que mais parecem na pintura
de Glauco. Pois ndo deixamos de ser “tupis”. Podemos ver como critica aos militares, a
presenca do homem branco brasileiro com aderecos indigenas, o qual, fora supostamente
“branqueado” e “civilizado” pelos portugueses ha quatrocentos anos, mas ndo mudou em
nada, continua participando de maneira indiferente de qualquer ato celebre que seja a favor ou
contra a sua cultura. Ou seja, nada evoluimos. Agora, temos o0 carnaval, 0 samba, 0 negro
convivendo na sociedade como integrante da na¢do, mas ainda sofrendo preconceitos, sendo
colocado a margem da sociedade devido a seus costumes e tradigdes, como a negra em transe,
gue mesmo estando entre outros personagens, encontra-se isolada. A natureza que era tao
emblematica, grandiosa e diversa, tornou-se extinta, rala, perdendo espaco para os grandes

centros e cidades. Uma verdadeira alegoria da sociedade brasileira.
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Assim, a mudanga da catequizacdo de portugueses diante de indigenas em 1500, a
imposicdo de uma cultura, de costumes e de uma religido pode ser comparada e quase
igualada a instalacdo de um regime autoritario, que boa parte da populacdo era contra, mas
n&o tinha voz para reclamar. Portanto, utilizava disfarces, fingia que estava rezando, como se
sabe hoje que os indios faziam na maioria das vezes, mas na realidade seguiam pregando sua
religido. Os intelectuais e artistas faziam uso dessas artimanhas para se expressarem, para
terem aquilo que ainda viam como liberdade. Em pleno século XX, Glauco compara o Brasil
com a Terra de Vera Cruz descoberta pelos portugueses em 1500.

As imagens na tela do artista vao além de motivos iconograficos, elas “constituem sua
estrutura e caracterizam os modos de figuragdo proprios” da sua cultura e sua época (Schmitt,
2007: 34). Portanto, além da simbologia que carrega, a pintura de Glauco dialoga diretamente
com o seu contexto politico e cultural.

Refletir sobre sua obra, ndo se limita a isso. A primeira missa de Meirelles é muito
importante como documento visual e também como formadora do imaginario nacional. O
indio de 1500 é o pintado em 1861, em solo francés; com o frei Henrique aconteceu a mesma
coisa. Sdo personagens atemporais, de uma histéria tdo distante que ndo se sabe ao certo o
quao oficial é. Porém, o quadro ndo é a realidade daquele acontecimento, mas sim a
perspectiva do artista sobre a celebracdo catolica. Como afirma Paiva (2006: 55), “nem a
imagem que pretendeu ser a mais fiel das copias de uma realidade qualquer jamais o sera,
assim como acontece com qualquer interpretacdo historiografica” garantindo “olhares e
versoes diferentes sobre o mesmo objeto”.

Ao contrario de Meirelles, que buscou ser fiel a descricdo de Caminha, que por sua
vez tentou narrar exatamente o que estava observando, Glauco deixou claro que sua intencédo
ndo era retomar estes ideais ultrapassados de arte. O artista do século XX citou e re-
interpretou alguns aspectos da identidade nacional brasileira do século XIX.

O passado histdrico e o presente recente se cruzam numa tela que possui uma narrativa
prépria, ja conhecida. Praticamente ndo ha novidades, é a Primeira Missa no Brasil, como o
préprio titulo é proposto pelo artista. Sabe-se que houve indios, o padre, o altar e a cruz. Mas
falta a cruz, os indios estdo diferentes, mais modernizados, ha outros participantes nesta
celebracdo. Uma verdadeira montagem de tempos heterogéneos que formam um anacronismo
(Didi-Huberman, 2008: 39). Portanto, Glauco foi anacronico em relagdo a sua propria pintura
pois referencia imagens que nao sdo contemporaneas.

Esta falta de tempo fica mais clara com a auséncia de paisagens, o fundo da tela era

branca, ndo havia contraste entre claro e escuro, some a perspectiva, as figuras sao
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organizadas em planos. Imagens coloridas, vibrantes, com as cores da arte pop. Arte nacional
mistura-se com a internacional. Os personagens transitam no tempo, o Brasil é formado como
uma espécie de quebra-cabeca e as suas pecas sdo diferentes momentos da cultura nacional.

Glauco propds uma releitura de Meirelles como forma de reinterpretar aquele
momento célebre para a nagdo. Imagem tdo importante para a sociedade brasileira deveria
ficar em destaque dentro de seu desfile carnavalesco da cultura nacional. Aproximacdes e
distanciamentos nas representacdes do pais fazem parte de sua histéria, pois 0s personagens
principais ndo mudaram ao longo dos anos. O negro, o indio e o portugués constam no
imaginério desde 1500 e com o tempo tornaram-se cada vez mais importantes na formagéo da
nacao brasileira. Todos estdo bem representados na pintura de 1971.

A Carta de Caminha s6 teve uma importancia simbolica no século XIX apés o resgate
que o IHGB fez. Em consequéncia disto, Victor Meirelles utilizou a narrativa do século XVI
como principal fonte para pintar a sua tela de maior expressédo, A Primeira Missa no Brasil
(1861). Naquele momento, o0 Romantismo francés inspirava artistas e escritos brasileiros, que
buscavam interpretar o pais a0 mesmo tempo em que Sse inseriam nos canones europeus.

Tendo em vista a importancia que o documento textual de 1500 e o visual de 1861
tiveram para a construcdo do imaginario nacional brasileiro, compreende-se que Glauco
Rodrigues os retomou como forma de problematizar a cultura brasileira do contexto em que
estava vivendo. Além disto, o artista plastico propds uma nova perspectiva sobre a formacao

da identidade do pais ao misturar tempos em sua Primeira Missa.



CAPITULO 3:

O IMAGINARIO BRASILEIRO: CORTES E RECORTES DE GLAUCO RODRIGUES

“Quem recua no tempo, avanga no conhecimento.”

Régis Debray, Vida e Morte da Imagem

O imaginario brasileiro vem sendo construido ao longo de toda a sua histéria, desde o
seu descobrimento até os dias atuais. Cada governo teve o cuidado de ressaltar os herois, as
festividades e a representacdo cultural que Ihe fosse mais convincente. Desta forma, a
identidade nacional foi construida pelo Estado em funcdo de exigéncias literérias e sociais. A
literatura e as artes plasticas desempenharam um papel fundamental na construcdo da
identidade do pais, quando proposta pelo governo como pelos intelectuais.

A formac&o da nacéo da brasileira s6 ocorreu ap6s a Independéncia em 1822 devido
ao rompimento com Portugal e o surgimento de um novo Estado. A partir de entéo, o passado
historico foi resgatado, sobretudo os textos dos viajantes do periodo do descobrimento como a
Carta de Pero Vaz de Caminha e os relatos de viagem de Hans Staden, ambos do século XVI.

Logo ap6s o descobrimento as narrativas de viagens serviam como forma
incentivadora de imigracdo, principalmente os textos que destacavam as qualidades do pais.
Entretanto, haviam aqueles que, como Hans Staden, mostraram o lado negativo do Brasil o
gue ndo ganhou grande destaque por um longo periodo da histdria nacional.

Quando houve a necessidade da formacdo de um Estado forte e uno, a identidade
nacional comecou a ser pensada de forma coerente e que abrangesse a maior parte da
populagdo. Assim, ap6s o “Grito do Ipiranga”, buscou-se o significado de “ser brasileiro” por
meio de uma identidade e da formacdo de uma nacdo. Naquele momento, este significado
comecou a ser moldado pela elite cultural do pais com o apoio e supervisdao do Governo
Imperial. O desejo por uma unidade nacional comegou a existir, formulando caracteristicas
daquilo que sera o Brasil.

A partir de entdo o passado foi retomado diversas vezes em busca de uma histéria
gloriosa com herois e acontecimentos célebres (Smith, 2004). Desta forma criava-se uma
identidade comum, um passado historico que unisse as pessoas. Muitas vezes resgatavam-se
documentos que narravam fatos pelos quais se formava uma ideia de continuidade entre o que

passou e 0 que estava acontecendo; esta explicagcdo, muitas vezes superficial, era criada e
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simplificava a histéria tornando-se de facil aceitagdo para o publico em geral (Slemian,
Pimenta, 2003: 8).

Compreende-se entdo que, ao longo de toda a histéria do pais, em diferentes
momentos, a nacéo foi construida e representada de diversas maneiras. No século X1X havia a
visdo de um indio bom selvagem, da Iracema e seus labios de mel; o inicio do século XX, a
partir do dialogo com tendéncias européias, a imagem do brasileiro foi repensada e
problematizada retomando nas origens negra e caipira as suas caracteristicas. Mais uma vez a
literatura e as artes plasticas foram emblematicas, mas a musica também teve papel
importante e buscou na descendéncia africana o seu verdadeiro ritmo. Logo mais, em meados
do mesmo seculo, outro Brasil surgiu, repensando a sua historia e a0 mesmo tempo desejando
reconstrui-la. Os anos de populismo exaltaram uma nacdo forte, moderna e rica, imagem
mantida pelos militares, porém como forma de manter o autoritarismo e opressao.

Desta forma, o Brasil foi moldado aos poucos, construindo e reconstruindo sua historia
e suas caracteristicas ‘“verdadeiras” em cada periodo, em cada governo. Como uma
brincadeira de corte e colagem com o tempo, Glauco Rodrigues reorganizou essas imagens
perdidas entre si, que foram contadas e recontadas de tantas maneiras. Além de reescrever a
Carta de Pero Vaz de Caminha, as imagens mais emblemaéticas da historia do Brasil foram
colocadas lado a lado nas telas do artista: desde gravuras de 1500 até fotografias de banhistas
de 1970. Os diferentes brasis juntos, iguais, mas tdo distintos em seus significados e
temporalidades, a incoeréncia nacional tentando fazer sentido.

Para compreender a reconstituicdo que Glauco realizou do documento de 1500, essas
imagens resgatadas do passado e presente do pais devem ser compreendidas conforme o seu
contexto de producéo, levando-se em consideracdo quem as produziu, quando e, sobretudo, o
significado que teve naquele momento. Assim, Glauco Rodrigues propde um breve passeio na
identidade nacional brasileiro entre o seu descobrimento e a ditadura militar. Novamente o
passado do pais é recuperado com a finalidade de refletir sobre 0o que passou e 0 que era

presente.
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3.1 DESCOBRINDO O BRASIL, CONSTRUINDO UMA HISTORIA: 1500 E AS PRIMEIRAS IMAGENS

DA FUTURA NAGAO.

As primeiras imagens, que 0s portugueses fizeram na chegada ao Brasil em 1500, ndo
mostram a paisagem exuberante nem a vegetacdo exoOtica, mas as caravelas em que
navegaram até aqui. Estas gravuras do século XVI, coloridas, ou em preto e branco,
ilustraram livros didaticos e manuais de historia sem fazer muita mencao aos portugueses e
aos indios. Isto s6 mudou com o passar dos anos e com 0 uso de reproducgdes de quadros
histéricos, como de Victor Meirelles e Pedro Américo e de representacdes do cotidiano
indigena e portugués no Brasil feito por Taunay e Jean Baptiste Debret.

Glauco Rodrigues iniciou a sua reconstrucdao da historia cultural do pais da mesma
forma que Cabral chegou a terra brasileira com uma caravela do século XVI (figura 14),
imagem que abre a série de 1971. Cores vibrantes, muito diferentes das gravuras dos livros da
época (figura 15), mais moderna, apesar de sua tripulacdo ser composta por portugueses de
1500. Num mar imaginario, chegou desbravando a nova terra, desejando descobrir tudo que
havia por 14 e ainda ndo tocada pelas mdos do homem branco. Comecgou a explorar uma
imensiddo artistica e imagética do Brasil, partindo da caravela de 1500.

A retomada, desde o século XVI, ndo parou por ai, um dos relatos mais importantes
sobre o Brasil, logo ap6s o seu descobrimento, foi a narrativa do alemdo Hans Staden,
denominada Historia Veridica. Este livro, publicado primeiramente em alemdo em 1557,
traduzido para o holandés em 1558, para o latim em 1559 e para o flamengo, o inglés e o
francés em 1560. Houve um grande sucesso refletido em mais de setenta re-edicdes até o
século XVIII. Entretanto, o texto final ndo foi realizado pelo Staden e sim pelo estudioso de
matematica e cosmografia, o alemdo Dryander, mesmo autor do prefacio original (Bueno,
2010, p. 9-10).

Comparado-o0 com o texto escrito por Caminha, meio século antes, a narrativa do
viajante alemao se destacou naquele momento por ndo apresentar um paraiso terrestre, mas
sim a “terra dos selvagens” (Staden, 2010: 31); durante sua estadia foi capturado pelos indios
Tupinambas, e vivenciou seus rituais antropofagicos, temendo por sua vida. O principal
personagem desta histdria, o proprio Staden, conta sua viagem, desde a saida da Alemanha, a
vontade de ir para a India e a sua chegada ao Brasil.

No total, foram realizadas duas viagens, a primeira delas bem sucedida, na qual teve

contato com os indigenas e soube um pouco mais sobre o pais. Porém, na segunda, as coisas
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ndo sairam como o planejado e ap6s um naufragio, apesar de ter viajado junto a esquadra
espanhola, acabou ficando junto aos portugueses e em consequéncia disto capturado pelos
Tupinambas, inimigos deles e dos Tupiniquins. Como complemento ao texto, ha uma serie de
gravuras que possibilitam uma melhor visualiza¢éo daquilo que ocorreu com o narrador.

Em seu primeiro livro, o artista que as realizou € desconhecido e a segunda série,
denominada Duas Viagens ao Brasil, contou com a obra de Theodore De Bry, o qual ndo
estava junto a Hans, mas utilizou a narrativa e as imagens anteriores como fonte (Almeida,
2002: 131). Destas gravuras que constam no livro, Glauco Rodrigues apropriou-se de diversas
delas para compor a sua Carta de Pero Vaz de Caminha. Logicamente que um relato tdo
detalhado como este, sobre os selvagens que habitavam o “Eden” de Caminha, deveria ser
considerado nesta reconstrucdo do imaginario brasileiro.

Entretanto, estas figuras apresentam mais do que a antropofagia e o canibalismo
daqueles selvagens que habitavam a “terra santa”; a presenca do catolicismo é significativa
em suas palavras, sobretudo nos momentos em que acreditava que estava perto de ser morto.
Hans Staden deixa claro em diversas passagens que por milagre divino ndo morreu ou néo foi
morto, desde o inicio de sua primeira viagem a América. Logo, a importancia de relacionar as
ilustracBes® com o texto, que faz referéncia, possibilita uma melhor compreensdo das
apropriacdes feitas pelo artista do século XX.

Glauco Rodrigues selecionou, ndo por acaso, as imagens que representam os rituais
indigenas ligados a antropofagia. Suas citacfes, muitas vezes, sdo releituras do texto e da
imagem, na quak os tupinambas se transformam em homens de 1971.

A primeira imagem utilizada por Glauco, Danca das Mulheres ao Redor de Hans
Staden, em Ubatuba (figura 16), refere-se a0 momento em que as mulheres levaram Hans
Staden do acampamento onde haviam cortado suas sobrancelhas, colocando-o no centro de
uma roda feita por elas, na qual ele encontrava-se amarrado por uma corda, com um chocalho
preso em sua perna e atrds do pescocgo. Neste local as mulheres comecaram a cantar e, para
acompanha-las, ele deveria bater no chdo com o pé (Staden, 2010: 71-72). Nessa descricdo de
Hans Staden, compreende-se muito bem que se trata do inicio do ritual antropofagico, ou seja,
logo ele seria comido por aqueles indios.

Os relatos sobre antropofagia permaneceram por muito tempo na histéria do Brasil, até

surgir, no século XIX, a construgdo da imagem do indio como bom selvagem. Porém, a ideia

? Segundo Almeida (2002, 132-133), as gravuras de Theodore De Bry foram realizadas por um europeu que
jamais havia visitado o Brasil. Além disso, 0 artista seguiu 0s moldes da arte renascentista, portanto, ndo se pode
esperar uma grande aproximacdo com aquilo que ocorreu a Hans Staden, mas uma ilustracdo, uma versdo do que
foi narrado.
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de um indio primitivo e canibal ndo foi totalmente esquecida, aparecendo em diversos
momentos na historia cultural brasileira.

A sua importancia para a formacdo da cultura nacional teve o reconhecimento de
Oswald de Andrade, Candido Portinari e Glauco Rodrigues. Os indios, que quiseram devorar
Hans Staden, ndo o faziam sem motivo, mas por acreditarem no poder, quase magico, que
havia em comer a carne de um inimigo ou de um de seus deuses. Isto se torna compreensivel
através da propria narrativa de Staden, que apresenta todo o ritual feito antes deste ato pelos
Tupinambas.

A participacdo das mulheres era o primeiro passo desta importante preparacdo até a
morte e 0 esquartejamento do corpo, para entdo ser dividido entre os indios e comido. Glauco
Rodrigues apropriou-se deste trecho da narrativa de Staden, citando a imagem que representa
a danga das mulheres em torno do viajante alemdo (figura 17).

Neste detalhe de sua tela, podemos observar que o pintor do século XX foi fiel ao
desenho do século XVI mas pinta de verde, azul e bege (cor da pele dos indios e do aleméo,
gue nao se diferenciam) as gravuras preto e branco de Hans. A antropofagia foi mencionada
na tela de maneira indireta mas deve ser levada em consideragdo por dois motivos, primeiro
pela sua importancia no passado histérico e em segundo por simbologia na cultura brasileira.

Os modernistas utilizaram o conceito de antropofagia, na década de 1920, como forma
de repensar a arte no pais. A ideia de deglutir o estrangeiro para tornar nacional, apresentado
pelos intelectuais de 1920, foi retomado pelos Tropicalistas. Houve um processo de “pesquisa
consciente e sistematica da brasilidade” de intercAmbio com os movimentos de vanguarda

3

européia foram fundamentais para a definicdo de uma “‘matéria-prima’ exclusivamente
nacional” (Couto, 2004: 29). Além do sentido simbdlico que o ritual indigena de antropofagia
teve na historia da cultura brasileira, o indio foi um dos principais personagens utilizados
pelos Romanticos na construgéo da identidade nacional.

Entre as releituras que Glauco fez em 1971 de Hans Staden, tem-se uma série de
imagens que remetem aos rituais indigenas do século XVI. Além do ritual da danca, o artista
fez mencéo a gravura Na presenca do chefe Cunhambebe, em Arird (figura 18), porém, citou
apenas a figura do chefe da tribo. A sua releitura do chefe indigena (figura 19), mais uma vez,
confunde o indio com o branco.

Na narrativa de Hans, este era o chefe Cunhambebe, o qual o autor havia ouvido falar
muito e, “devia ser um grande homem e também um grande tirano que gostava de comer

carne humana”. Aproximou-se dele e conversou, fazendo algumas perguntas, na lingua dos

selvagens, até que o elogiou, sabendo que o satisfaria. Detalhou os artefatos utilizados como
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forma de ornamentos e, por observar isso, soube que este que Ihe falava, deveria ser um dos
mais poderosos daquela tribo. Seguiram com a conversa e Hans tentou convencé-lo de que era
francés e ndo amigo dos portugueses e muito menos um deles. O chefe ndo acreditou e foi
entdo que o jovem alem&o deu sua vida por perdida e a encomendou a vontade divina, pois
todos os selvagens dissertam que deveria morrer (Staden, 2010: 77-78).

A figura do indio, do século X VI, de cocar e demais aderecos, distante do seu contexto
cultural original perde o significado hierarquico que possuia. Todavia, ele possui novo sentido
se levado em consideracdo o texto de Hans referente a esta imagem pois este indio
representava o chefe da sua tribo o qual ordenava quem deveria ser morto ou ndo.
Semelhantemente acontecia dentro das prisdes brasileiras durante o regime militar, pois eram
0s comandantes quem decidiam o que iria acontecer com os presos politicos.

Assim como os Tupinambas se reuniam para decidir se matariam ou ndo Hans Staden,
como consta no texto referente a figura Conselho dos Chefes sob o luar em Ubatuba, para
decidir sobre a morte de Hans Staden. Primeiro desenho em que os indios fumam (figura 20),
os militares também discutiam a situacdo de seus prisioneiros. Estes, por sua vez, enquanto
aguardavam o veredito dos portugueses (quando referente ao século XVI) ou aos militares (no
século XX), restava a eles rezar a Deus. O que distinguia a crenca em cada um dos periodos
era que os indios acreditavam no poder que a natureza tinha sobre os homens e utilizando isto
como argumento, convenceram 0s portugueses que a lua os olhava braba e eles deveriam
repensar sobre os seus atos. Por outro lado, no século XX, ndo havia argumento convincente
que desfizesse prisdes e mortes e a fé destes presos focava-se na abolicdo do regime militar.

Afastando-se um pouco da temaética sobre o poder militar, seu autoritarismo e
censuras, Glauco trouxe uma passagem em que Hans Staden fala sobre a ajuda de seu Deus
num momento de perigo dos indios na gravura Pesca sob tempestade (figura 22). O viajante
alemdo conta de sua ida com um dos principais selvagens numa pescaria, porém uma
tempestade se aproximou deles e foi solicitado ao prisioneiro que falasse com o seu Deus,
cristdo, para que a chuva nao atrapalhasse. Assim foi feito e logo apds terminar sua oracao, “o
vento veio a toda velocidade com a chuva, e choveu aproximadamente até seis passos de nos”,
descreveu o autor (Staden, 2010: 115).

Mais uma vez, a imagem aliada ao texto nos permite ter uma visdo mais ampla sobre a
citacdo que Glauco fez (figura 23), pois, o desenho da lua, de estrelas, do vento soprando a
chuva e de uma floresta pouco dizem por si s6. Porém, a mencgéo de que a igreja catélica foi
evocada através de Deus, leva-nos a relacionar a toda a participacdo nesta instituicdo no

periodo militar. Houve um significativo apoio dado ao golpe de 1964, justificado pelo medo
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da implantacdo do Regime Comunista no pais. A igreja catdlica ndo se posicionou
diretamente nem oficialmente contra os militares. Glauco aponta esse fato metaforicamente
com a “presenca Divina”, protegendo a nagao da ameaca .

Neste caso, texto e imagem se complementam, e um n&o se sobressai em relagdo ao
outro. Pois “o texto evoca seus significados na sucessdo temporal das palavras” enquanto “a
imagem organiza espacialmente a irrupcdo de um pensamento figurativo radicalmente
diferente” (Schmitt, 2007: 34). A narrativa de Hans Staden, serve de base para, a imagem
possibilitando uma percepcdo do acontecimento diferentemente de sua gravura, da mesma
forma que as mesmas palavras agem com a pintura que Glauco fez da mesma figura.

Desta forma, fecha-se o ciclo de imagens de Hans Staden que aludiam a prética
antropofagica ou religiosa que foram citadas por Glauco Rodrigues em sua série. A
aproximagéo proposta pelo artista permite uma releitura do simbolismo das imagens de 1558
por terem novo significado devido ao contexto de 1971.

Além dos aspectos simbolicos relacionados a pratica religiosa e 0s costumes, as armas
indigenas também foram citadas por Glauco. O ibira-pema (figura 24) servia como espécie de
poste no qual o prisioneiro era amarrado ao redor do pescoco e pintado; possui mais de uma
braca de comprimento®. Este objeto era untado com um material colante e depois passavam a
casca do ovo da ave macagua e algo era desenhado neste p6 da casca do ovo por uma mulher,
as outras mulheres cantavam ao seu redor. Apos estes preparativos o prisioneiro era decorado
com penas e outras coisas e pendurado num travessdo dentro de uma cabana desocupada na
qual os indios cantavam em volta a noite toda, e por fim, uma mulher pintava o rosto do
prisioneiro (Staden, 2010: 161-162).

O artefato indigena utilizado no seculo XVI foi retomado por Glauco (figura 25) em
1971. A descricdo do uso deste objeto representa os atos de tortura realizados pelo regime
militare. Apesar de ndo ocorrem de maneira exatamente igual, o objetivo era 0 mesmo,
aprisionar e matar o seu inimigo.

A narrativa de Hans Staden, como um todo, apresenta a historia de um aventureiro que
pouco teme até ser feito prisioneiro dos Tupinambés. Entretanto, suas imagens nao deixam
transparecer o medo de morrer, 0os detalhes que apresenta dos rituais que assistiu e vivenciou
sdo de uma riqueza muito grande. Sua viagem ndo possuia, um objetivo claro na apresentacgéo,
a sua motivacdo era apenas de deixar a Europa, tanto que sua ideia inicial era conhecer as
indias e ndo o Brasil (Staden, 2007).

% Uma braga de comprimento é equivalente a 2,2 metros.
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O que torna importante a presenca deste relato sobre o pais primitivo na narrativa
visual de Glauco Rodrigues, em 1971, é o contraste de imagens, de indios e de
acontecimentos que o artista contemporaneo propds. A mistura de indigenas com os brancos e
0 uso das cores nacionais, que aparecem nas citaces das gravuras de Hans Staden permitem
compreender melhor a sua critica ao regime militar. Assim, ha vérios indios que possuem
feicbes de brancos, mais precisamente, brasileiros “modernos”; sdo poucas as citagdes
precisas que fez de Hans Staden®.

Podemos observar que o artista utilizou todos os recursos que lhe eram possiveis
naquele momento, desde os resgates de relatos de significativa importancia na formagéo do
imaginario nacional, até atributos que pudessem simbolizar muito sem precisar explicar nada
em palavras. Sua metafora e critica foram além do alcancavel pela censura e muitas vezes

pelo povo mais desprovido e leigo ao assunto.

3.2 SECULO XIX: A FORMAGAO DA NAGAO BRASILEIRA.

As telas de Glauco Rodrigues ndo seguem uma ordem cronolégica da histéria do
Brasil, o que importa ndo é a sequéncia linear, mas os fatos e suas representacGes visuais.
Portanto, o proprio artista faz um salto e sai das gravuras de Hans Staden, do século XVI, para
chegar a Debret e os romanticos do século XIX. Ndo que neste meio tempo ndo houvesse
nenhum artista significativo para a historia cultural do pais, muito pelo contrario, o periodo da
arte barroca brasileira foi lembrado por Glauco, mas enfatizando o uso do dourado e do
pergaminho (figura 27 e 28).

Assim, avangcamos no tempo e chegamos a Jean Baptiste Debret, cendgrafo, gravador,
arquiteto e escritor francés, que nasceu em Paris em 1768 e faleceu na mesma cidade em
1848. Fez parte da burguesia francesa culta e esclarecida, envolvida com as ciéncias e as
artes. Era filho de Jacques Debret, um escrivdo do tribunal de Paris e adorador da histéria
nacional e da arte, era amigo de importantes naturalistas de seu tempo: Dauberton e Lesage.
Possuia lagos familiares com trés grandes artistas, Desmoisons, Francois Boucher e Louis

David (Morais, 1972: s/p). Desse modo, sua adoragdo pela arte ndo seria diferente, e ficou

% A gravura de Theodore De Bry (figura 26) para o texto de Hans Staden foi a Gnica citacdo que Glauco
Rodrigues fez sem alterar a imagem.
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conhecido como um célebre pintor que representou 0s costumes e o cotidiano dos brasileiros
na primeira metade do século XIX.

Trabalhou para a corte portuguesa, no Brasil, e retratou através de gravuras e aquarelas
0s acontecimentos Reais e também as pessoas comuns e seus afazeres diarios. Entretanto, sua
vinda ao novo mundo deu-se por causa de uma profunda tristeza que sentia devido a morte de
seu filho, com apenas dezenove anos de idade. Como sugestdo de David, foi a Italia e Ia,
convidaram-no para Missdo Artistica na Russia, encomendada pelo Czar Alexandre. Mas,
neste mesmo momento, organizava-se também outra missdo que iria ao Brasil, a pedido de
Dom Jodo VI. Diante de suas op¢Bes de viagem, Debret optou pelos trpicos e no dia vinte e
seis de janeiro de 1816 subiu a bordo do navio Havre com destino a cidade de Rio de Janeiro
(Morais, 1972: s/p).

A Missdo Artistica Francesa foi encomendada pelo Imperador Dom Jodo VI com o
propésito de “desenhar uma memoria real, selecionando um convencionalismo tematico”.
Essa seria uma “arte fiel aos designios da corte, mais ligada a um projeto palaciano do que
atenta a qualquer trago relativamente popular”. Além disso, desejava-se “propagar uma
determinada cultura das belas-artes”. Porém, a fundacdo da Academia, motivo da vinda dos
artistas franceses, foi constantemente adiada, portanto os artistas acabaram aliando-se a
Familia Real pois ndo havia um mercado de arte no pais. (Schwarcz, 2008: 213).

Junto a Debret, outros pintores, alguns escultores e arquitetos também foram
contratados para lecionar na primeira Academia de Arte no Reino Unido de Portugal, Brasil e
Algarves. Estes professores eram: Joachim LeBreton, Jean Baptiste Debret, August-Marie
Taunay, August-Henri Grandjean de Montigny, Charles Simon Pradier, Francois Ovide e
mais trés auxiliares (Flores, 2001: 404-405). Estes artistas franceses iriam participar da
fundacdo de uma escola tedrica e pratica de artes, para a formacdo profissional de artistas
brasileiros, mas também para trabalharem a servico do Império.

Deve-se deixar claro que, naquele momento, ndo se tinha ideia de Brasil como uma
nacdo. Portanto, a preocupacdo do Império era a de manter uma unidade para que nao
houvesse os mesmos conflitos que na América Espanhola. Assim, a vinda destes intelectuais
foi uma forma de instruir e elevar o nivel da sociedade que estava sendo formada, afinal de
contas, agora, o Brasil ndo era subordinado a Portugal e precisava, com certa urgéncia, criar
uma memoria e costumes reais, deixando para tras as suas caracteristicas de colénia.

Debret foi um dos contratados pelo Império como artista para ensinar arte e retratar a
Corte através de seus trabalhos. Além disso o artista também tinha um projeto pessoal ao vir

aos tropicos: passar um periodo para escrever um diario de viagem. Portanto, ndo era apenas
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um professor e artista a servico da corte de Dom Jodo, mas também um viajante, a partir do
momento que se prop0s a descrever aquele periodo da historia brasileira com suas aquarelas,
gravuras e narrativa. Ele almejava fazer um “verdadeiro documento histérico” sobre o Brasil
(Lima, 2007: 37), em que constariam relatos de sua passagem pelo Rio de Janeiro. Esta
viagem deveria ter durado apenas cinco anos porém acabou estendendo-se por mais dez,
totalizando quinze anos em solo brasileiro, que resultou num trabalho mais abrangente, pelo
fato de ter visitado o sul do pais.

No periodo em que o artista residiu no Brasil, de 1816 até 1831, coletou material
suficiente para produzir o seu relato de viagem: Voyage Pittoresque et Histoire au Brésil: ou
séjour d’un artiste frangaise au Brésil, depuis 1816 jusqu’en en 1831 inclusivement®’. No seu
livro consta um total de cento e cinquenta pranchas® divididas em trés tomos. Como Debret
ja havia planejado este livro antes mesmo de sua chegada ao pais este possui uma organizacao
exemplar. Cada um dos tomos conta com uma tematica central, uma introducdo, alguns textos
do artista que fazem referéncia as pranchas/imagens.

Os tomos foram organizados da seguinte maneira: o primeiro deles, publicado na
Franca em 1834, tinha como tema central os indios brasileiros, ndo apenas aqueles
encontrados no Rio de Janeiro, mas também no sul do pais. O segundo, publicado em 1835,
abordava 0s negros e 0s escravos, neste tomo o artista apresentou questdes sobre o cotidiano e
0s costumes destes personagens. No terceiro, publicado em 1839, constam cenas cotidianas,
mais precisamente, 0s principais acontecimentos politicos do pais e suas leis.

Este livro de Debret tornou-se, anos depois, referéncia imagética da primeira metade
do século XIX. Suas gravuras ndo foram tdo divulgadas pelo governo Imperial durante o
romantismo ou ap0s este, mas foi resgatado diversas vezes por historiadores e artistas ao
falarem de Brasil. Apesar disso, ficou a cargo de Debret “todo o programa de festas e o
primeiro simbolo oficial da realeza brasileira” (Schwarcz, 1999: 40). Nao pretendia formar
uma identidade nacional brasileira, isto ainda ndo era pensado pelo Estado Imperial, mas sim
a formacéo de uma memoria e a exaltacdo das celebracdes da Corte (Schwarcz, 1999: 39).

O trabalho deste artista estava vinculado a Academia Imperial de Belas-Artes junto a
Corte Portuguesa e as ruas da cidade do Rio de Janeiro (Lima, 2007: 231). Portanto, as suas
imagens representam, sobretudo, o cotidiano e os habitantes da cidade onde morou por mais

tempo.

2" \liagem Pitoresca e Histérica ao Brasil: ou estadia de um artista francés no Brasil, depois de 1816 até 1831,
inclusive. No Brasil o titulo ficou traduzido apenas como: Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil.
% Litografias feitas a partir de suar aquarelas enquanto estava no Brasil.
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O proprio artista Jean-Baptiste Debret (1843: 111) definiu o objetivo de seu livro e suas
pinturas na introducdo de seu primeiro tomo de seu livro Viagem Pitoresca e Histdrica ao

Brasil ao afirmar que:

A obra que ofereco ao publico é uma descricdo exata do carater e dos habitos dos
brasileiros em geral; pois eu deveria, por uma ordem légica, comegar pela histdria
do indio selvagem, primeiro habitante desta parte do globo tdo admirada pela
abundancia dos beneficios que a natureza despejou sobre ela.  (Debret, 1834 I11).
A partir destas palavras de Debret podemos compreender porque Glauco Rodrigues,
mais de dois séculos depois, citou apenas imagens do primeiro tomo entre os trés publicados.
O artista do século XX teve como proposta recontar a historia do seu pais e Debret realizou
uma narrativa textual e visual tendo como ponto de partida os indios selvagens; 0s mesmos
apresentados por Staden, mas com uma nova perspectiva. Apesar de alguns séculos depois,
seus costumes ndo foram completamente alterados pelos civilizadores; mas, a imagem
negativa, sempre relacionada ao canibalismo e a barbarie que se tinha dos nativos, deixaram
de existir ao longo dos anos e Debret sentiu-se obrigado, pela logica, a iniciar pelos seus
primeiros habitantes.
A primeira prancha Chef Camacan Mongoyo (figura 29) apresenta a imagem de um
indio repleto de aderecos, com penas na cabeca e segurando duas flechas. A descri¢do que o
artista apresenta para esta tribo é detalhada de seus costumes. Eles temiam os brancos, tendo-
0S como tiranos e inimigos em consequéncia da colonizacdo. Por causa disto vivam isolados
porém ja& haviam atingido o primeiro grau de civilizagdo, pois suas cabanas eram construidas
de taipa. Ainda andavam nus, seus corpos eram completamente depilados e pintavam-se em
dias de festa, seus cabelos eram compridos e realizavam sua higiene sempre gque houvesse
uma cerimonia ou recebessem algum estrangeiro. Debret descreveu ainda a ceriménia funebre
e suas crencas religiosas, que estavam muito ligadas a natureza. Sua ligacdo com os indios
Tapouyas®® é destacada logo no primeiro paragrafo, mas sem grandes explicacdes (Debret,
1834: 17-18).
O resgate que Glauco fez do indio do inicio do século XIX (figura 30), foi uma citacao
de Debret (figura 29), na qual apenas as cores sdo alteradas, tornando-as mais vivas e fortes, e
o olhar do chefe indigena, que encarava o espectador, agora desvia o seu olhar. Relacionando

2 «I’ouvrage que j’offre au public est une description exacte du caractére et des habitudes des Brésiliens en
général; je dois donc, pour um ordre logique, commencer par I’histoire de I’Indien sauvage, premier habitant de
cette partie du globe si admirable par I’abondance des bienfaits que la nature se plait a verser sur elle” (Debret,
1834: 111).

%0 Segundo José de Alencar (2002: 85), em Iracema, Tapuias significa barbaro, inimigo; originado de taba,
aldeia e punir, fugir, portanto, fugidos da aldeia.
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a imagem como o contexto em que foi levada, a mudanca do olhar do personagem diz respeito
a mudanca de comportamento do brasileiro. Ao invés o indio encarar o portugués,
metaforicamente ele baixa a cabeca por medo.

Esta imagem do indio com o olhar baixo, com feigdes sérias, posta ao lado da
descricdo que afirma o seu medo dos invasores, dos brancos, leva-nos a vé-lo, naquela
releitura, como uma metafora dos proprios intelectuais que se isolavam, de certa forma, da
sociedade brasileira; mais que isso, suas expressdes artisticas e intelectuais deveriam ser
disfargadas, camufladas, ndo podiam falar, ndo podiam reclamar, ndo podiam olhar e apontar
diretamente para tudo que achavam de errado. Porém, ndo deixavam de defender suas crencas
e Seus ritos, seus costumes e pensamentos. Uma forma discreta de representar uma parcela da
sociedade brasileira, aquela que ndo podia sair as ruas e protestar, como desejavam, que se
fechavam em nichos e pequenas sociedades a parte de um todo, onde tinham liberdade de
discutir e pensar o que quisessem, assim como os Camacans no século XVI.

A segunda citacdo que Glauco fez de Debret foi da prancha trinta e seis, armes
offensives (figura 31), mais precisamente das fléches. Estas, por sua vez, tem como descricdo
a sua serventia diferenciando cada uma delas. Na imagem contemporanea (figura 32), ha a
presenca de um papagaio que, ao olhar as flechas, diz: Che Kaaruasy, que significa estou
triste®’. Desta forma, estas armas ofensivas, como denominou o pintor do século XIX,
remetem aquelas utilizadas para tortura no século seguinte. Todas possuem a cor vermelha em
destaque, remetendo ao sangue, violéncia e opressdo, estas imagens foram pintadas como
forma de dendncia as armas utilizadas pelos militares, tdo rasticas como as flechas dos
selvagens; ndao me refiro as de fogo, mas ao uso do cassetete, por exemplo, que era tao
comum ao exército quando realizava prisdes ou perseguicdes, sobretudo em manifestacdes de
esquerda.

De maneira sutil, a presenca de Debret na série de Glauco d4 uma continuidade as suas
metaforas do regime militar. As cores e as figuras citadas eram relacionadas ao texto referente
a tela, . Mesmo sabendo que jamais havera “equivalente verbal para uma sensacdo colorida” e
que “a cor estd em avango relativamente a palavra — sem ddvida, algumas centenas de
milhares de anos” (Debray, 1993: 49), muitas vezes um pode auxiliar a outra. No entanto, em
alguns momentos da historia da arte, a imagem teve um papel mais pratico que o texto na

construgéo da identidade: “A magia sem restricdes constitui infinita superioridade do homem

31 Acervo pessoal de Norma Estellita Pessoa.



79

da imagem sobre o homem da palavra, esse deficiente da emogé&o, eterno perdedor na corrida
a restituicao fiel da impressao dada pela realidade” (Debray, 1993: 49).

As grandes telas histéricas e dos herois nacionais fixaram-se no imaginario nacional,
tornando-se presentes até hoje. Enquanto os romances acabaram concentrando-se numa
minoria culta. Porém, naquele periodo, ambos setores culturais destacaram-se porque eles
tinham consciéncia de seu papel na construcéo e definicdo dos elementos nacionais que foram
consolidados ao longo dos anos (Leite, 1983: 176).

Com a chegada da corte ao Brasil houve uma ampliacdo da demanda dos bens
culturais. “As exigéncias da corte resultaram na vinda de levas de musicos e artistas para as
horas de descanso de espirito da familia real, [...]” atingindo também a sociedade carioca que
era carente de civilizacdo (Malerba, 2000: 165).

Desta maneira, as artes plasticas tiveram um papel de destaque junto a cultura
brasileira. Objetiva-se a criagdo da historia nacional com o uso de representacGes do passado e
da cultura brasileira. A partir de meados do século XIX o Império passou a incentivar essas
producdes artisticas, definindo as caracteristicas desta nacdo que estava surgindo devido a
formacdo de um Estado forte e coeso, seu maior objetivo apds a Independéncia (Slemian,
Pimenta, 2003: 123).

Entre os artistas plasticos romanticos que se envolveram diretamente com a tematica
historica e dos herois nacionais, 0 Governo Imperial incentivou Victor Meirelles. Pois, apesar
de existirem outros nomes que também destacaram-se no mesmo periodo e que abordavam a
nacdo brasileira em suas obras, a Primeira Missa no Brasil (1861) (figura 9), tornou-se
referéncia visual da identidade do pais.

Na segunda metade do século XIX, a politica e a cultura estavam intimamente ligadas
no Brasil. Enquanto o Império se fortalecia desejando a unidade, a arte procurava tematicas
nacionais, sem fugir dos padrbes europeus, e foi patrocinada pela elite social e pelo IHGB.
Desta forma, tanto os intelectuais das letras quanto das artes cresceram muito e na sua maioria
foram patrocinados pelo governo imperial para estudar e aprofundar seus conhecimentos das
técnicas e estilos artisticos na Europa.

Victor Meirelles foi discipulo de José Correa Lima, que estudou com Debret, portanto,
sua pintura possui muitas caracteristicas estéticas da Missao Artistica Francesa (1816), como
0 gosto pela pintura histérica (s/autor, 1980: 189). Desta forma, unindo a tendéncia romantica
em que estava convivendo na Europa naquele momento, nao foi dificil realizar a pintura de
maior destaque na historia do Brasil, a representacdo da primeira missa rezada em solo

brasileiro.
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Glauco Rodrigues apropriou-se da imagem do altar de Meirelles (figura 33) mas o
deslocou no tempo. A presenca da simbologia crista, retirada da tela de 1861, em 1971 teve
outro significado: a diversidade de crencas que havia na sociedade brasileira. O pais nédo era
unicamente catolico, apesar de ser a religido predominante.

Além disso, podemos compreender a presenca do altar de Meirelles como uma sétira a
visdo que se tinha do Brasil como um paraiso terrestre, pois na década de 1970 era 0 oposto
devido ao governo autoritario e repressivo. Também ha uma grande metafora a ideia de
pessoas sem pecado original e propicias ao cristianismo. Desta forma, a relacdo que o governo
militar teve com a Igreja Catolica, ndo se distancia tanto quanto imaginamos. Como ja citado,
a passeata que apoiou o golpe militar contou com a ajuda da Igreja Catdlica, por medo da
implanta¢do do comunismo no pais.

O altar ainda simboliza a elevacdo da igreja e do culto, portanto, Glauco estaria
criticando, de maneira metafdrica, a importancia que se dava para a religido naquele momento
de repressao e perseguicao. Porém, no lugar da Cruz, ha uma espécie de cortina, que remete
ao teatro.

Outro artista, que foi significativo durante o Romantismo Brasileiro, e ajudou na
construcdo do imaginario nacional, foi o portugués naturalizado brasileiro José Maria de
Medeiros (1849 — 1925). Ele foi aluno e discipulo de Victor Meirelles, estudou com o
renomado artista na Academia Imperial de Belas Artes e posteriormente, lecionou Desenho
Figurado na mesma academia (Ayala, 1997: 261).

Desta forma, sua pintura seguiu a tematica de seu professor, assim como a estética.
Podemos notar isto em uma de suas obras mais consagradas, Iracema (1881) (figura 34) pois,
“a figura da india, um tanto académica na pose, a vegetagdo, as ondas que se desfazem na
praia e 0 céu de tons laranja-carmim” sdo semelhantes as telas de Meirelles (Campofiorito,
1983: 106).

Esta obra tornou-se importante, ndo por se aproximar das do seu mestre, mas por
retratar Iracema, a virgem dos “labios de mel” de José de Alencar. Na segunda metade do
século XIX, juntamente ao mito de fundacdo, também foram criados os herois nacionais,
todos retomados do passado, e assim nasceu a figura do indio como bom selvagem.

Apesar da presenca do indio na literatura brasileira desde o seculo XVIII (Ferreira,
1949: 25), como no relato de Hans Staden, a visdo romantizada e pré-estabelecida, como
proposto pelo indianismo, tomou corpo apenas na segunda metade do século XIX. A questdo
que estava em voga na producdo artistica naquele momento, era a busca por uma identidade

nacional (Gonzaga-Duque, 1995: 16). Houve um projeto imperial para a formacéo da cultura
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nacional hierarquizada que definia um terreno cultural hegemonico e tinha como centro o
Estado Imperial, que buscava ressaltar as qualidades que a Europa ndo possuia, nem seus
vizinhos do subcontinente mas, aproximando aos costumes civilizados europeus. Desta forma,
surgiu o IHGB e o indianismo foi o fruto dos primeiros estudos realizados pelos intelectuais
ligados a esta instituicdo (Sales, 1996: 102-106).

Assim, “a partir do romantismo, o brasileiro nativo” passou a ser representado no
romance € na poesia como um “selvagem nobre e exotico”, a “fauna e a flora passaram a ser
descritas na literatura” mas “o negro ainda nao aparecia nas narrativas de forma idealizada”
como aconteceu com o indio, que “constituiu a possibilidade de afirmar uma nova identidade
e independéncia nacional” (Skidmore, 1990: 59). O indio se tornou o bom selvagem, um
representante da nacdo brasileira e de suas origens mais remotas. Nao era considerado
civilizado, muito pelo contrério, era descrito como inocente, que tinha pouco contato com 0s
brancos e sua cultura.

A grande critica feita aos indianistas foi a sua idealizacdo do indio brasileiro, a qual foi
apontada por Maria Celeste Ferreira (1949: 337-339) em seis pontos: primeiramente devido
ao exagero da beleza fisica dos herdis, por possuir “uma beleza sem par!”, a qual nem os
pintores conseguiam representar tdo bem; em segundo lugar pela Ignorancia da lingua
indigena pois “o vocabulario dos nossos poetas ou romancistas quando querem imitar ou citar
a lingua indigena, ¢ geralmente improprio ou errado”; em terceiro, a poesia da linguagem, ou
seja, 0s indios possuiam uma linguagem poética na narrativa; em quarto, a elevacao de ideias
inverosimel, em quinto, o exagero das qualidades psicoldgicas do indio, e por Ultimo, a
introdugdo do “maravilhoso”, que a autora exemplifica com um comentério do livro Iracema
de Jose de Alencar, pois o autor, atribui a personagem indigena uma “receita de certa bebida
que provoca sonhos maravilhosos, podendo-se mesmo escolher o motivo do sonho!”.

Portanto, Iracema permaneceu no imaginario nacional como uma jovem, bela, doce,
inocente e fantastica india, representando os nativos do sexo feminino. Para José Maria de
Medeiros, pintar esta jovem indigena ndo foi tarefa dificil, tendo em vista que seus quadros
tinham uma tematica histdrica. Além disso, por ser estudante da Academia Imperial de Belas
Artes, seguia 0 objetivo proposto por seus professores, o de idealizar a construcdo de uma
“mitologia brasileira”, a qual tivesse como base obras historicas (Gonzaga-Duque, 1995: 17).

O indio tornou-se o simbolo da nacdo brasileira a partir do trabalho de diversos
intelectuais, como José de Alencar e José Maria de Medeiros. Patrocinados pelo Governo
Imperial, costruiram uma nova imagem do indigena, ressaltando a sua inocéncia e pureza

naturais.
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Glauco Rodrigues, ao citar lracema (figura 35), de José Maria de Medeiros, ndo faz
referéncia apenas a esta imagem, mas a todo o pensamento do indianismo brasileiro e a sua
importancia para a construcdo da identidade nacional. Desta forma, 0 romantismo é retomado
a partir de uma perspectiva diferente, chegando a representacdo da figura nativa brasileira.
Diferentemente de Debret, que também retratou o indio, mas no inicio do mesmo século, José
Maria o fez pelos moldes romanticos.

Partindo desta ideia, a “Iracema” de Glauco ¢é a india dos labios de mel no contexto
dos anos 1970. Sua ingenuidade pode ser vista como da mulher submissa pelo homem e que
pouco podia opinar nas decisGes familiares e menos ainda na politica nacional. Entretanto,
sabe-se gue no final dos anos 1960 tomou corpo a manifestacdo feminista, dando mais voz e
atitude as mulheres que, no mesmo contexto, eram consideradas objeto de consumo. Mais
precisamente, como uma das caracteristicas da arte pop, a mulher estava ligada consumismo,
ao culto ao corpo perfeito, & moda, mas também a ideia de objeto, de voyeur®. Assim,
imagem da mulher possuia varias conotacdes naquele periodo, mas era nitidamente criticada
pelos artistas, pois tinha-se tornado um objeto da cultura de massa.

Partindo destas caracteristicas trazidas pela arte pop, podemos compreender que a
releitura de Iracema remete diretamente ao movimento feminista e ao pensamento da mulher
como objeto. Sabemos bem que no século XIX a mulher era submissa ao homem, nao
podendo ter opinido propria e tdo pouco participacdo na vida politica da sociedade brasileira.
Entretanto, a mulher era um dos principais “objetos” de arte, ou seja, era pintada e admirada
dentro dos museus, mas jamais fora deles. A pintura do corpo feminino sempre foi vista como
obra de arte e que deve ser admirada, ao contrario do homem, que ganhava o reconhecimento
por tal trabalho, tanto que telas de nu masculino ndo sdo comuns na histéria da arte mundial.

O resgate desta figura feminina do século XIX e que representa a ingenuidade e pureza
do povo nativo brasileiro, no século XX, teve papel de dendncia e critica a visdo que se tinha
da mulher com tais caracteristicas, que deveria ser preservada dos prazeres, obediente ao pai e
depois ao marido, sempre agradando-os e respeitando-os independente de sua vontade.

Portanto, podemos perceber que durante o século XIX houve diferentes formas de se
buscar a identidade nacional brasileira, desde o mito fundador até a invengdo de herois

nacionais. O setor artistico, tanto plastico quanto literato, fizeram parte deste projeto de nacéo

%2 Sobre a representagdo da mulher através da arte pop, Tilman Osterwold apresenta em seu livro Pop Art (2007)
uma detalhada reflexdo a respeito deste assunto trazendo os principais artistas e obras de norteamericanos e
ingleses, desde a década de 1950, quando 0 movimento plastico surgiu.
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proposto pelo governo imperial; trabalhando juntos, construiram representagdes simbolicas
que permaneceram ao longo daquele século e dos seguintes.

Glauco Rodrigues soube resgatar estas imagens e, sobretudo, o pensamento daquele
periodo para criticar esta construcdo que faz parte da memédria coletiva nacional. Além disso,
também soube criticar e denunciar, de maneira sabia, através de metéforas e ironias, o que

estava se passando no Brasil em plena ditadura militar.

3.3 Dos anos 1920 aos 1970: diferentes brasis, mesmas preocupacoes.

Havia, no século XX, a perspectiva da velocidade e esse foi o seu grande
impulsionador. O desejo e a esperanca de que nesta virada de século tudo seria melhor, mais
desenvolvido, trouxe também uma nova visdo de arte. Esta, por sua vez, ndo se preocupava
mais com o belo e com o real, agora, a fotografia fazia esse papel, podendo portanto, partir
para a experimentacdo ligada a vida, que refletisse o seu tempo (Canton, 2002: 11) e ndo o
passado.

No Brasil, as vanguardas européias tardaram um pouco a chegar; mas, aos poucos 0s
artistas nacionais foram deixando de lado a pintura historia e académica, voltando-se para o
novo, explorando as cores e formas. Porém, a tematica ndo mudou por completo, tal como
ocorreu na Europa, aqui, a pintura deixou de ser historica mas ainda buscava suas raizes.

Os modernistas, em sua grande maioria, faziam parte da elite econébmica do pais e
possuiam significativo contato com as novas tendéncias de arte e literatura vindas da Europa
(Couto, 2004: 27). Esse contato com as vanguardas artisticas internacionais possibilitou aos
jovens artistas dos anos 1920 a sua criacdo plastica e literaria, sobretudo os moldes
académicos que ainda eram utilizados no inicio do século XX. Além disso, este foi o0 que
desencadeou a preocupacao, que logo viria a surgir, de revalorizacao das origens do Brasil.

Os primeiros anos da década de 1920 foram marcados pela Semana de Arte Moderna
de 1922, mas que significou apenas um ponto de partida para o surgimento de um novo
pensamento sobre a cultura brasileira, dando inicio a0 modernismo, junto a “comemoragio do
Centenario da Independéncia a radicalizar nacionalismos como desejos de renovacdo formal”
(Amaral, 2006: 26). A partir de entdo a busca por uma identidade propria tornou-se evidente
nos setores culturais e consequentemente, a criagdo de um estilo que fosse “capaz de

expressar globalmente o universo simbolico brasileiro” (Zilio, 1982: 16). Para tanto,
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almejavam “passar o Brasil a limpo” como forma de combater o parnasianismo> (Oliveira,
1993: 23-24) e negar tudo que havia sido feito por estes e por outros movimentos culturais
anteriores.

A busca pela brasilidade também foi uma forma de reagir contra a cultura importada
da Europa, possibilitando assim a criacdo de uma vanguarda nacional, com padrfes estéticos
proprios; portanto, era necessario encontrar uma nova linguagem. Estes jovens brasileiros
voltaram-se para “as lendas indigenas, os temas folcloricos, as festas e tradigdes populares”,
sendo estas as suas principais inspiracfes tematicas; mais do que isso, os pintores exploraram
as “cores locais” da paisagem brasileira e as peculiaridades nacionais, enquanto os escritores,
procurando afastar o portugués brasileiro do lusitano, incorporaram a linguagem familiar e
cotidiana do cidaddo comum (Couto, 2004: 29-30).

N&o foram apenas novas técnicas, cores e abordagens que surgiram nos anos 1920,
novos nomes ligados a cultura brasileira também: Tarsila do Amaral, Mario de Andrade,
Oswald de Andrade, Anita Malfatti, Candido Portinari, Di Cavalcanti e Lasar Segall. Porém
nem todos eram brasileiros, 0 que ndo impediu que suas obras seguissem os ideias
modernistas em busca de uma arte nacional.

Lasar Segall é um destes artistas; judeu, nascido numa cidade da Lituania, aos quinze
anos de idade mudou-se para Berlim onde estudou na Academia de Belas Artes da mesma
cidade. L4, levou uma vida intelectual e artistica intensa, aproximou-se do impressionismo,
como forma de fuga da arte académica, mas soube reconhecer que ali ndo conseguia
expressar-se como gostaria, portanto experimentou o Expressionismo, podendo entdo
“testemunhar a realidade de seu tempo, a verdadeira natureza do homem moderno, tio fraco e
tao indefeso” opondo-se a ideia de progresso que havia naquele momento (Segall, 1991: 23-
26).

Veio para o Brasil em 1913 visitar alguns parentes que residiam aqui e aproveitou para
realizar duas exposicGes, uma em Sdo Paulo e outra em Campinas. Suas obras possuiam
varios aspectos das vanguardas modernistas, com formas simplificadas e geometrizadas, com
0 uso mais livre das cores, afastando-se do realismo e, consequentemente, provocando
estranheza aos olhos dos brasileiros, tdo acostumados, ainda, com a pintura académica
(Canton, 2002: 63). Apenas dez anos apds este primeiro contato com o pais que Lasar se

mudou para a capital paulista e ndo demorou a se integrar a vida na cidade que, através de sua

%3 Parnasianismo foi um movimento literrio que ia contra os ideais de objetividade e de culto a forma do
Romantismo. Suas principais caracteristicas eram de “descri¢do nitida (mimese pela mimese), concepgoes
tradicionalistas sobre metro, ritmo e rima e, no fundo, o ideal da impessoalidade que partilhavam com os
realistas do tempo” (Bosi, 2006: 219-220).
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irmad Luba Klabin, conheceu Oswald de Andrade, integrando-se assim no circulo dos
modernistas brasileiros (Segall, 1991: 29).

Sua trajetdria artistica no Brasil foi de extrema importancia para a “descoberta da arte
moderna pela intelectualidade” nacional devido a sua participagdo na Sociedade Pro-Arte
Moderna (SPAM*) (Segall, 1991: 31). Desta forma, podemos observar o envolvimento que o
artista teve com a arte brasileira a partir deste periodo, assim como a sua preocupacdo em
levar a cultura a toda populacéo.

O pensamento cultural anarquico e vanguardista do inicio do século foi substituido
pela tentativa de uma andlise cientifica da realidade brasileira apresentada em textos de
intelectuais como Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de Hollanda e Caio Prado Jr. (Segall,
1991: 76). Os modernistas da década de 1930 voltaram-se para uma identidade social
nacional, portanto, necessitavam trabalhar com uma linguagem mais acessivel ao publico.
Assim, 0 expressionismo passou a ter uma proposta social, tornando-se uma maneira de
criticar o mundo e seus aspectos mais injustos, “conferindo quase sempre um ar digno e
herdico aqueles atores sociais esquecidos ou negligenciados pela historia oficial” (Fabris,
2002?: 47).

Durante este periodo, mais precisamente entre 1935 e 1946, Lasar Segall foi professor
de Lucy Citti Ferreira®, a qual, também foi sua modelo, durante 0 mesmo periodo. A obra
Jovem de Cabelos Compridos (figura 36) é uma das varias pinturas que o artista realizou da
estudante de arte. Sem uma conotacdo direta ao social, esta tela € capaz de provocar uma
identificacdo devido a serenidade da moga.

As cores sdo suaves e as pinceladas sutis e pacientes (Naves, 1996: 198), entre 0s
diversos retratos que realizou da pintora, esta tela representa a figura feminina em uma
dimensdo grandiosa, € um poema lirico que exalta além da sensualidade feminina, a beleza
maior do ser humano (site do Museu Lasar Segall). A dogura que possui a imagem da pintora
e, a0 mesmo tempo, a profundidade e feminilidade do seu olhar, que de maneira sutil olha

como se admirasse e a0 mesmo tempo procurasse seduzir o espectador.

% O SPAM (Sociedade Pro-Arte Moderna) foi um manifesto elaborada por Lasar Segall e Paulo Mendes de
Almeida em abril de 1933e tinha como objetivo aproximar as pessoas das artes, promovendo exposicdes,
concertos, conferéncias, reunides literarias (Segall, 199: 31-32). Teve uma sede prépria, onde era a casa de
Segall e hoje é 0 Museu do mesmo artista. Foi extinta em 1935 por pressao de um grupo de integralistas, 0s quais
eram contra os judeus (Lasar Segall era judeu) (fonte: www.museulasarsegall.org.br).

% Lucy Citti Ferreira é uma artista paulista nascida em 1911 que morou na Italia e na Franca com a familia, onde
iniciou seus estudos de pintura. Nos anos 1930 retornou ao Brasil e conheceu Lasar Segall, de quem se tornou
aluna e modelo. Recebeu alguns prémios e ainda hoje trabalha como pintura, desenhista e professora
(Enciclopédia Online Itad Cultural, disponivel em: <http://www.itaucultural.org.br>).


http://www.itaucultural.org.br/
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Quase trinta anos depois Glauco Rodrigues pintou esta mesma imagem (figura 37)
mas num contexto artistico, cultural e politico completamente diferente. O pente na méao da
jovem mal € percebido, destacando-se o seu olhar, 0 mesmo olhar sedutor que encara quem a
observa. Num periodo em que o feminismo estava em voga, a mulher serena que penteia seus
longos cabelos possui uma feminilidade marcante contrastando com seus tragos fortes e bem
definidos, as méos com dedos longos e precisos. Ela era uma famosa pintura e modelo de
Segall, a representacdo da mulher trabalhadora e moderna contrapondo-se a feminina e fragil.

Nos moldes académicos, a mulher era pintada de maneira realista, posava para o
artista de maneira sedutora mas elegante, um cenério era montado, mas essa mulher que
servia de modelo, acima de tudo, era considerada prostituta e mal vista pela sociedade.
Diferentemente da mulher moderna, que trabalhava fora, que podia ser artista sem sofrer
preconceitos. Desta forma, mais uma vez Glauco ressaltou, através de um resgate do passado
de um artista engajado culturalmente com a arte brasileira, 0 pensamento feminista. Portanto,
podemos pensar ainda que a utilizacdo deste retrato, precisamente, critica metaforicamente a
imagem que muitos ainda tinham, naquele periodo, de que a mulher deveria ser dona de casa
e ndo ter voz, deveria estar sempre bonita e impecavelmente, arrumada para o seu marido e
baixar a cabeca sempre, ndo possuindo opinido prépria. Isso tudo porque a representacdo de
Lasar Segall refere-se a um gesto de vaidade simples, pentear os cabelos, mas de grande
importancia no mundo feminino.

Apropriando-se ainda da figura feminina, mas agora fazendo uso da fotografia, Glauco
utilizou a imagem de uma mulher do candomblé (figura 38) de José Medeiros. Esta, por sua
vez, ndo faz conotacdo alguma ao feminino mas sim a religido. Esta imagem foi utilizada em
uma fotorreportagem da revista O Cruzeiro de setembro de 1951. O interesse maior do
fotografo era por imagens em preto e branco que mostrassem o cotidiano do povo brasileiro,
mais precisamente, 0S personagens que constituiam essa populacdo, desde indios, negros,
pobres, trabalhadores, artistas e artesdos até personalidades da politica e da alta sociedade
(Persichetti, Trigo, 2008: 8-9).

Esta reportagem teve uma grande repercussao devido ao impacto proporcionado pelas
fotografias de José Medeiros e pelo texto de Arlindo Silva, pois foi considerado
sensacionalista. As noivas dos Deuses Sanguinarios trazia uma fotorreportagem realista
(Moura, s/data: s/pag), com uma narrativa tdo préxima do objeto (as negras do Candomblé)
que proporcionava ao leitor/espectador a impressdo de estar participando daquele ritual
religioso. Além disso, ela também foi uma reposta a publicacdo Les Possedées de Bahia
publicada em maio de 1951 pela revista Paris Mach. As fotografias tiveram autoria do famoso
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cineasta Henri George Clouzot, e 0 texto que as acompanham possui carater pejorativo
(Tacca, 2005: s/pag).

Portanto, a reportagem publicada na revista O Cruzeiro buscava responder a edicéo
francesa que, de muito mau gosto, apresentou o candomblé de maneira distorcida. Assim,
coube aos brasileiros levarem ao publico a beleza e a religiosidade que h& neste ritual
realizado pelas negras no Brasil.

Entre as imagens apresentadas por José Medeiros sobre as negras do candomblé, uma
delas se destaca. Tendo em mente que esta imagem trata de um ritual religioso que por muitos
anos foi reprimido e mal visto pela sociedade branca, mais precisamente pelos europeus
civilizadores, Glauco Rodrigues apropria-se de uma delas (figura 39). Nesta podemos
observar uma negra, de cabeca baixa e com o cabelo raspado, com um vestido branco e com
todo o corpo pintado com pintas brancas. Esta, aparenta estar em transe, ela participa do
ritual, justamente com as demais, que nao aparecem na mesma fotografia.

Vinte anos depois da original (1971), Glauco apropriou-se da imagem desta jovem
negra, que ao participar do ritual religioso esta, ao mesmo tempo, expressando sua crenca.
Naquele periodo de ditadura militar, a religido oficial brasileira ainda era o catolicismo, o
negro em si ja sofria um grande preconceito e racismo, sem falar que o candomblé era visto
como algo negativo, pois seus rituais incluem a morte de animais e a utilizacdo do sangue dos
mesmos.

Por muitos anos o candomblé foi considerado algo do mal, do “diabo”, por grande
parte da populacdo brasileira; era aceito apenas num pequeno e restrito grupo. O mesmo
ocorria com o ato de tortura, o qual era seguido por uma espécie de ritual e certamente ndo era
bem visto pela maior parte da sociedade.

Ainda nos anos 1950, porém focando algo completamente diferente, uma fotografia de
autor desconhecido destaca-se: late Miss Bangu (figura 40). Este foi um iate que nesta década
foi local de muito glamour e festas. Pertencia a familia Silveira, também dona da fabrica de
tecidos Bangu. Ele ficava ancorado na praia de Cabo Frio, no Rio de Janeiro, e foi local de
luxuosos eventos sociais mas também acusado de contrabando. Entre os que o frequentavam,
estavam os principais nomes da alta sociedade carioca, assim como grandes personalidades
internacionais que visitavam o Rio de Janeiro.

A badalacéo de Miss Bangu estendeu-se até a década seguinte, 1960. Entre a sua fama
por promover grandes festas, onde tinham apenas convidados Vips, havia boatos de ser usado
para contrabando de drogas; algo que ndo foi comprovado e que ndo se tem muita informagéo,

porém ¢é algo relevante, levando em consideracao o periodo.
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A década de 1950 pode ser vista, de forma mais simplificada, como de grande glamour
no pais, acreditava-se no desenvolvimento e crescimento nacional promovido pelo governo;
se faria cinquenta anos em cinco. Sabemos que ndo foi 0 que aconteceu, mas houve um
relativo avanco no pais, principalmente se pensarmos na industria automotiva e televisiva. Ja
nos anos 1960 tivemos sérios e conturbados acontecimentos politicos. A partir de entdo o uso
de drogas era uma forma de contracultura, de combate ao regime opressor.

Assim, a presenca deste famoso late na série de 1971 de Glauco chama a atencao por
simbolizar uma significativa parcela da sociedade carioca que naquele momento era contra 0s
militares, que em suas luxuosas festas discutiam e refletiam sobre a politica brasileira
(Ventura, 1988). Lugares onde intelectuais, artistas, muasicos, jornalistas, romancistas, entre
outros, relaxavam ao som de boa musica, comida e bebida, mas também tornavam a festa uma
forma de manifestacdo politica, a qual iam contra a opressdo e repressdo. Drogas, sexo e rock
and roll era o dilema da época. Tornar o0 comportamento, a moda, a arte em politica era o que
tentavam fazer em todos os momentos (Ventura, 1988: 83).

Podemos pensar ainda que o barco luxuoso que costumava navegar na baia de
Guanabara e ficava ancorado na praia de Cabo Frio é uma metafora a sua citacdo ao navio da
gravura de 1500 (figura 15), pois neste chegaram os descobridores e civilizadores do Brasil;
desta forma, os navegadores de Miss Bangu seriam os “novos” civilizadores e que levariam a
intelectualidade a sociedade brasileira, assim como o luxo. A metéafora seria realizada com
esse jogo de embarcacgdes, onde ambas tinham objetivos semelhantes, mas os do século XVI
foram os opressores enquanto que do XX eram aqueles em busca de liberdade.

Diferentemente das perspectivas vistas até agora sobre as apropriacdes de imagens que
Glauco Rodrigues executou em sua série, nos deparamos com uma fotografia de Edgar Moura
(figura 41), na qual, tirada no ano de 1970, aparece Glauco Rodrigues, Norma Rodrigues,
Tonia Carreiro e demais amigos na praia de Ipanema no Rio de Janeiro. Esta, por sua vez,
parece-se mais com um retrato do grupo de amigos que estdo dispersos e distraidos na praia,;
entretanto, ao se observar com cautela, podemos notar a presenca de aderecos atipicos a
banhistas cariocas daquele periodo: cocares, colares pulseiras e braceletes caracteristicos dos
indios brasileiros.

De forma alegorica e bem humorada Glauco Rodrigues faz uma mistura de tempos:
1500 e 1970, onde brancos, civilizados e intelectualizados tornam-se indios, aqueles nativos
barbaros e selvagens do passado historico brasileiro. Ndo é apenas uma citacdo de Edgar

Moura, s@o pessoas que foram importantes no circuito artistico e cultural da esquerda nacional
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daquele momento, participando de filmes, pecas de teatro, exposi¢des de arte e principalmente
discussOes sobre a politica e cultura do pais.

3% torna ainda mais

O uso de “fantasias” de indios pelo “Grande Bloco dos Sujos
carnavalesca essa imagem. O referencial deixa de ser apenas a fotografia e torna-se também o
tempo, ou melhor, a falta de um tempo, pois ndo se trata mais do século XX e sim do XVI,
onde tudo era tranquilo, ndo havia repressdo nem opressao, prisdes ou torturas, quando a
liberdade terminava apenas ao invadir o outro, havia respeito pelo préximo.

Desta forma, podemos pensar ainda no uso desta imagem como uma maneira de
denuncia e, a0 mesmo tempo, de contraposicdo ao regime militar, pois, muitas vezes, uma
parcela da populacdo (aquela considerada de esquerda e subversiva), era privada de seus
direitos de cidaddo, ja que ndo havia liberdade e muito menos igualdade. Essa realidade
aproxima-se, assim, com a situacdo vivida pelos indios, oprimidos pelo poder colonial
portugués, no século XVI.

A partir destas apropriacfes de Glauco da gravura da imagem de uma caravela de
1500 até a sua propria fotografia de 1970, a questdo da identidade nacional torna-se mais
coerente e, a0 mesmo tempo, complexa. Esta retomada dos mais diferentes periodos da
historia cultural e politica brasileira evidencia a diversidade das representagdes a respeito da
identidade nacional, mostrando as multiplas tentativas de definir o significado de ser
brasileiro.

Num primeiro momento fomos considerados selvagens, barbaros, que precisavam ser
civilizados e catequizados, mas ndo demorou muito para sermos considerados inocentes e
com uma alma cristd; posteriormente, éramos caipiras, assumindo a nossa descendéncia
negra. A representacdo das caracteristicas do povo brasileiro variou conforme o periodo
histérico, desde grandes herois inventados até escravos maltratados, passando por indios de
diversas facetas.

As Unicas caracteristicas brasileiras, que nunca variaram ao longo dos anos, foram as
que tinham relacdo com a geografia do pais, sua extensao, sua fauna e sua flora, ressaltadas
como Unicas em sua diversidade e grandeza. Outro ponto, também exacerbado pelos mais

diversos governos, foi a prosperidade e a possibilidade de um maior e mais significativo

% O Grande Bloco dos Sujos era um grupo de amigos de artistas e intelectuais que moravam na cidade do Rio de
Janeiro do periodo dos anos 1970. A maioria de seus integrantes eram nomes conhecidos da intelectualidade
carioca: Glauco Rodrigues, Norma Rodrigues, Toénia Carrero, Monica Motta, Nelson Motta, Cesar Thedin,
Fernando Gabeira, Eduardo Conde, entre outros. Além de ser uma turma de amigos que costumavam frequentar
a orla da Praia de Ipanema, também eram participantes da famosa Banda de Ipanema, que costuma sair no
carnaval de rua carioca ainda nos dias de hoje (informacdes cedidas por Norma Estelitta Pessoa, em uma
conversa informal durante a visita que realizei em julho de 2010 ao antigo atelier de Glauco Rodrigues, ainda
conservado por ela).
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desenvolvimento, um futuro grandioso do pais, afirmando que todo e qualquer problema era
temporario e passageiro.

Portanto, Glauco deu coeréncia ao incoerente, no anacronismo temporal juntou as
diferenca da cultura nacional de maneira pontual, com citacdes e apropriagdes. Possibilitou a
visualizagdo dos diferentes brasis, desde sua sociedade barbara, a catequizacdo até chegar a
civilizacdo, quando o seu desenvolvimento foi tdo almejado. Todas essas imagens colocadas

lado a lado no contexto de ditadura militar possibilitam novas perspectivas sobre o Brasil.



CAPITULO 4:

REVISANDO A HISTORIA, REDESCOBRINDO A IDENTIDADE NACIONAL

“Quando Pero Vaz de Caminha

Descobriu que as terras brasileiras

Eram férteis e verdejantes,

Escreveu uma carta ao rei:

‘Tudo que nela se planta, tudo cresce e florece.’
E o Gaus da época gravou.”

Caetano Veloso, Tropicalia, 1968

N&o é de espantar que durante a ditadura militar brasileira, sobretudo nos primeiros
anos, o setor cultural e intelectual brasileiro desempenhou um papel fundamental e
questionador sobre a identidade nacional do pais. Desde os primordios da Histéria do Brasil,
0s artistas, poetas, literatos, musicos, estudiosos, historiadores, etc, tentaram responder a
mesma pergunta: “o que ¢ ser brasileiro?”.

O primeiro documento oficial que se tem conhecimento, A Carta de Perto Vaz de
Caminha, a sua maneira, j& modulava aquilo que era caracteristico da terra nova e de seus
habitantes. Enquanto col6nia portuguesa, os literatos e os artistas ndo possuiam consciéncia
de identidade nacional tdo pouco de nagdo, mas seus trabalhos aproximavam-se das
caracteristicas cotidianas do pais. No Romantismo, a ideia de Brasil comecgou a ser construida,
mesmo que o retorno ao passado tenha sido a chave principal para formar os elementos da
nacao. A partir de entdo, o Brasil com caracteristicas préprias, representante de uma nacéo e
de uma sociedade comecou a surgir, de maneira organizada e estruturada.

No inicio do século XX, as mesmas perguntas voltaram a ser feitas: afinal, o que é ser
brasileiro? Os modernistas, por meio de suas pesquisas no interior do pais e no passado
histérico, acharam novas respostas e tiveram novas conclusdes, assumindo diferentes
projecdes do que ja se tinha pensado sobre a identidade nacional. Este movimento significou
um marco na historia nacional, ndo apenas pela inovacao estética, na literatura e nas artes
plasticas, como também nas reflexdes propostas pelos intelectuais do pais.

Deste entdo, o nacionalismo brasileiro foi visto de diferentes maneiras. Nos anos 1930
houve uma significativa quantidade de pensadores sobre a histdria cultural, politica, social e

econdmica da nagédo, pondo em xeque aquilo que ja havia sido escrito e pensado. Nem sempre
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estes intelectuais negavam as produgfes anteriores, mas suas propostas, de maneira geral,
buscavam mostrar uma visao diferenciada, trazendo outras reflexdes sobre a construcdo do
pais. Um dos pontos que deve ser destacado, acerca deste assunto, é a presenca do negro
como personagem na formacdo da nagdo brasileira, ndo estando a margem da histéria ou que
representasse uma heranga negativa.

Duas décadas depois, nos anos 1950, viveu-se um periodo de agitacGes politicas
ligadas, sobretudo, ao populismo. Uma época em que o desenvolvimento s6 ndo era
prometido como também podia ser percebido por uma parcela significativa da populacdo; a
era da televiséo e do cinema estava comecgando. O construtivismo, levando a arte e a poesia
para um racionalismo estético extremo. Porém, também se destacaram 0s romancistas
histéricos, mais precisamente, aqueles que retratavam o passado nacional como forma de
questionar a sua realidade.

Organizaram-se novos grupos de intelectuais, onde artistas, atores, escritores,
diretores de cinema e de teatro, jornalistas, enfim, todos estavam em busca de uma cultura
popular. Mais precisamente, o CPC (Centro Popular de Cultura) queria levar a arte para a rua,
para a populacdo e trazer esta mesma populacdo para dentro da arte. Suas propostas foram
emblematicas e de grande importancia para as reflexdes colocadas sobre a arte nacional, pois
se desejava que esta ndo fosse elitizada.

Em 1964, o Regime Militar comegou a governar 0 pais de maneira autoritaria e
repressiva, dando fim ao CPC, mas ndo aos seus ideais. Seus herdeiros, pelo menos aqueles
que ndo foram mortos, presos ou tiveram que se exilar, mantiveram as suas principais
propostas, buscando repensar a cultura e a identidade nacional. Desta forma, a arte era vista
como uma forma de levar informacdo a populacdo menos favorecida e também de torna-la
popular.

De maneira mais ampla, podemos observar que ao longo da histéria do Brasil, as
producdes do setor plastico e literato estiveram envolvidos na formacdo e construcdo da
memoria nacional. Com o passar dos anos, novas propostas e reflexdes foram surgindo, destes
mesmos intelectuais, que passaram a se preocupar cada vez mais com o significado de ser
brasileiro.

Os periodos mais tensos da historia do Brasil, durante o Imperial, o Estado Novo e a
Ditadura Militar, foram os que deram maior incentivo aqueles que desejassem produzir a seu
favor. Artistas e intelectuais recebiam diferentes formas de incentivo para que suas producoes
projetassem positivamente aquele governo, assim como, apoiassem e ajudassem a fortalecer a

identidade nacional.
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Entretanto, ao longo de todo o periodo militar brasileiro ndo foram os intelectuais que
0s apoiaram, mas sim a impressa governamental. Cientes, desde 1964, que isso iria acontecer
(devido as manifestactes de esquerda logo apds o golpe) os militares criaram uma agéncia de
propaganda, a principal foi a Assessoria Empresarial de Rela¢bes Publicas, a AERP, de
Emilio Médici (Fico, 1997: 89).

Da mesma forma que os intelectuais trabalhavam a servi¢co dos demais governos, a
imprensa administrada pelos governantes militares fez este papel. Através de propagandas
politicas, buscavam justificar suas acdes e também fazer com que a populacdo os apoiasse.
Portanto, o uso de meios de comunicacao foi muito eficaz naquele momento, pois o radio ja
era muito popular e a televisdo estava entrando no mercado nacional de maneira significativa.
Assim, a identidade nacional, ou mais precisamente, o sentimento nacionalista era incentivado
através de propagandas politicas, que apresentavam uma nacéo forte, coesa e em constante
crescimento e desenvolvimento.

Podemos observar que a historia do Brasil, desde o seu descobrimento, manteve duas
visdes: a de paraiso terrestre e a de um pais em desenvolvimento. A questdo do paraiso foi
perdendo sua forca ao longo dos anos, por falta de interesse politico, mas, o constante
crescimento ndo. Esta segunda percepcao da nagdo e do Estado nacional permaneceu ao longo
dos anos, no momento em que, constantemente, afirmavam que o Brasil era um pais em
ascensdo. Entretanto, governo algum deixou de usar o termo: em desenvolvimento, alterando-
0 para desenvolvido.

Portanto, destas breves reflexdes sobre a historia do Brasil e a constru¢do de sua
identidade nacional, a obra de Glauco Rodrigues, de 1971, busca um resgate deste “eterno
gigante adormecido’’. Ou seja, sua série aborda diferentes questdes sobre o pais e sua
formagéo, tendo como foco desta reflexdo o Regime Militar. Para tanto, compreender sua
série como um todo exige saber um pouco mais sobre a identidade nacional brasileira.

Muitas questdes foram apresentadas pelo autor, que fez uso de diversos meios para
representar, questionar, problematizar e denunciar o periodo em que estava vivendo, e
principalmente, o significado que conferiu a identidade brasileira. Assim, a ideia de
carnavalizacdo é o ponto chave deste capitulo, pois, apropriando-se das principais
caracteristicas e alegorias apresentadas pelos Tropicalistas, em 1968, Glauco realizou seu
desfile com vinte e seis obras, cada uma delas contendo uma ou diversas partes da historia
cultural e da identidade do Brasil, como proposta de repensar a constru¢do do imaginério

nacional, desde 1500.
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4.1 TROPICALISMO: COMISSAO DE FRENTE PROPONDO UMA NOVA VISAO DE BRASIL

O verdadeiro boom cultural brasileiro durante a ditadura militar foi o Tropicalismo.
Entretanto, sabemos que este ndo surgiu do mero acaso ou de uma tabula rasa, muito pelo
contréario, relaciona-se com uma série movimentos artisticos e intelectuais. Observa-se um
dialogo proficuo com varias tendéncias da producdo literaria e cultural do século XX, tais
como o Modernismo paulista, sobretudo as propostas estéticas de Oswald de Andrade; o
pensamento social, produzido ao longo da década de 1930, sobre a “identidade nacional
mestica”; a producdo musical ligada a Bossa nova, durante a década de 1950.

Estes trés pontos constituem-se em pecas-chave pelas quais se definiu as principais
caracteristicas da cultura de vanguarda brasileira do final dos anos 1960. O Modernismo
brasileiro, iniciado pela exposigdo da Semana de Arte Moderna, em 1922, na capital Paulista,
repercutiu na producdo cultual brasileira, na medida em que se propds uma nova concepcao
de nacdo. Os manifestos de Oswald de Andrade evidenciam essa busca de redefinicdo
identitaria, presente, sobretudo, no Manifesto Antropofégico, ja que reflete numa nova
proposta de arte e cultura brasileira, a qual, segundo palavras do proprio autor, s6 a
antropofagia seria capaz de unir o pais, socialmente, economicamente e filosoficamente
(Andrade, 2007: 205).

Essas palavras e o proprio Manifesto de Oswald repercutiram no pensamento artistico
produzido no final da década de 1960. Hélio Oiticica, em seu Esquema Geral da Nova
Objetividade Brasileira, texto manifesto apresentado na exposicdo Nova Objetividade
Brasileira, tem como primeiro item a vontade construtiva, que deixa claro a presenca do
pensamento do literato da década de 1920, ao afirmar que as vanguardas brasileiras
caracterizam-se por uma vontade construtiva e que, segundo Oswald, nossa cultura é
Antropofagica, “ou seja, reducdo imediata de todas as influéncias externas a modelos
nacionais” (Oiticica, 1997: 221). Além disso, contextualizando com aquele momento da

cultura brasileira, o artista plastico explica que:

a Antropofagia seria a defesa que possuimos contra tal dominio exterior (na pop e na
op arte, sobretudo), e a principal arma criativa essa vontade construtiva, a que ndo
impediu de todo uma espécie de colonialismo cultural, que de modo objetivo
queremos hoje abolir, absorvendo-o definitivamente numa superantropafagia. Por
isto e para isto, surge a primeira necessidade da “nova objetividade”: procurar pelas
caracteristicas nossas, latentes e de certa moda em desenvolvimento, objetivar um
estado criador geral, a que se chamaria de vanguarda brasileira, numa solidificacdo
cultural (Qiticica, 1997: 222).
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Dentro deste contexto e pensamento, o artista criou a sua “obra ambiente” Tropicalia
(figura 01), que teve uma importancia significativa neste novo pensar artistico brasileiro. Esta
obra ndo discutia apenas a estética da arte brasileira, questionando as influéncias vindas da
Europa e Estados Unidos, mas também o préprio papel do artista como criador e atuante nas
reflexBes sobre a cultura brasileira.

Tropicalia, acima de tudo, representava o “confronto com os grandes movimentos
artisticos mundiais” ¢ a busca por uma estética puramente brasileira (Amaral, 2009: 109). Sob
outro aspecto, ha a busca de aproximacgdo da arte com a vida, visto que “ndo era como a
realidade era representada na arte, mas como 0s experimentos da arte poderiam ser aplicados
a vida”. Para ele, o papel do artista residia na tarefa de propor praticas e ndo apenas objetos a
serem contemplados (Dunn, 2007: 107). Suas experimentacgdes, neste sentido, comegaram no
inicio da década de 1960, com os Parangolés (figura 42), que se constituia em uma série de
capas coloridas com vérias camadas que deveriam ser vestidas pelos participantes da obra. A
sua exibicdo ocorreu, em 1964, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, pelos
sambistas da Escola de Samba Mangueira, e resultou na expulsdo destes do museu (Dunn,
2001: 107).

Podemos compreender que Qiticica ndo estava propondo apenas um novo  pensar
estético, mas um meio de construcdo artistica a partir da interacdo entre puablico-obra-criador.
O papel do proprio artista tornou-se objeto de reflexdo, uma vez que QOiticica defende uma
postura questionadora a respeito da sociedade e da cultura. Assim, a Tropicdlia, junto com
outros eventos da época, representou o elemento desencadeador do movimento Tropicalista.

Segundo Celso Favaretto (2000: 23), a Tropicalia “surgiu, assim, como moda; dando
forma a certa sensibilidade moderna, debochada, critica e aparentemente ndo empenhada”.
Como sabemos ndo foi um movimento de vanguarda organizado, tais como 0s movimentos do
Modernismo europeu e brasileiro, em que havia a presenca de um manifesto cujo contetdo
explicitava as propostas artisticas do grupo. O texto Cruzada Tropicalista, escrito por Nelson
Motta materializa o inicio da tropicélia, mas ndo se constitui em manifesto pelo fato de nédo
ser uma proposta coerente assinada pelos seus participantes. Na verdade, essa publicacdo
representa uma explicagédo publica de principios do movimento.

Nelson Motta soube apontar as principais caracteristicas e reflexdes que o
Tropicalismo possuia, especificando a festa, a moda, a vida, a arte e a filosofia. No entanto,
Caetano Veloso ainda sentia certas duvidas a respeito do nome Tropicalismo, pois para ele

soava conhecido e gasto e acreditava que possuia outro significado, associando ao sociélogo
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Gilberto Freyre, segundo o proprio musico, “de todo modo, parecia excluir alguns elementos
que mais nos interessava ressaltar, sobretudo aqueles internacionalizantes, antinacionalistas,
de identificacdo necessaria com toda a cultura urbana do Ocidente”. O comentario definitivo,
para ele, veio do pai de Gilberto Gil, o doutor José Gil Moreira, ao afirmar que: “Tropicalista
sou eu! [...], que exerco a profissdo de especialista em doencas tropicais ha décadas” (Veloso,
1997: 192-193).

De certa forma, temos que concordar com Caetano, ao trazer estas palavras do médico,
porém, os artistas Tropicalistas, ndo fugiam daquela definicdo, pois eles também eram
especialistas nas doencas tropicais, se colocarmos estas como a internacionalizac¢éo da cultura
por exemplo. Mais especificamente, 0 pensamento cultural que surgia naquele momento,
tinha como um dos principais objetivos e caracteristicas refletir sobre as questdes politicas e
sociais do pais. Mais uma vez, retomando o pensando de Oswald de Andrade, personagem
marcante para esta turma de 1968.

Tanto os ideias do Manifesto Antropofagico como os do Pau-Brasil estiveram
presentes nas reflexdes dos Tropicalistas acerca da cultura brasileira. A busca era por uma
poética no “sentido puro”, da “inocéncia construtiva da arte” (Favaretto, 2000: 55-56). Assim,
haveria uma integracdo da arte com os fatos culturais, desde acontecimentos historicos até o
folclore e a linguistica, relacionando o passado com o pensamento moderno e industrializado.

Portanto, o “primitivismo antropofagico” esteve presente no tropicalismo em sua
“concepgao sincrética, o aspecto de pesquisa de técnicas de expressdo, o humor corrosivo, a
atitude anarquica com relagdo aos valores burgueses” € ndo em sua “dimensao etnografica e a
tendéncia em conciliar as culturas em conflito” (Favaretto, 2000: 57). E preciso lembrar ainda
gue, em ambos 0s momentos, tanto na década de 1920 como na de 1960, foram de
experimentacdo na arte, de insercdo da cultura internacional na nacional, de uso da parodia, da
alegoria, do grotesco e da carnavalizacdo do mundo, do Brasil e de sua identidade nacional.

O uso da alegoria, da parddia, do grotesco e da linguagem carnavalesca esta presente
na literatura desde a ldade Média (Bakhtin, 1984). Estes atributos linguisticos foram
retomados pelos Tropicalistas, sobretudo em suas canc¢des, mas também estdo presentes nas
imagens plasticas e no cinema, com o pressuposto de criticar pelo aspecto da comicidade a
sociedade em que se vivia.

Para tanto, devemos compreender como estas linguagens, mais comuns no romance,
foram utilizadas pelos Tropicalistas, construindo artefatos artisticos polifénicos. Da maneira
como se apresentam no discurso tropicalista a alegoria, a parodia, o grotesco e a

carnavalizagdo estdo interligados, apesar de cada um ter o seu conceito e definicdo proprios.
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O resultado repousa numa nova perspectiva a respeito do Brasil, focado a partir da
justaposicédo destes elementos.

Embora pareca ser um movimento inverso, iremos comecar pelo carnaval, por dois
motivos: primeiro, por ser uma festividade popular considerada pertencente a cultura
brasileira e, em segundo lugar, porque sua definicdo desencadeia a explicagcdo dos demais
termos citados anteriormente.

A festividade carnavalesca ¢ muito mais antiga do que a prépria historia do Brasil.
Segundo Bakhtin (1984: 3 — 7) tanto em forma de riso, a festa em si, como na literatura, teve
origem na ldade Média europeia, surgindo no momento de crise, e construiu um mundo
préprio, oposto a ordem oficial. Assim, a carnavalizacdo evidencia uma forma de libertacdo e
de expressdo popular. Isto ocorre porque o Carnaval € uma manifestacdo que ndo se relaciona
com os poderes oficiais, o rei, a igreja entre outros. Nao possui distin¢cdo entre o ator e 0
espectador (platéia), pois ndo é um espetaculo visto pelas pessoas, mas vivido por elas e
“enquanto dura o carnaval, ndo ha vida fora dele”. 3; a vida é submetida apenas as suas leis
de liberdade sendo estas universais, € quando o mundo revive e renova-se. Além disso, o
carnaval ainda é visto por Bakhtin (1984: 8) como a segunda vida das pessoas, organizada
com base no riso, é a festividade da vida.

A festa, qualquer uma que seja, € uma importante forma de cultura. Entretanto, as
festas oficiais se constituem em comemoracdes dos valores dominantes na sociedade. H4 uma
retomada do passado a fim de utiliza-lo para recriar o presente. Estas festas se caracterizam
pela hierarquizacao religiosa e politica, definindo os valores morais e 0s papeis a cada grupo
social (Bakhtin, 1984: 9). Portanto, podemos compreender que estas festas oficiais estdo
muito relacionadas a nacionalismos e projecGes de nacdes, porque possuem grande
organizacédo, ndo permitindo qualquer tipo de caos, ou mesmo riso.

O carnaval, ao contréario, acaba com as hierarquias e diferencas sociais, de modo que
todos se tornam iguais. E a celebracdo da liberdade temporéria, da verdade extrema e da
ordem estabelecida, fica suspensa toda a hierarquia, os privilégios, as hormas e as proibicdes.
Ou seja, “o Carnaval foi a verdadeira festa do tempo, a festa do tornar-se, da mudanca e da
renovag&o. Foi hostil a tudo o que era imortalizado e completo*® (Bakhtin, 1984: 10).

Portanto, o carnaval é a festividade coletiva do riso e esta ao alcance de todos e segue

todas as direcOes, incluindo os seus participantes. Mas, esse riso € ambivalente: € alegre,

37 «“while carnival lasts, there is no other life outside it.”
% «carnival was the true feast of time, the feast of becoming, change, and renewal. It was hostil to all that was
immortalized and completed”.
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triunfante e ao, mesmo tempo, debochado, ridicularizado, afirmando e negando, enterrando e
revivendo, tal como a risada do carnaval (Bakhtin, 1984: 11 — 12).

O Tropicalismo possui diversas das caracteristicas originarias do carnaval, como por
exemplo, o desejo de diminuir a distancia entre a cultura popular e a erudita. Além disso, as
cangdes e as outras formas artisticas possuiam uma linguagem particular, com misturas
ambivalentes, sem possuir um sujeito, com um riso tragicémico, opondo diferentes polos e
aproximando ritmos, os populares do erudito (Favaretto, 2000: 136). Favaretto define esta

cena carnavalesca da seguinte forma:

cafona, a cena tropicalista excita o riso e gera um vazio que provém da corrosao do
oficialismo que controla os valores da cultura. No tropicalismo, a festa ndo tem
valor regenerador; o vazio permanece vazio, sendo entdo preenchido pelo desejo e
pela violéncia. Alude a uma outra cena, alegorica, em que “a alegria é a prova dos
nove”. (Favaretto, 2000: 136)

Assim, o Tropicalismo tornou-se mais do que uma mera expressdo de época, mas uma
nova visdo de Brasil e também trouxe uma estética artistica inovadora. Por este motivo que
muitos estudiosos, como Christopher Dunn (2009), afirmam que o Tropicalismo teve suas
raizes no Cinema Novo com Glauber Rocha, destacando o filme Terra em Transe como uma
alegoria tropicalista da historia e da cultura brasileira caustica e desesperada (Dunn, 2009:
110). Sob outro ponto de vista, 0 autor cita a pintura de Glauco Rodrigues, ndo como
referéncia aos primordios do movimento, mas como representante significativo de suas
caracteristicas nas artes plasticas, sobretudo na tela de 1971, A Primeira Missa no Brasil.

Né&o foi apenas o carnaval que apareceu nas producdes Tropicalistas. A alegoria fez
parte do cenario carnavalesco e manteve-se presente mesmo antes da “cruzada” de Nelson
Motta e posteriormente a prisdo de Caetano e Gil. A alegoria, por sua vez, é considerara por
Favaretto (2000: 125) uma especificidade Tropicalista devido a ambiguidade em suas
imagens, eliminando sua dimensdo histérica. Especificamente, “articula os ready made do
mundo patriarcal e do consumo revivenciando, como uma experiéncia alucinatéria, os tracos
de uma historia que ndo chegou a se realizar” (Favaretto, 2000: 125).

A alegoria tem muito da linguagem carnavalesca, assim como a parddia. Esta funciona
na literatura ¢ na sociedade “como um canto que desafina o tom elogioso, bem-comportado,
conservador das praticas discursivas hegemonicas”. Ou seja, ¢ uma forma de apropriagcdo que
ao invés de reforcar algo, rompe de maneira sutil ou ndo, mas, algumas vezes, “ainda que
conservada a caracteristica de rompimento, presta uma homenagem ao texto retomado ou ao

seu autor (Paulino, Walty, Cury, 1995: 36 — 40). Existe uma variacdo da mesma, sendo uma
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delas parodiar o estilo e a outra a maneira tipico-social ou caracteroldgica-individual do outro
ver, pensar e falar (Bakhtin, 2008: 222).

A parddia aparece no Tropicalismo como uma metafora, apropriando-se do discurso
de outro para questiona-lo ou mesmo ridiculariza-lo. Esse aspecto manifesta-se na construgao
de um olhar critico sobre a cultura brasileira ao longo dos anos. As produc¢des mais relevantes
do movimento sdo o Cinema Novo de Glauber Rocha, a musica dos Tropicalistas, até as
pinturas de Glauco Rodrigues, Rubens Gerchaman e Antonio Dias e o teatro de José Celso
Martinez Corréa.

Para Celso Favaretto (2000: 119), a parOdia aparece comparada ao sonho e referente
ao outro, tendo como principais caracteristicas o riso, a zombaria, a ironia, 0 grotesco.
Portanto, seria quase uma forma de deboche, do regime, da cultura e dos costumes burgueses
que se mantinham no Brasil naquele periodo de repressdo e autoritarismo. Além disso,
segundo Favaretto (2007: 120 - 121), a parddia pode ser vista como uma ruptura, uma forma
de descolonizacgédo do pais, buscando uma forma de superacdo do dominio cultual a partir de
uma desconstrucdo parddica.

Relacionado com a parddia, encontra-se o grotesco que em Rabelais possui uma forma
pura, que € ambivalente e contraditdria, é feia, monstruosa, hedionda, do ponto de vista da
estética classica (Bakhtin, 2000: 24 — 25). Mais especificamente, Bakhtin (2000: 31 — 32)
define que o imaginario grotesco no periodo classico significava “ndo classico”. Além disso, o
seu realismo é um sistema de imagens criado pela cultura popular humoristica medieval. Por
conseguinte, podemos compreender que grotesco ndo remete apenas ao feio (ndo bonito), mas
ao humor, ao riso. Além disso, o grotesco no Tropicalismo sugere uma ideia de
estranhamento, pois seus ritmos, cores, moda, estética, eram uma inovacao, aproximando-se,
com isso, do deboche, do néo tradicional, ndo erudito e do humor.

O Tropicalismo foi uma vanguarda diferente das demais, pois ndo excluia, ndo negava
as anteriores; ao contrario, ela tinha papel agregador, na medida em que absorvia 0s
elementos das vanguardas poéticas como a poesia concreta, a poesia praxis e o violdo de rua
(Carvalho, 2008: 21).

As justaposicOes de tendéncias artisticas evidenciam a carnavalizagdo tropicalista, ou
seja, além do uso excessivo de humor, satira, parddia, metaforas e ironias, estes jovens
intelectuais souberam afastar a distancia entre o popular e o erudito. Os ideias do CPC, do
inicio da década de 1960, evidenciam-se na falta de hierarquizacdo cultural presente naquele
momento, nas muasicas, Nos poemas, contos e romances, no cinema, no teatro e nas artes

plasticas. O espectador tornou-se ator assim como o ator desceu do palco.
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4.2 A CARTA DE PErRO VAZ DE CAMINHA ENTRA NA AVENIDA: A PINTURA DE GLAUCO

RODRIGUES RE-SIGNIFICANDO O QUE E SER BRASILEIRO.

“Nao ¢ uma exposicio de coisas dadas. E uma exposi¢do para ser sentida, descobrir-se
um névo modo de ver a histéria do Brasil”, afirmou Glauco Rodrigues a respeito da série
Carta de Pero Vaz de Caminha sobre o Descobrimento da Terra Nova que fez Pedro Alvares
Cabral a El Rey Nosso Senhor™®. O proprio artista ja dava uma pista do que se devia esperar
das vinte e seis obras que compunham a exposicao inaugurada em quinze de junho de 1971.

As imagens que sdo complementadas pelo texto de Caminha, formam uma espécie de
cenario. Estas cenas ndo possuem movimento, mas, ao mesmo tempo, elas sdo um verdadeiro
desfile carnavalesco repleto de alegorias do Brasil. Entre o arcaico e 0 moderno, gravuras do
século XVI e fotografias do XX transitam indios e banhistas cariocas. As cores verde,
amarelo e azul transformam-se na bandeira nacional de maneira difusa, quase disfarcada.

Glauco propds um redescobrimento do Brasil. Composicdes conscientes da historia
formam um mosaico cultural do pais, o passado e o presente sdao justapostos sem cronologia.
A Unica ordem temporal que o artista segue sdo as cita¢cdes da carta de Caminha; esta foi
recortada em vinte e seis partes, cada uma delas dialogando com as imagens, direta ou
indiretamente. Ndo podemos afirmar que estas imagens sirvam de ilustracdo ao texto e sim de
questionamento e até mesmo de problematizacéo.

A certiddo de nascimento da nacgéo brasileira foi posta em cheque, criticada juntamente
aos principais artistas que representaram o pais e ajudaram a construir a nossa identidade.
Entre os momentos da historia do Brasil, que se destacaram, nada foi esquecido, desde a
chegada das caravelas portuguesas, passando pelo Romantismo, Modernismo, Anos 50 até
chegar a propria Ditadura Militar. E a nagdo exposta de uma maneira que ninguém tinha se
atrevido a fazer.

Sem inovacgdes do ponto de vista plastico, pois utilizava técnicas conhecidas e até
mesmo consideradas ultrapassadas, tais como o quadro de cavalete, sua pesquisa voltava-se
inteiramente para a tematica relativa a identidade a arte nacional. Assunto nem um pouco
simples de se trabalhar durante o regime autoritario, mas, com 0S recursos corretos,

apropriando-se das principais caracteristicas Tropicalistas, teve éxito em suas escolhas.

%9 Aqui, Antropéfagos ouvem transistores. Diério da Noite Edicdo Matutina, S&o Paulo. 21 de junho de 1971.
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A ideia de carnaval na pintura de Glauco vai alem do conceito bésico e brasileiro de
desfile de escola de samba na avenida que acontece anualmente apresentando uma tematica
central, mas que todos 0s anos necessita repetir algumas coisas como a ala das baianas, a
comisséo de frente, 0 mestre sala e a porta bandeira, e assim por diante. O artista satiriza e
ironiza a cultura nacional por médio desta festividade.

O conceito de carnaval, propriamente dito e definido, estd muito bem fantasiado nas
obras do artista. O carnaval, segundo Bakhtin (1984: 10), é uma festa na qual ndo ha
hierarquia, momento em que todos se tornam iguais; nas telas da série de 1971 é isso que
podemos observar, pois a historia do Brasil ndo esta organizada de maneira que um momento
tenha sido melhor ou destacado mais que outro, assim como seus personagens. Na tela do
pintor todos sdo iguais, tanto os indios barbaros como os banhistas intelectuais.

Além da falta de hierarquia nos personagens, também nos deparamos com a alegoria
deles, sobretudo na representacdo dos indios; muitos deles sdo banhistas do século XX,
vestindo aderecos caracteristicos, ou que apenas remetem a cultura indigena, como cocares e
colares. Um exemplo claro disto é a imagem onde aparece Jorge BenJor em primeiro plano
(figura 43), completamente caracterizado de indio.

Portanto, a alegoria nas obras de Glauco, assim como a carnavalizagdo, sdao pontos
cruciais. O uso da parddia agrega-se a esses dois elementos pela presenca do riso carnavalesco
como forma de criticar a identidade nacional brasileira que estava sendo propagada pelos
militares desde o golpe em 1964. A alegoria serve como complemento ao trazer a histéria da
arte brasileira através de seus principais artistas.

Nesta mistura de tempos forma-se um anacronismo historico, pois temos um artista,
Glauco Rodrigues, em 1971, realizando uma releitura de um texto de 1500, Carta de Pero Vaz
de Caminha. Além disso, ha imagens que preenchem todos estes anos, ou seja, é toda a
histéria do Brasil dentro de vinte e seis telas. Para compreender melhor, o anacronismo é uma
montagem de tempos diferentes (Didi-Huberman, 2000: 39), ou seja, ocorre num tempo e é
pintado em outro. Portanto, para Didi-Huberman (2000) tanto a histria como as imagens sdo
anacroénicas, pois sé0 momentos, percepcdes diferentes em cada tempo de execugéo.

Esta ideia de anacronismo também estava presente nos trabalhos dos Tropicalistas ao
justaporem o arcaico e o moderno. Os diferentes estilos, utilizados pelo artista, buscavam
representar o Brasil, pais subdesenvolvido, mas que tentava esquecer o seu passado “ndo
glorioso”, softrido.

A serie de Glauco Rodrigues, Carta de Pero Vaz de Caminha sobre o descobrimento
da Terra Nova que fez Pedro Alvares Cabral a El Rey Nosso Senhor, tem em suas vinte e seis
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telas pontos em comum: as cores verde, amarelo e azul, a apropriacdo de imagens de outros
periodos e trechos da carta de Pero Vaz de Caminha. Estes trés elementos sdo 0s pontos que
se destacam gquando observamos a série como um todo. Além disso, podemos observar que 0s
fragmentos da carta de 1500 ndo séo completos, e as imagens apropriadas, muitas vezes, sdo
recortes de outros quadros. Desta forma, o artista compds sua série com fragmentos da
identidade nacional brasileira.

O catalogo da exposi¢do sugere um roteiro, mas antes, cita um trecho de Vasco da
Gama e outro do Manifesto Antropofagico de Oswald de Andrade, e como complemento
chama atencdo do espectador prevenindo-o de que nos quadros “foram usados detalhes de
trabalhos de vérios pintores e fotografos, bem como fotos de revistas e enciclopédias”;

3

advertindo ainda: “...quadro de cavalete, com moldura, para pendurar na parede mesmo. A
nossa realidade.”*® Portanto, seus quadros, segundo o artista estavam ali como objetos de
contemplacéo, para serem colocados na parede, porém, traziam o Brasil estampado em cada
um deles.

O roteiro sugerido sdo trechos da carta de Caminha comegando pela “terca-feira, 21 de
abril de 1500. °... E assim seguimos nosso caminho, por este mar, de longe, até que... topamos

299

alguns sinais de terra...”” (figura 44). Uma caravela muito colorida que “faz lembrar um

desenho animado [...]. A impressdo que se tem é que uma histéria muito engracada vai ser

41
contada”

. Este é a comissdo de frente do pintor, abrindo a série com uma caravela
portuguesa chegando, pintada com cores tropicais.

A narrativa da histéria do Brasil comeca em 1500, momentos antes do seu
descobrimento: “quarta-feira, 22 de abril de 1500. ‘... Neste dia, a horas de véspera, houvemos
vista de terral Primeiramente dum grande monte, mui alto e redondo...”” (figura 45). Um mar
azul e ao fundo, num horizonte distante, um monte, foto retirada de uma revista dos anos
1970. Assim o artista, da mesma forma que 0s portugueses, se aproxima da Terra Nova,
desejando redescobri-la, ansioso por ver o que ha nela.

No terceiro dia, “Quinta-feira, 23 de abril de 1500. ‘...fizemos vela e seguimos direitos
a terra... langdvamos ancoras em frente a boca de um rio... Dali avistdvamos homens que
andavam pela praia...”” (figura 46). Nesta imagem, como se fosse uma janela que avista de
longe alguns homens na praia, 0 modernismo aparece de maneira sutil, nada de antropofagia,

mas as cores e 0 trago suave, mas precisos de Tarsila do Amaral sdo reconhecidos nas

*0 Catalogo da Exposicéo: Carta de Pero Vaz de Caminha sobre o descobrimento da Terra Nova que fez Pedro
Alvares Cabral a El Rey Nosso Senhor. Galeria de Arte Portal, S&o Paulo. 15 de junho de 1971.
*1 A Carta de Caminha contada e Carioca. Correio da Manhd, Rio de Janeiro. 3 de abril de 1971.
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montanhas verdes no fundo da tela. Neste momento que a historia nacional comeca de fato a
ser recontada.

A paisagem tipicamente verde salta aos olhos, deixando os “homens que andavam pela
praia” praticamente despercebidos. A natureza, uma das principais caracteristicas de nossa
nacdo, por ser vasta, diversificada, singular, exotica aos olhos dos europeus; pais que possui 0
“pulmao do mundo”, a Floresta Amazonica. Tanto em 1500 com a chegada dos portugueses
como alguns anos depois para os holandeses e os franceses e mais recentemente com 0s
movimentos nacionalistas, a surpreendente vegetacdo brasileira serviu como tematica para a
realizacdo de propaganda nacional e positiva do pais.

A paisagem, no entanto, ndo aparece com frequéncia na série de Glauco, muito pelo
contrario, das vinte e seis obras, apenas em cinco, elas sdo encontradas na composicao da tela.
O fundo branco é uma caracteristica marcante do trabalho do artista, pode ser visto como
heranca de sua experiéncia com obras graficas ou, propositalmente, tornando atemporal suas
telas; possivelmente a juncédo dos dois.

A organizacao especial, a combinacdo de cores fortes, que fazem vibrar as imagens, a
precisdo de desenhista, a ideia de colagem de diferentes figuras, mas tudo harmonicamente
colocado na tela de fundo branco, ndo seria possivel sem o conhecimento do trabalho gréfico.
Porém, era um pintor espetacular, e a retirada da paisagem nao foi por falta de experiéncia ou
conhecimento no assunto, mas por opc¢édo. Esta era a Unica forma do Brasil ndo possuir uma
data, ndo ser a determinada pela citacdo feita de Caminha na parte superior da moldura preta
da tela.

Hans Staden ao lado de Michelangelo na Praia das Conchas em Cabo Frio, Rio de
Janeiro; isto s6 poderia acontecer sem a preocupacdo temporal da imagem, nem pretender
contar uma histdria nacional de maneira cronoldgica e coerente. Glauco Rodrigues pintou A
Criacdo de Adao (figura 47), porém o Addo € representado por um indio com as feicdes da
narrativa de Hans Staden. Sdo os primeiros dias em solo brasileiro: “Quinta-feira, 23 de abril
de 1500. ‘... ao chegar o batel a boca do rio, ja ali havia dezoito ou vinte homens. ... Ali ndo
pode deles haver fala, nem entendimento de proveito, por o par quebrar na costa.” (figura 48).
Chegaram ao paraiso, afinal, como afirmou Jorge BenJor em 1970 o pais ¢ “abengoado por
Deus e bonito por natureza”, ndo sé abengoado, mas por aqui tudo comegou, segundo o pintor
gaucho em 1971, Addo é um indio brasileiro de 1500 e foi criado numa praia carioca.

A visdo de bons selvagens e de barbaros dos indios brasileiros ja foi muito discutida
pelos intelectuais, apareceu na literatura e nas artes plasticas em diferentes momentos. Sérgio

Buarque de Holanda (1963: 35), por exemplo, destaca que os indios, ao contrario dos negros,
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ficaram longe da escravidao portuguesa, falando ainda do estimulo que estes europeus davam
aos casamentos mistos, com indigenas. Entretanto, o autor de Raizes do Brasil esqueceu do
projeto de branqueamento da populacdo brasileira. Interessante observar que os indigenas de
Glauco ja estdo “clareados” pelos portugueses, apenas um, a esquerda da tela, atras de
“Adio”, possui a pele vermelha®’.

Deixando de lado, por um momento, a narrativa de Caminha, a imagem que segue
apos a dos indios brancos de Glauco, possui um arco-iris (figura 49), uma praia e pedacos de
terra, como se fossem ilhas. A citagdo referente a data “sexta-feira, 24 de abril de 1500” diz:
“... E, velejando pela costa, acharam... um recife com um posto dentro, muito bom e muito
seguro...”. A tela ndo poderia ser mais harmoniosa do que é. O arco-iris esta relacionado a
questdes da espiritualidade, religido e sugere a ideia de harmonia, liga 0 céu a terra e aparece
sempre depois que chove e ndo ha mais nuvens carregadas. Portanto, podemos pensar como a
representacdo da calmaria apds uma tormenta, e da prépria ligacdo da terra com o céu, ou
seja, 0 paraiso terrestre, afinal, era isso que os portugueses achavam ter encontrado quando
aqui chegaram.

Estes indios brancos, civilizados e, neste caso, intelectuais, aparecem na mesma
“sexta-feira, 24 de abril de 1500 (figura 50):

Em primeiro plano, o capitdo do iate moderno olha para a gente Welcome aboard.
Ele é aquéle bonitdo dos andncios de cigarro americano da revista Playboy. No
plano seguinte, dois indios numa canoa para serem apresentados. [...] Em terceiro
plano, os indios da terra conquista. No Bloco dos sujos, a patota do autor: Nelsinho
e Monica Motta, Verinha Nascimento Silva, Barbara e Tarso de Castro, Tonia e
César Tedim. DO lado esquerdo, de bragadeiras, o autor dos quadros [...]*

Os indios mudaram e seus adere¢cos modernizaram-se, Caminha ja dizia: “... E meteu-
se logo no barco a sondar o porto dentro; e tomou dois daqueles homens da terra... que
estavam numa canoa... Trouxe-os logo ao Capitdo...”. Se os nativos se comportaram da
mesma forma que Glauco apresentou em sua tela, as coisas ocorreram de maneira mais
civilizada do que texto de 1500 descreve. Aqueles que foram levados ao capitdo, tdo
despreocupados, um deles come um sanduiche enquanto o outro I&, sdo indios civilizados.
Assim como os demais, que aparecem na pintura, tomam cerveja, vestem sunga ou biquini,

ndo parem muito preocupados.

*2 Costuma-se dizer que a pela do indigena é vermelha, por possuir uma coloracéo diferente da do negro e por
nao ser branca, ou mesmo clara.
3 A Carta de Caminha contada em carioca. Jornal Correio da Manh3, Rio de Janeiro, 3 de abril de 1971.
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O indio brasileiro, ao longo de sua historia, foi bem retratado; na maioria das vezes
como bom selvagem, de facil catequizacdo. Ao contrario do negro africano, mas este, ndo faz
parte da historia do Brasil, pelo menos aquela pintada até o seculo XIX ou a oficial. Ndo cabe
aqui discutir questdes sobre o preconceito racional, assunto latente hoje no pais, mas sim a
auséncia do negro na arte brasileira. Glauco Rodrigues deixa claro, ao retomar quadros
histéricos e momentos emblematicos, que 0 negro ndo estava presente, ndo como personagem
principal. Sua Unica referéncia a este assunto aparece numa tela mais adiante, porém
referenciando o candomblé, religido tipica da populacdo negra do Brasil, por ter origem
africana, mas este tema sera retomado logo em seguida.

O indio é a tematica central de Caminha, assim, o pintor do século XX ndo poderia
deixa-lo de lado, retomando sua imagem incansavelmente. Desta forma, podemos
compreender como o indianismo foi importante na constru¢cdo de mitos nacionais. Hans
Staden, Debret, Victor Meirelles, Almeida Janior, entre outros, pintaram esta famosa figura
brasileira que ja habitava estas terras quando os portugueses aqui chegaram. Andavam nus,
descalcos, ndo conheciam armas de fogo, suas crencas eram diferentes e ndo havia um Deus
cristdo. Segundo Ricupero (2004: 154) o indio como simbolo nacional, escolhido pelos
romanticos, foi utilizado pelos modernistas para repensarem a propria identidade. E como se
retornassem nao apenas as raizes nacionais, mas as raizes humanas do Brasil pois 0s primeiros
habitantes destas terras foram os indios e ndo 0s portugueses, portanto, o brasileiro deveria ter
muito mais de indigena em sua identidade do que de portugués, como costuma ser.

Ainda na “sexta-feira, 24 de abril de 1500 (figura 51) este primeiro contato entre
nativos e estrangeiros acontece e segundo a citagao feita pelo pintor, ... um deles pds olho no
colar do Capitéo, e comecou a acenar com a mao para a terra e depois para o colar, como que
nos dizendo que ali havia ouro.” Olhando rapidamente esta tela, pouca relacdo ha entre estes
indios de Debret e o capitdo portugués, que muito se assemelha a um personagem de desenho
animado. O Capitdo € a figura fragil da imagem, colorida e alegérica, enquanto os indios
possuem vivacidade. O colar, a riqueza portuguesa, iSso pouco interessava aos indios, que nao
sabiam o seu valor, pois ndo vivam num sistema monetario. O ouro, para os portugueses, pelo
contrario, era 0 que mais procuravam; acreditavam que aqui muito poderiam encontrar.

Entretanto, como sabemos, a cultura indigena é repleta de enfeites e ornamentos de
uso pessoal, como colares, cocares e pintura corporal. Glauco ndo deixaria passar em branco
essa referéncia visual, mesmo que aparecesse na citagdo que faz de caminha: “sexta-feira, 24
de abril de 1500. ... mas se ele queria dizer que levaria as contas e mais o colar isto ndo o

queriamos nds entender, porque nao lho haviamos de dar.” A imagem, nao faz referéncia
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alguma ao texto, mas 0s ornamentos portugueses, o dourado esta presente na tela, pertencendo
aos europeus pela Cruz de Malta em vermelho. Juntamente, temos dois homens, um de pé e
outro agachado, e uma arara verde. Os homens, desenhados a lapis contrastam com a leveza
dos demais elementos da pintura que foi utilizada tinta acrilica.

Apensar da ideia de miscigenacdo dos trés povos, indigena, portugués e negro, ser
aceito como formador da nacgéo brasileira, na pratica, o que pertence ao branco, descendente
europeu, esta bem separado dos outros dois. O negro, descente de escravo € inferior, e o indio,
apesar da longa fama de bom selvagem, também o é, pois nunca conseguiu ser civilizado o
suficiente por ndo abrir méo de diversos costumes, sobretudo por ndo se deixar catequizar por
completo.

Jorge BenJor lancou uma musica em 1970 que faz muito sucesso até hoje, Pais
Tropical. Esta descreve o Brasil pela visdo de um carioca. De maneira genial, Glauco colocou
colares, cocar e bragadeiras no cantor e o fez entrar nesta nova historia nacional (figura 43).
Ao lado de araras, uma cruz de malta e uma vegetacdo diversa, ele caminha, utilizando
aderecos vermelhos com os olhos baixos, voltados ao chdo. A referéncia textual utilizada
nesta pintura datada “sabado, 25 de maio de 15007, afirma: “... Levava Nicolau Coelho guizos
e argolas. E a uns dava um guizo, a outros uma argola, de maneira que com aquele engodo
quase nos queriam dar a mao.” ndo nos diz muito, mas Jorge BenJor por si s6 o faz. Na
mesma época, outra musica tornava-se sucesso, esta de Chico Buarque de Hollanda, Apesar
de Vocé, que tem uma passagem que vale a pena citar: “hoje vocé é quem manda / falou, ta
falado / ndo tem discussao, ndo. / A minha gente hoje anda / falando de lado e olhando pro
ch&o”. Este trecho inicial da musica de Chico, cantada incansavelmente nos anos do Regime
Militar é a primeira coisa que remete esta pintura de Glauco, censura, siléncio, nada contra o
Estado poderia ser dito. O medo que os cantores, pintores, intelectuais, literatos, cineastas,
atores, militantes politicos de esquerda, enfim, todos que questionavam, denunciavam e iam
contra os militares temiam.

A alusdo a isto fica clara no verso do cantor tropicalista, contrastando com as frases
alegres de Jorge Ben. E o mesmo Brasil, mas colocados de maneiras completamente
diferentes. Glauco faz uso de cores vibrantes, mas esta falando também destes dois brasis,
onde tem uma identidade nacional incoerente, mas rica, diversificada, e por iSSO mesmo
maravilhosa, mas também do pais que vive “de cabega baixa olhando pro chdo” por medo.
Critica o siléncio, a falta de liberdade e fantasia tudo isso com os artefatos indigenas, que
viviam numa sociedade livre e organizada até a imposicdo de um novo tipo de regime,

organizacéo, religido e costumes.
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Esta mistura de tempos como forma de questionamento aos costumes e a histéria do
Brasil tornam-se mais evidentes a partir das telas que datam o dia 25 de abril em diante.
Porém, a Ultima tela que representa o dia 24 de abril, uma contraposi¢cdo temporal é
evidenciada pelo artista, com figuras de homens, aparentemente da pré-histéria, ao lado de
simbolos portugueses e de um papagaio (figura 52). O Brasil em transi¢do temporal, espacial
e também simbdlica.

No dia seguinte, sabado, 25 de abril de 1500,0 artista apresenta a imagem de trés
mulheres, contrapondo os dois homens com feicBes rdsticas da tela anterior: uma delas bem
ao fundo € Iracema, de José Maria Medeiros, no meio, uma fotografia da década de 1970 uma
jovem moca vestindo um biquini e em primeiro plano, Jovem de Cabelos Compridos, de
Segall (figura 53). Iracema € a da virgem dos labios de mel e que através dela, segundo o
romance de José de Alencar, que o colonizador portugués ocupa o pais, simbolizado ao
desvirginar a moga, tomando a sua pureza, logo, a do Brasil (Ribeiro, 1998: 413).

A figura feminina do indio que representa um dos mais importantes mitos nacionais €
colocada ao lado de uma citacdo do inicio do século XX, imagem que Segall fez de uma
jovem pintora e amiga, representando a imposi¢do da mulher na sociedade e no mundo
artistico enfatizado pela fotografia de moca de biquini, que sorri. Sdo trés periodos em que a
identidade nacional estava sendo problematizada. Glauco sugere uma reflexao sobre isto por
apresentar juntamente a estas jovens brasileiras a citacdo de 1500 e remete a beleza da mulher

13

indigena: “... Ali andavam entre eles trés ou quatro mogas, bem mocas ¢ bem gentis...”.
Porém, a continuacdo deste trecho da carta aborda sua nudez, assunto proibido no periodo
militar, mas que esta presente na citacdo que fez do pintor romantico, mas ndo se torna
ofensiva por ser uma imagem emblematica da identidade nacional brasileira.

Desta forma, os principais assuntos que Glauco propde, como pano de fundo de sua
série e que aparecem nas demais obras de maneira repetitiva, podem ser observadas nessas
dez primeiras telas. Tanto elas, como as demais, devem ser vistas como um todo, a partir de
entdo. O conjunto de obras que apresenta a Carta de Pero Vaz de Caminha discute
principalmente a formagdo e construgdo da identidade nacional brasileira. Por isso era
importante pegar as primeiras imagens para ressaltar tematicas paralelas mas complementares,
como o indio, a paisagem tropical e a mulher.

A identidade nacional brasileira, assim como a historia do Brasil sdo temas delicados
de serem abordados, ainda mais, quando se trata de um retrocesso desde 1500. Entretanto,
esta incoeréncia temporal é guiada pela Carta de Caminha, mas suas imagens sdo de outros

periodos historicos, porém também emblematicos. Portanto, a série vai ser vista como uma
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narrativa continua, onde imagens e textos se relacionam-se de maneira mais ampla para
podermos compreender esta redescoberta que estava sendo realizada.

A partir da décima primeira tela (figura 54), tudo comeca a mudar no que diz respeito
ao ponto de vista dos portugueses em relacdo aos indigenas. A barbarie do povo nativo é
trazida em texto™ e nas imagens. O Brasil ndo é mais um paraiso tropical, pelo menos é o que
Glauco sugere ao colocar citacbes de Hans Staden que remetem a antropofagia, uma arara
pegando um peixe como presa para se alimentar e o vento soprando de maneira nada
amigavel. A visdo de Brasil que sempre foi negada, escura, feia, onde ha injusticas. Governos
autoritarios que limitam a liberdade do povo, uns sendo considerados melhore que outros,
tendo mais direitos devido a cor da pele ou a religido. A negacdo da presenca da cultura negra
e indigena, a visao de barbarie vindo apenas destes e ndo dos brancos que vieram e tomara a
terra daqueles que ja a habitavam.

E de maneira errénea o Brasil sempre foi visto como o pais de todos, como se ndo
houvessem preconceitos, apesar do negro s entrar na historia com Gilberto Freyre em Casa
Grande e Senzala na década de 1930. Antes disso, fazia parte apenas da senzala, do trabalho
bracal e escravo. O colorido e a harmonia era 0 que continuava sendo propagado ano apos
ano, tanto pelo nacionalismo oficial (ligado ao governo) como o cultural. Um casal de maos
dadas usando trajes de banho caminham e sorriem, em volta deles, borboletas, araras e uma
vegetacdo (figura 55), um convite as belezas naturais do pais. Até porque, como retoma
Caminha: “Sabado, 25 de abril de 1500. ‘... e certo era tdo bem feita e tdo redonda, e sua
vergonha (que ela n&o tinha) tdo graciosa... Nenhum deles era circunciso, mas, todos assim
como nds”. A pureza e beleza ndo so6 tropical, mas também fisica dos nativos, diferenciavam-
se daqueles que chegavam.

Porém, a mistura das racas nao tardou e a unido dos povos ficou representada pela
primeira missa rezada em solo brasileiro, datada “Domingo de Pascoela, 26 de abril de 1500~

3

descrita parcialmente da seguinte forma: “... determinou o Capitdo de ir ouvir missa e
pregacdo naquele ilhéu. Mandou a todos os capitées que se apresentassem nos batéis e fossem
com ele. E assim foi feito.” Brancos e indios realizaram a celebraciao catdlica, porém os
nativos ndo faziam ideia do que se passava. A representacéo visual deste momento é o marco
inicial da miscigenacdo brasileira, entretanto, foram esquecidos os negros. Glauco Rodrigues

ndo os deixou de fora na missa celebrada em 1971 (figura 56). Mais do que um ato catdlico ou

# «Sabado, 25 de abril de 1500. ... Ali por entdo ndo houve mais fala nem entendimento com eles, por a
barbarie ser tamanha...””. Citagéo da décima primeira tela de Glauco Rodrigues da série Carta de Pero Vaz de
Caminha sobre o Descobrimento da Terra Nova que fez Pedro Alvares Cabral a El Rey Nosso Senhor, 1971.
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citacdo da obra de Meirelles, s&o os principais personagens brasileiros colocados lado a lado:
0S portugueses, a igreja catolica, o negro, o samba, o indio, o candomblé, os banhistas e o
carnaval, sem falar nas cores vivas, fortes, que saltam da tela como se festejassem algo.

O Brasil sendo re-apresentado em texto e imagem desfilando em forma de carnaval,
cena a cena, como se seguisse um roteiro. Apds a missa de Pascoa, o carnaval muito bem
representado, todos sdo personagens contemporaneos que festejam (figura 57), s6 nao

3

sabemos bem o que, mas Caminha registrou tal acontecimento: “...levantaram-se muitos
deles, tangeram corno ou buzina e comegaram a saltar, dangar um pedago”. E uma nova nagao
que surge, momento que deve ser celebrado, ou apenas o desejo reprimido de ser livre.

Como numa brincadeira de arcaico e moderno, os indios retomam a cena (figura 58)*
e logo a natureza torna-se o tema central, cobrindo a tela com cajus, folhagens e araras (figura
59)*®, até porque, o que é o Brasil sem sua beleza tropical. Uma sequéncia que segue no
“Domingo de Pascoela, 26 de abril de 15007, primeiro indios na praia caminhando e
divertindo-se seguido da natureza exuberante que temos.

Mas, logo se instaurou o caos e as referéncias a antropofagia retornam junto a
navegadores portugueses perdidos. Era “Segunda-feira, 27 de abril de 1500. *...E o capitdo
mandou... que fossem la andar entre ...Foram-se |4 todos, e andaram entre eles... foram bem
uma légua ¢ meia a uma povoagdo...”” (figura 60). Entre cabanas indigenas, folhagens de
Tarsila, casas de tijolo a vista, bananeiras, arvores, indios e portugueses, temos o Brasil. Cada
vez mais suas imagens tornam-se transparentes aos olhos de quem as vé. O pais ndo pode ser
representado sé por barbaros ou mocinhos, nem apenas por indios ou negros ou portugueses
ou mulatos, nem s6 de mata, nem s6 de tecnologia, pois o Brasil é tudo isso junto.

Debret e armadura medieval, araras em volta (figura 61), flechas e recipientes
indigenas (figura 62), jovens que mais se parecem com galds de revista norte americana,
tucanos e outras aves exoticas (figura 63) até voltarmos aos indios, mas esses modernos, de
bermuda; carnavalescos, baianas e atrizes de novela (figura 64). Assim é a populacdo
brasileira, feicdes que lembram indios, japoneses, negros, portugueses, uma miscigenacao que

vai muito além do negro, branco e indio, apesar desta ter sido a base inicial.

*® “Domingo de Pascoela, 26 de abril de 1500. ‘... Andavam ai um que falava muito aos outros que se
afastassem, mas ndo que a mim parecesse que lhe tinham acatamento ou medo.”” Citagdo da décima quinta tela
de Glauco Rodrigues da série Carta de Pero Vaz de Caminha sobre o Descobrimento da Terra Nova que fez
Pedro Alvares Cabral a El Rey Nosso Senhor, 1971.

* «“Domingo de Pascoela, 26 de abril de 1500. ... anddvamos por ai vendo ribeira, a qual é de muita 4gua e
muito boa. Ao longo dela hi muitas palmas... em que ha muito bons palmitos.”” Citac8o da décima sexta tela de
Glauco Rodrigues da série Carta de Pero Vaz de Caminha sobre o Descobrimento da Terra Nova que fez Pedro
Alvares Cabral a El Rey Nosso Senhor, 1971.
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Depois desta quantidade de referenciais nos deparamos com uma imagem que pode ser
analisada além da identidade nacional. No centro temos uma cruz e uma espada, sobrepostas,
do lado esquerdo trés indios e do direito sete pessoas, brancos de diferentes periodos da
historia. Esta imagem tem como citacdo o dia dito como o da posse dos portugueses e o da
segunda missa celebrada: “Sexta-feira, 1° de maio de 1500. ‘... saimos em terra, com nossa
bandeira; e fomos desembarcar... onde nos pareceu que seria melhor fincar a cruz, para
melhor ser vista... fincada a cruz com as armas e divisa de VVossa Alteza... armaram altar ao pé
dela...”” (figura 65). A cruz remete a religido catolica, considerada a oficial brasileira, e a
arma esta relacionada com a ideia de ordem, de violéncia, de respeito e de seguranga, mas,
levando em consideracao o regime que estava no poder em 1971, esta separacdo de pessoas,
coloca de um lado os cristdos e aqueles a favor do militarismo e uma minoria contra, que
pegava em armas, segundo 0 governo. As Unicas cores que se destacam na pintura é o verde e
0 amarelo que séo do cocar de um dos indios, ou seja, do brasileiro nativo.

Parodiando o indio de cocar verde e amarelo, Glauco faz um indio muito moderno,
utilizando uma sunga com estas cores e um cocar com dois tons de verde (um claro e um
escuro), atrds dele, ha trés banhistas, despreocupados na beira da praia tomando sol,
provavelmente em Ipanema, Rio de Janeiro. Aqui o arcaico tornou-se moderno, o indio
colocou sunga, seu colar tem um crucifixo e ele foi para beira da praia (figura 66). O Brasil ja
foi catequizado e civilizado, o portugués podia voltar a sua terra, mas ndo o fez antes de se
certificar que aqui haviam muitas riquezas, mesmo que naturais. A extensdo da costa
representada como se saisse de dentro de um pergaminho dourado, um navegador portugués
olha para os céus, suas vestimentas ndo sdo das cores da bandeira nacional, mas a terra sim,
verde a mata, amarela a areia da praia e azul o mar (figura 67) € a bandeira do Brasil
disfarcada de costa.

Como final deste desfile, 0 Rio de Janeiro, Cristo Redentor de costas, estaria ele
envergonhado? Possivelmente, pois seu contorno é vermelho (figura 68) assim como o da
montanha em que esta colocado, como se escorresse sangue aos seus pés; do lado oposto, a
esquerda da tela, uma bela cachoeira azul, é a natureza exuberante brasileira contrastando com
as tristezas de um passado e de um presente vergonhoso, mostrando que nem tudo é tdo
maravilhoso como descreveu Caminha no século XVI, pintou Meirelles no XIX e repensou
Tarsila no XX.

Encerrando o seu desfile numa “Sexta-feira, 1° de maio de 1500” citando:
“...querendo-a aproveitar, dar-se-a nela tudo, por bem das aguas que tem. Porém o melhor

fruto, que dela se pode tirar me parece que serd salvar esta gente. E esta deve ser a principal
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semente de Vossa Alteza em ela deve langar.”” (figura 69). Uma jovem, com a pele negra
segura a bandeira do Brasil, como se fosse a porta bandeira de uma escola de samba, ao
fundo, a praia, palmeiras e uma vegetacdo qualquer, no céu nuvens pesadas, vermelhas e
amarelas, atras dela, esconde-se o sol, que deseja raiar.

Nesta Ultima imagem da série ndo h&4 uma Unica citacdo visual, apenas o trecho da
carta de Caminha citado acima. Porém, é rica em alegorias e simbologias. A jovem que segura
a bandeira nacional representa a pétria, a nacdo brasileira, situada num lugar sem tempo, sem
desenvolvimento, sem nada, é o Brasil de 1500, quando tudo comegou. O céu carregado de
vermelho, um pais que sofre, que sangra, porém, ainda ha esperanga de que as coisas mudem,
pois o sol tenta voltar a brilhar.

Tela por tela, imagem por imagem, figura por figura, unido-as Glauco compGe um
belo cenario da histdria nacional. Quando foi exposta em Sao Paulo, recebeu diversas criticas,
em sua maioria, positivas, afirmando que o artista havia traduzido sua visdo de Brasil*,
realizando uma proposta de coisas ao invés de solucionar algum problema® e que os seus
quadros s&o bonitos porque o pais é bonito®®. Sem falar que todos citam a preocupacéo dele
com a identidade e com a arte brasileira.

Apesar de predominarem aqueles que elogiaram a escolha da tematica, a qualidade das
obras e 0 seu conjunto, houve um texto critico extremamente negativo, o titulo: Falhou o
pintor no tema da Carta®® ja nos diz muito sobre o ponto de vista de quem o assina.
Primeiramente ele questiona a capacidade que o artista teria de traduzir em pintura a Carta de
Caminha, e logo em seguida responde que “na busca da identidade entre o ideal do pintor e a
realizacdo, ficamos a meio caminho, desencontro sem remédio”. Mas o autor vai além e diz
qgue a Carta ficou desfigurada mas que talvez essa fosse a intencdo de Glauco, fazer
“caricatura colorida sobre fundo branco, nao atingindo em quadro algum o tema que anunciou
e prop0s”. Diferentemente dos demais textos, Ferraz acredita que “o cronista (Pero Vaz de
Caminha) ndo encontrou aqui seu ilustrador, por um desencontro de imagens que ndo servem
a causa do texto” e por fim, encerra seus argumentos criticando a pintura truncada e frustrada
de Glauco.

Entre todos os artigos publicados sobre a exposicdo da série da Carta de Caminha de

Glauco Rodrigues no ano de 1971, certamente esta, que critica negativamente as obras é a

*" Glauco Rodrigues faz pintura brasileira. Arquivo do Museu de Arte Moderna de Séo Paulo.

*8 Mendes, Oswaldo. Glauco em busca de uma arte brasileira. Jornal Ultima Hora, S&o Paulo. 14 de junho de
1971

* Pintura de Glauco Rodrigues volta a descobrir o Brasil. Jornal O Globo, Rio de Janeiro. 18 de junho de 1971.
%0 Ferraz, Geraldo. Falhou o Pintor no tema da Carta. Jornal O Estado de S&o Paulo, S&o Paulo. 19 de junho
1971.
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mais rica. Ora, iSSO ocorre, neste caso pelo menos, porque as demais apenas elogiam, ndo nos
colocam para pensar sobre, afirmam basicamente as mesmas coisas e ressaltam o trabalho
maravilhoso que o artista vem exercendo ha anos. Esta, poréem, é tdo equivocada em seus
argumentos que ao termina-la de ler temos a nitida ideia de que o autor ndo percebeu, em
momento algum, o que estava vendo.

Em primeiro lugar, a série ndo era uma traducdo visual da Carta de Caminha mas o
questionamento de sua condi¢cdo de certiddo de nascimento do Brasil. A caricatura, nao
colocarei desta maneira, mas uma satira, certamente ocorre da sociedade burguesa e
tradicional brasileira, sobretudo carioca e também da ideia rigida de identidade brasileira, de
arte, de tela “para ser posta na parede”. Glauco ndo toma o “posto” de Meirelles de “tradutor
visual da Carta de Caminha”, mas poderia ganhar o de questionador da veracidade do
acontecimento historico tal qual Caminha descreveu e Meirelles se propds em pintar.

A critica assinada por Geraldo Ferraz confirma que a pintura de Glauco, suas
problematizacbes e questionamentos eram sutis e inteligentes o suficiente que passavam em
branco por muitas pessoas. Entre elas, o proprio governo militar, que via a sua obra como
nacionalista, pois resgata tantos momentos de gldria do pais. Devemos fazer uma ressalva
sobre os momentos de gldria, pois sdo estes que foram forjados pelo Estado para construir
uma identidade nacional brasileira.

Vaérios autores discutem a origem da identidade nacional, mas dependendo de cada
caso, pais, regido, tem-se uma explicacdo, sem falar no periodo histérico. Hobsbawn (2004)
defende que a identidade é moderna. Benedict Anderson (2008), em contraponto, fala que as
nacBes ndo possuem uma data de nascimento nem de morte, o que desvalida a Carta de
Caminha como a “certiddo de nascimento da nacdo brasileira”; para este autor as nagoes
foram imaginadas e possuem legitimidade emocional, portanto, um dos mais eficazes
atributos séo as imagens (Anderson, 2008: 10, 35-36). Assim como Antony Smith (1997), que
tem sua visdo de identidade nacional relacionada aos setores culturais, em alguns casos, mas
sem deslegitimar a existéncia de nacdes étnicas. Como Ernest Renan (1987: 66) que além de
tentar definir o conceito de nagdo dizendo que sua esséncia sdo as coisas em comum que
todos os individuos tem e que estes evoluam juntos; e apresenta cinco “critérios” que ela pode
ser fundamentada: a raga, a lingua, a religido, a comunidade de interesses e a geografia
(Renan, 1987: 70), podendo haver uma variagdo de combinag¢Ges dependendo de cada
sociedade.

No caso brasileiro, para sermos mais especificos, a identidade nacional comecgou a ser

pensada no século XIX. Apesar desta ser a tematica que Glauco Rodrigues aborda desde
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1500, devemos deixar claro que: tanto a Carta de Caminha como as cita¢cGes imagéticas que o
artista fez do periodo anterior a Independéncia nacional aparecem em seu trabalho porque
estas foram resgatadas a partir de entdo como marcos histéricos de um passado glorioso da
nacdo. A nossa identidade nacional foi construida através dos setores culturais e esteve muito
relacionada com um passado grandioso, retomando as referéncias que existiam. A arte
propriamente dita brasileira € nova, da mesma forma que a historia nacional. Nossas
referéncias identitarias ndo poderiam vir da Idade Média, como acontece na Europa, por
exemplo, antes da chegada dos portugueses ndo ha muitos registros.

Hoje, seria muito dificil mudar qualquer tipo de referencial sobre o que significa ser
brasileiro. Os Romanticos buscaram nos canones franceses os conceitos de arte e de nacao,
trouxeram para o Brasil e construiram nossos heréis, que foram desde os indios até a
Independéncia, fato histérico que h& pouco havia acontecido. Os Modernistas negaram 0s
Romanticos e queriam uma arte brasileira pura, que viessem de suas raizes. Os Modernistas
de 30 repensaram a nacdo com outros olhos, incluindo o negro na sociedade e 0s problemas
econémicos. Até virem os anos 1950, quando a arte européia se fez novamente presente, mas
de maneira diferente, e por fim a década de 1960 e 70, que resgatou os Modernistas de 20 mas
complementaram a ideia de importacdo da cultura estrangeira, sendo esta um ponto positivo,
pois assumia o papel de pais subdesenvolvido.

Glauco Rodrigues resgatou todos estes periodos, os misturou e distribuiu em vinte e
seis telas. Mais emblematica do que a Carta de Caminha, a Primeira Missa de Meirelles, o
Manifesto Antropoféagico de Oswald de Andrade, as pinturas de Lasar Segall, as gravuras de
Hans Staden, as fotografias de Edgar Moura, é a nacao que o artista colocou desnuda na nossa
frente. Sem medo de criticar, denunciar, problematizar, nos fazer pensar em quem somos, de
onde viemos e para onde estamos indo. Seus quadros narram de maneira alegdrica, quase
incoerente e totalmente fora de ordem, através do riso e da carnavalizacdo tropicalista
respostas a estas perguntas que ndo deixaram de ser feitas desde que 0s portugueses chegaram
a Terra Nova em 1500, e tdo pouco estdo perto de ser respondidas completamente ou
corretamente. O artista, dentro de seu tempo, assim como todos 0s outros, pintou aquilo que
Ihe cabia, a sua realidade de Brasil, a alegria dos tropicos representados nas cores vibrantes e

o sofrimento da ditadura metaforizado em algumas imagens.
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CONCLUSAO

12

“Art is a lie that makes us realize the truth.

Arts and Artists Quotations by Pablo

A série Carta de Pero Vaz de Caminha, pintada por Glauco Rodrigues em 1971,
possibilitou uma reflexdo sobre a formacdo da identidade nacional ao longo da histéria do
Brasil e do contexto da ditadura militar. Utilizando diferentes técnicas de pintura, o artista
citou momentos importantes da historia cultural do pais, como a Carta de Pero Vaz de
Caminha, artistas do Romantismo, do Modernismo e da sua propria época.

A ditadura militar brasileira é objeto de diversos estudos. O meu enfoque, desse
periodo, repousa nas manifestacdes das artes plasticas, pois foi um momento de
experimentacdo técnica, de aproximacOes estéticas com as tendéncias internacionais e, além
disso, de uma busca pelo nacional. Houve um diélogo das artes plastica com as outras
producdes culturais, realizado, sobretudo, pelos tropicalistas.

As movimentacdes politicas da época possibilitaram uma nova forma de abordagem e
uma tematica diferenciada na arte nacional. A preocupacdo pelas caracteristicas brasileiras
relacionava-se, muitas vezes, com obras de denuncia e protesto. Devido a censura instaurada
pelo governo, metaforas e ironias estavam presentes nas obras.

A série de Glauco Rodrigues destaca-se, neste contexto, por possuir caracteristicas
singulares. Além de utilizar técnicas de pintura e desenho internacionais, suas formas de
elaboracdo plésticas sdo nacionais. Constata-se em suas telas a presenca do Tropicalismo
como proposta central de problematizacdo da cultura do pais.

A sua releitura da Carta de Caminha € construida com citacdes de diversos artistas
brasileiros, uma verdadeira mistura entre 0 que era considerado arcaico e 0 que se tinha de
mais moderno. O texto de 1500 é representado com uma mistura de tempos de imagens do
século XIX, inicio e meados do XX. A construcdo da identidade nacional é repensada e
reconfigurada na tela de Glauco a partir das propostas Tropicalistas.

As telas do artista gaucho sdo pintadas em meio a este momento de questionamento
sobre o ser nacional e os acontecimentos politicos e culturais. O pintor realiza tal reflex@o

remetendo-se ao passado historico-cultural da nagdo. Ao retomar movimentos plasticos e
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imagens definidoras das caracteristicas brasileiras, Glauco problematiza o seu periodo
propondo novas perspectivas identitarias.

O primeiro aspecto, levado em consideracdo para a analise de sua série, foi 0s
principais acontecimentos politicos, culturais e sociais que ocorreram no Brasil e no mundo
na década de 1970. As agitacBes artisticas nacionais e internacionais tiveram um foco
diferenciado por estarem presentes nas telas do artista de maneira determinante. A trajetoria
profissional foi levada em consideracdo pela auséncia de sua formacdo académica e dos
diferentes didlogos que teve ao longo de sua formacdo pléstica, possibilitando que
desenvolvesse uma estética propria em suas obras, caracterizadas pela técnica e temética.

A Carta de Pero Vaz de Caminha foi enfatizada neste trabalho por ser o texto
norteador da série de Glauco e por sua importancia na construcdo da identidade nacional. A
releitura deste texto foi incentivada em momentos emblemaéticos da histéria do pais, como no
Romantismo e na comemorac¢do dos mil e quinhentos anos do descobrimento do pais.

Glauco retomou a carta tendo como principal aspecto a problematizacdo dela e do
regime militar. Os trechos que acompanham as imagens sdo representados por diferentes
personagens da historia do pais. A tela de maior destaque é a releitura da obra A Primeira
Missa do Brasil de Victor Meirelles. Nesta se presencia diversas caracteristicas que
representam o significado de ser brasileiro. A partir disto, refletiu-se sobre uma diferente
perspectiva da identidade nacional proposta pelo pintor naquele momento. Na missa de 1971,
a nacao € representada por personagens de 1500 até 1971, ndo havendo uma hierarquia social
ou religiosa. Artistas significativos da historia cultural sdo citados, possibilitando uma visdo
critica do passado e do presente nacional. Portanto, a importancia da representacdo do mito
fundador da nacdo brasileira, da tela de 1861, contrasta com 0s personagens que caracterizam
0 brasileiro de 1971.

O mosaico de tempos e imagens configura a sua série sugerindo uma nova perspectiva
do pais. As gravuras do século XVI remetem ao Brasil vivenciado por Hans Staden, com
indios barbaros que possuiam crencas e costumes bem definidos. Debret é relembrado com
imagens destes mesmos personagens, porém, estes eram mais urbanos e menos canibais, seus
artefatos de guerra, caca e pesca também sdo citados. Victor Meirelles e José Maria de
Medeiros representam o indio do Romantismo, mais puro e inocente que 0s anteriores.

A miscigenacdo e apresentada pelos personagens do Modernismo de 1920, assim
como uma nova problematizacdo das caracteristicas formadoras da nagdo. As raizes do pais
sdo retomadas e repensadas, concluindo-se que o brasileiro é a unido do indio, com o

portugués, com o0 negro, cujo resultado reside numa mistura étnica. Alem disso, 0s
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Modernistas também recuperaram as cores “puras’” como representantes do pais, as cores da
bandeira, o verde, o amarelo e o azul juntaram-se com o rosa, 0 cinza e 0 vermelho nas telas
destes artistas.

A mulher, que até entdo era vista apenas nas obras dos artistas, passa a ser conhecida
pela sua producdo pléstica, destacando-se Tarsila do Amaral e Anita Malfati. Glauco buscou
na pintura de Lasar Segall a imagem da mulher como artista e modelo, 0 que propicia a
discussao a respeito dos papeis do feminino na sociedade contemporanea.

Entre goivas e pinceis, a fotografia surge como suporte fundamental da obra do artista.
Elemento ligado & modernidade, as fotos contribuem na construcdo de imagens relacionadas
com 0 seu presente, com a contemporaneidade.

As fotografias citadas variam de reportagens polémicas sobre o candomblé até o
proprio artista rodeado por seus amigos na praia de Ipanema no Rio de Janeiro. E a
“realidade” nacional projetada na tela. Negros, indios, brancos, mulatos, as imagens
fotograficas de meados do século XX representam o brasileiro moderno, materializado nas
grandes cidades, no crescimento econémico e na cultura de massa.

As diferentes imagens retomadas e citadas por Glauco formam uma carnavalizacao da
cultura brasileira e dialogam indiretamente com a literatura do pais. As imagens do indio, da
mulher e do mulato também aparecem de maneira destacada na histéria literaria. Nomes como
José de Alencar, Sérgio Buarque de Holanda e Gilberto Freyre servem como pano de fundo
para fundamentar a elaboragdo das imagens do artista plastico.

O conjunto das vinte e seis obras foi exposto apenas uma vez na Galeria Portal na
cidade de Sdo Paulo. Visualizando a série completa, tem-se uma diferente perspectiva do
trabalho de Glauco Rodrigues.

As pinturas evidenciam uma narrativa tanto textual como visual. Os personagens
foram pintados anacronicamente, ndo havendo uma organizagdo temporal nas telas, a ndo ser
pelo texto de Pero Vaz. A desordem em sua pintura evidencia a carnavalizacdo presente em
seu trabalho, pois a mistura de tempos, personagens, cores, referéncias historicas sao
abordados sem uma ordem estabelecida. Nesse sentido, o artificio da parodia e da alegoria
desempenha a funcdo de satira desses elementos, o que demonstra o esforco do artista em
desconstruir uma identidade homogenia, veiculada na década de 1970.

As obras de Glauco propdem uma reflexdo acerca da identidade nacional brasileira
devido as diferentes caracteristicas representadas ao longo da histéria do pais. Imagens e
textos misturados apresentam um Brasil problematizado, em que o arcaico e 0 moderno

convivem lado a lado, assim como a pobreza e a riqueza, 0 negro e o branco. Os contrastes da
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nacdo ficam evidentes em suas telas, o que revela a constituicdo de um olhar polifonico, na
medida em que as varias vozes convivem no mesmo espaco, ndo definindo, portanto, uma
imagem fixa do seria o Brasil.

O Brasil, que Glauco Rodrigues pintou em sua Carta de Pero Vaz de Caminha,
reconstroi o documento do mito fundador da nagdo. Em 1971, o artista procura recontar este
descobrimento agregando os mais diversos personagens. Os trechos de 1500 servem como
guia do espectador que vai visualizando o pais que ja conhece, encontrando personagens
celebres, artistas famosos e imagens emblematicas. Ndo € um novo pais representado e sim
uma nova perspectiva do Brasil.

Por fim, este trabalho permite concluir que a pintura de Glauco Rodrigues € um
trabalho importante para a historia da arte brasileira, visto que o artista soube representar os
principais periodos da nacdo com um primor técnico e estético. Além disto, seu trabalho é
Unico no que diz respeito a problematizacdo da identidade e da cultura nacional durante o
periodo militar, ndo se limitando a realizar denuncias e criticas ao governo. Portanto, seus
quadros evidenciam as diferentes caracteristicas do pais a partir de um resgate de diversos
elementos da cultura brasileira, construindo uma imagem polifonica e moderna da identidade

nacional.
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