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DI CAVALCANTI MEMORIALISTA - BOEMIA, ARTE E POLITICA
Eder Silveira'
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Varias sao as formas de representagio do eu. Autobiografias, romances
autobiograficos, memorias, poesia e autorretrato. Rembrandt, por exemplo, celebrizou-se
pela grande série de autorretratos que produziu ao longo da vida, onde buscou expressar
diferentes estados de espirito e pensar a passagem do tempo.

Autor de poucos autorretratos, Di Cavalcanti, que além de artistas plastico era poeta
bissexto, procurou recorrer ao género autobiografico em duas oportunidades,
respectivamente nas décadas de 1950 e 1960. Na presente comunicagao, pretendo discutir
alguns aspectos que considero centrais na trajetoria de Di Cavalcanti, tendo como ponto de
partida as suas obras autobiograficas Zagem da minba vida, de 1955 e Reminiscéncias
Sentimentais de um perfeito carioca, de 1964. Nestas pretendo sublinhar, em especial, a posi¢ao
adotada pelo autor com relagio a0 modernismo paulista de 1922 e o devir da arte moderna
no Brasil nas décadas de 1950 e 1960.

Autobiografias, biografias e memorias sao narrativas nas quais politica, historia e
ficcdo se encontram de maneira tensa e evidente. No caso de Di Cavalcanti, artista cuja
importancia no cenario artistico brasileiro na primeira metade do século XX ¢ inegavel e
cujas paixdes, inclusive as politicas, davam ainda mais complexidade a sua figura publica, a
escrita de si desempenhou um papel normalizador de sua imagem, daquilo que o autor
desejava que permanecesse de sua memoria na historia das artes brasileiras

Vistas como um esforco ilusionista de criacio de uma aura de racionalidade nas
trajetérias de vida, as autobiografias remetem as ‘“historias de vida”, conceito, como
sublinhou Pierre Bourdieu, préprio ao senso comum, que nada mais é do que a ilusdo de
uma existéncia absolutamente coerente, via de regra movida por escolhas racionais e
principios estaveis. A rigor, formam em torno de si uma arena onde se disputam memorias,
definindo aquilo que deve ser lembrado e aquilo que deve ser esquecido sobre a vida de
pessoas publicas, demarcando, deste modo, o lugar de cada um na histéria.

Ainda segundo Bourdieu, a escrita de carater biografico é parte do espago de
disputas simbolicas, sendo a escrita de si ou a biografia um lance importante no jogo. A
autobiografia, por exemplo, é utilizada para racionalizar disputas nas quais os atores estao
envolvidos e consagrar a sua posi¢ao em um campo sob tensdo. Para Bourdieu,

(..) a narrativa autobiografica inspira-se sempre, a0 menos em parte, na
preocupagio de atribuir sentido, de encontrar a razdo, de descobrir uma légica
a0 mesmo tempo retrospectlva c prospectlva, uma consistencia € uma
constancia, de estabelecer relages inteligiveis, como a do efeito com causa

eficiente, entre estados sucessivos, constituidos como etapas de um
desenvolvimento necessario (BOURDIEU, 2005: 75).

Pensando o momento de elabora¢ao do primeiro dos volumes de suas memorias, o
inicio da década de 1950, é importante compreender a posi¢ao ocupada naquele momento
por seu autor no campo artistico. Se, por um lado, no entendimento de muitos dos
estudiosos de sua obra, foi na década de 1940 que Di Cavalcanti alcangou sua plena
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maturidade artistica e o mais amplo reconhecimento pelo seu trabalho, o que parece se
confirmar pela intensidade com que produz e expde no Brasil e no exterior, por outro lado
¢ preciso que se diga que, no mundo p6s-1945 o embate entre a arte propugnada por Di e
pelos modernistas, daqui e de alhures, e a arte abstrata tornava-se mais e mais intenso.

Esse embate e a forma mediante a qual Di ingressa nessa discussao, contrastada
com parte importante do discurso critico da época, nos faz ver que a sua posi¢ao no campo
estava enfraquecida. Um dos principais motivos que levaram Di Cavalcanti a escrever as
suas memorias é a necessidade por ele acusada de defender nao apenas a sua trajetoria, mas
também a contribuicdo de seus contemporaneos, como fica claro logo nas primeiras
paginas de Viagem da minba vida, quando ele afirma:

Nio sou um memorialista minucioso nem me preocupa aumentar com minhas
poucas létras o que ja se disse e o que ainda se vai dizer sobre a época

caracterfstica que vivi no nosso mundo intelectual e que nasceu com a Semana de
Arte Moderna (CAVALCANTT, 1955: 11, doravante indicado apenas como DC).

Ao afirmar que desejava pensar o mundo intelectual e artistico nascido com a
Semana de Arte Moderna e nao exatamente pensar a sua vida desde um ponto de vista
deliberadamente intimista, Di Cavalcanti buscava reafirmar um determinado fazer artistico
e sua histéria. Ele pretendia oferecer ao publico uma profissao de fé da poética artistica que
se tornou majoritaria no Brasil a partir da segunda metade da década de 1920 e que vinha
sendo colocada a prova por amplos setores da critica especializada no final dos anos 1940 e
no infcio da década de 1950, como exemplifica de modo significativo a produgiao de Mario
Pedrosa sobre a primeira e a segunda Bienal de Sao Paulo (PEDROSA, 1981).

Alguns caminhos percorridos pela produgio artistica pari passu a produgao da critica
de arte entre as décadas de 1940 e 1950 merecem ser destacados. Na década de 1940, em
especial no péds-Segunda Guerra Mundial, o expressionismo abstrato comeg¢a a ganhar
projecao internacional. Da mesma forma, inovagoes formais e estéticas comegam a ganhar
espaco, como a abstracio geométrica. Na filosofia e na sociologia comecam a ser
formuladas as principais criticas a0 humanismo e ao marxismo. Na medida em que
expressoes artisticas e reflexoes filosoficas dessa ordem comeg¢am a ganhar espago, o
humanismo, o realismo e todos os conceitos deles decorrentes comegam a ser postos em
xeque (DOSSE, 2000).

No Brasil, alguns eventos pioneiros ganharam projecao pela introdugao de artistas
partidarios da abstragdo. No segundo Salao de Maio, de 1938, foram expostos trabalhos de
Ben Nicholson. Na terceira edi¢ao do evento, a presenca de artistas abstratos foi ainda mais
significativa, sendo que foram apresentados trabalhos de Magnelli, Calder e Josef Albers.
Como demonstraram, entre outros, Aracy Amaral e Maria de Fatima Morethy Couto,
parcela significativa da critica brasileira rejeitou esses artistas e a abstracdo em bloco
(AMARAL, 2003; COUTO, 2004). Um critico como Mario de Andrade, por exemplo, em
plena euforia com o SPHAM e em meio as suas pesquisas sobre a cultura popular brasileira
colocou-se radicalmente contra a arte abstrata. Algumas das caracteristicas da produgao
artistica nacional explicam essa recep¢ao da abstragao. Segundo Couto:

A importancia excessiva dada a dimensao descritiva, narrativa, de uma obra de
arte assim como a exaltagdo de temas ligados a “realidade nacional” certamente
contribufram para o sentimento generalizado de indiferenca em relacio a arte
abstrata que perdurou no Brasil ao longo dos anos 1940. A arte brasileira seguiu

seu rumo, preocupada em dar forma aos valores nacionais, desprezando, em
conseqiiéncia, as experiéncias das vanguardas européias do inicio do século XX
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sobre a autonomia dos elementos pictéricos (COUTO, 2004: 38).

E esse apego a figuragdo e ao “tema nacional” foi o carro-chefe da posicao
assumida por Di frente a abstragdo. A primeira manifestacio publica de Di Cavalcanti a
respeito desse tema se da em dois momentos. O primeiro, uma conferéncia pronunciada no
MASP, em junho de 1948, intitulada “Mitos do modernismo”, e o segundo, a publicagao de
um artigo cujo tema foi um desdobramento da conferéncia, vindo a lume em agosto do
mesmo ano na Revista Fundamentos, publicagao ligada ao PCB. Nesse artigo, Di tece duras
criticas ao “perigos” da arte abstrata, como na passagem que segue:

O que acho porém vital é fugir do abstracionismo. A obra de arte dos
abstracionistas tipo Kandinsky, Klee, Mondrian, Arp, Calders ¢é uma
especializagdo estéril. Esses artistas constréem um mundozinho ampliado,
perdido em cada fragmento das coisas reais: sdo visdes monstruosas de residuos

amebianos ou atémicos, revelados pelos microscépios de cérebros doentios (DC,

1948: s/p).

A postura assumida por DC frente aos avangos da abstracio no Brasil e a forma
mediante a qual o debate se coloca, opde os artistas brasileiros que respeitavam certa
tradi¢ao iconografica (figuragdo e cor local) aos artistas abstratos, cosmopolitas e “frios”. A
tomada de posicao de Di Cavalcanti é a mesma de todos os artistas ligados de alguma
forma ao PCB, que a expressam em revistas como Fundamentos (SP), Horizonte (Poa) e
Joaquin (Cba).

Essa defesa da figuracdo contra a arte abstrata, é preciso que se diga, logo contou
com a adesdao de parcela importante dos artistas em atividade a época, especialmente
aqueles com maior penetragao social. Além de Di Cavalcanti, Candido Portinari, Clovis
Graciano, Victor Brecheret e Rebolo Gongalves saem em defesa da tradi¢do pictérica
brasileira. Como afirma o préprio Di:

Aqui no Brasil hda um grupo de artistas dispostos a nio se incomodar com o
barulho esteril que vem capiciosamente bater a nossa porta: Portinari, Clovis
Graciano, Quirino, Guingard, Rebolo, Djanira, Volpi, Zanini, Pancetti, Gomide e

tantos outros continuardo a trabalhar com independencia e senhores do seu
trabalho (DC, 1948a: s/p).

Apesar de conseguir arregimentar diversos artistas de repercussao em sua defesa da
tiguracao, Di Cavalcanti percebeu que a sua posi¢ao no campo artistico comegava a perder
paulatinamente espaco. Nos anos 1950, e nesse processo a Bienal de Sio Paulo
desempenha um papel importante, cresce a aceitagao pela critica e a recepgao por parte do
publico da abstra¢do. A estratégia adotada por Di Cavalcanti, recorrente em diversos
memorialistas, ¢ a de exilar-se do presente no passado, revivendo a importancia da época de
ouro das artes plasticas em suas memorias para, assim, garantir a sua posi¢io no canone
artistico nacional. Nas paginas que segue, analisarei as memorias de Di Cavalcanti
especialmente com relagdo a sua interpretagio do Modernismo de 1922 e a suas
consequéncias para as artes plasticas no Brasil.

II

Nio creio que seja necessario fazer aqui uma grande revisiao das analises do carater
conservador ou no minimo formalmente timido do nosso modernismo. O tema ja foi
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tratado com grande propriedade por mais de um autor (FABRIS, 1994; NAVES, 1996;
CHIARELLI, 1999; COUTO, 2004). Nesse aspecto, é interessante perceber que em seus
volumes de memorias, Di Cavalcanti em diversas oportunidades busca redescobrir sua
origem como artista em fatos teluricos de sua infancia e da cultura brasileira. Dizia ele: “Se
na minha formacao artistica uma coisa tem importancia é o carnaval carioca. Mais do que
as festas de igreja que, alids, também influenciaram meu eterno deslumbramento pelo
mundo mistico” (DC, 1955: 59).” Praticamente inexistem referéncias mais claras sobre sua
trajetéria como artista grafico (SIMIONI, 2004), chegando mesmo a se “desculpar” em
diversas oportunidades por sua formacao pré-1922, ressentindo-se de uma estada de
estudos académicos na Europa.
A exposi¢io de Anita Malfatti em 1917 foi a revelagdo de algo mais novo do que
o impressionismo, mas Anita vinha de fora, seu modernismo, como o de
Brecheret e Lazar Segall (sic), tinha o sélo da convivéncia com Paris, Roma e
Berlim. Meu modernismo coloria-se do anarquismo cultural brasileiro e, se ainda

claudicava, possufa o dom de nascer com os erros, a inexperiéncia e o lirismo
brasileiros (DC, 1955: 109).

Di Cavalcanti de alguma forma “explica” suas possibilidades artisticas frente a
companheiros de geragdo como Lasar Segall, artista que chega “pronto” ao Brasil e aqui
introduz uma linguagem artistica bastante diversa daquilo que se produzia no pais, ou Anita
Malfatti, a proto-martir do modernismo brasileiro, na expressao de Lourival Gomes
Machado (MACHADO, 1948: 47).” Anita havia estudado no exterior, primeiramente na
Alemanha e depois nos EUA, capital simboélico importante de cuja caréncia, é provavel, Di
se ressentisse.

Para Di, as origens da arte moderna no Brasil estaio nos polos aparentemente
contraditérios da boemia e dos saldes, dos artistas com formaciao e dos praticantes das
chamadas artes menores, como ele proprio, ilustrador. Em diversas passagens de suas
memorias Di procura destacar as diferencas de classe entre ele e parte significativa dos
modernistas. Em uma passagem bastante interessante de 1Gagem da minha vida, ele narra
seus encontros com Oswald de Andrade, Mirio de Andrade e Paulo Prado, um dos
principais  “fiadores” da Semana. No primeiro encontro com Prado, Di afirma
categoricamente que nao tem dinheiro para permanecer em Sao Paulo preparando a Sewana
e precisa que Prado adquira algum de seus trabalhos, o que deixa Oswald e Mario um
pouco desconfortaveis. Nessa passagem, Di Cavalcanti se refere a ambos como “menindes
burgueses” (DC, 1955: 116).

Alias, em diversas passagens seus companheiros de geragio sdao alfinetados por

2 Em entrevista concedida por conta da sua conferéncia no MASP, em junho de 1948, Di ja se referia ao
telurismo nacionalista das artes plasticas no Brasil. Dizia ele: "Internacionalismo, em questio de arte e
sobretudo arte plastica, é coisa va. A obra de arte vive perto do instinto racial e do desenvolvimento social do
povo, consequentemente da nagdo. "No Brasil, nossa arte plastica, autenticamente brasileira, é o que
possuimos de arte popular: as esculturas toscas do nordeste e outras raras manifestagdes de primitivismo"
(DC, 1948a: s/p)

3 Nunca ¢ demais lembrar que, segundo a prépria Anita, a sua exposicao de 1917-8 realizou-se também pela
insisténcia de Di Cavalcanti. Segundo ela: “Eu vivia encantada com a vida e com a pintura. Ao regressar ao
Brasil a minha gente ficou triste com essas telas impressionistas. A convite de um pequeno grupo de
jornalistas, entre eles Di Cavalcanti e Arnaldo Sim&es Pinto (falecido 4 muitos anos) realizei a minha primeira
exposicio de Arte Moderna no Brasil, 1917-1918, em meados de dezembro, Rua Libero Badaré”
(MALFATTI, 1949: s/p).
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conta de suas preferéncias politicas e por sua posi¢ao social a época. A passagem que segue
¢ bastante representativa:
E a célebre greve de 19172 Os bairros do Bras e Mooca sitiados!

Lembro-me da estupidez de meus colegas de Academia contra os grevistas.
Lembro-me de Oswald de Andrade com aquéle reacionarismo catdlico que o
dominava, querendo fazer incursées armadas pela madrugada para desalojar os
grevistas (DC, 1955, p. 84).

Pelo que se sabe a respeito da vida de Oswald de Andrade, nao é possivel ter
certeza quanto a esse juizo que Di faz a seu respeito. Mas o certo é que a tonica de suas
lembrangas sobre a Semana é sempre posta sobre o seu carater de critica social, aquele
espitito do épater le bourgneois que nao necessariamente reflete o que acontecia a época,
parecendo mais uma ilusao retrospectiva do que uma lembranga fiel daqueles tempos. Com
a afirmacao de que, palavras suas, “a fina flor do que havia de mais direita conservadora na
sociedade paulistana” tenha chegado a “apadrinhar uma manifestacdo literaria contra tudo
que éles apreciavam” (DC, 1955: 118), podemos concordar, mas a sua percep¢ao precoce
dessas caracteristicas da Sewana, sugerida por suas memorias, é preciso colocar em questao,
assim como ¢ no minimo passivel de discussao a certeza com que Di reclama para si a
paternidade do evento, em passagens como essa: “Eu sugeri a Paulo Prado a nossa semana,
que seria uma semana de escandalos literarios e artisticos, de meter os estribos na barriga
da burguesiazinha paulistana” (DC, 1955, p. 115).

Ao explicar as motivagdes, por assim dizer, estéticas da Sewana, o espirito que os
movia, Di esta de acordo com boa parte do que os demais modernistas que escreveram
sobre o evento afirmaram, como na passagem que segue:

O academicismo idiota das criticas literarias e artisticas dos grandes jornais, a
empafia dos subliteratos, ocos e palavrosos, instalados no mundanismo e na
politica, e a presenga morta de medalhGes nacionais e estrangeiros, emprestando o
ambiente intelectual de uma paulicéia que se apresentava comercial e
industrialmente para sua grande aventura progressista, isso desesperava nosso
pequeno cla de criaturas abertas a novas especulagoes artisticas, curiosas de novas
formas literarias, ja impregnadas de novas doutrinas filoséficas (DC, 1955: 108).

No entanto, ao contrario de Oswald de Andrade e de Menotti del Picchia, Di nio
acreditava que a Sewana tenha sido um fato verdadeiramente decisivo na cultura brasileira.
Aqui e ali sobreleva-se sua posi¢ao na disputa entre Rio de Janeiro e Sdo Paulo pela
hegemonia da arte moderna no Brasil.* Ainda assim, o primeiro balanco que faz da Sewana,
em Viagem da minha vida, de 1955, é positivo. Dizia ele:

Oswald de Andrade e Menotti del Picchia acharam sempre que tudo que surgiu
no Brasil artistico e literario depois de 1922 vem da Semana: é um exagéro, como
era exagerada a completa desilusao de Mario de Andrade em relagdo a Semana.
Ela foi um fenémeno original na forma e, pelo seu aspecto de propaganda, teve
grande importancia, mas o que faltou foi o Copteﬁdo humano, a unidade de
percepcao do instante histérico que viviamos. Eramos todos uns atordoados,

4 Ao falar dos cariocas de antes de 1922, Di reclama a primazia da visaio moderna. Segundo ele: “Fomos
talvez os primeiros a abandonar a idolatria por Bilac, ou por Lecomte de Lisle na poesia francesa. Queriamos
libertagGes simbolistas para mundos incandescentes e nebulosos. Admiravamos Baudelaire. E a poesia de
Rimbaud, de Verlaine, Mallarmé, dava a certeza de que a arte deveria ser diferente dos sonetos das revistas
mundanas ou da prosa elogiada por Osério Duque Estrada” (DC, 1955: p. 75).
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mistificivamos a nés mesmos ¢ a todo o mundo, numa orgia de destrui¢io
inconsequente. Depois amadurecemos e, ndo como a “fruta madura demais” dos
versos de Mario de Andrade, sentimos que a Semana foi uma grande festa de
inteligéncia, e que toéda nossa forca gratuita de mocidade poderia ter tido outro
destino (DC, 1955: 120).

No entanto, anos depois, ao escrever as Reminiscéncias liricas de um perfeito carioca, em

1964, Di mostra-se mais amargo com relagdo aos antigos companheiros de geragdo e com

relagdo as escolhas feitas pelos artistas da época na mesma medida em que afirma, de

maneira mais clara, sua personalidade boémia e sua profunda divisio entre o artista ¢ o

militante comunista.” Ao re-apresentar Mario, Oswald e Menotti, Di fala de ambos

praticamente como defensores da arte pela arte. Dizia ele que “o carater demasiado literario

do movimento modernista de 1922” teria os deixado, e ele se inclui nesta conta,

“desnorteados diante do inicio da transformagiao politico-social que marcou sua eclosio no

ano do nosso primeiro Centenario de Emancipa¢ao” (DC, 1964: 35). E dessa confusio de

credos politicos e de aliangas partidarias, ele deixa aos seus companheiros de geracio a
marca da alienagdo, como na passagem que segue abaixo:

Lembro-me de ter muitas vézes conversado, naquela época, com Mario de

Andrade, Guilherme de Almeida e Oswald de Andrade sébre o destino politico

do Brasil. Eles riam de mim e ndo compreendiam meu apégo incipiente aos

estudos de novas doutrinas sociais. Menotti ¢ Oswaldo viviam presos ao PR.P,

eram amigos de Washington Luiz e Julio Prestes, Guilherme e Mario filiavam-se

ao recém-nascido Partido Democratico. Nenhum déles se interessava pela luta

popular oriunda do crescimento industrial na area das grandes cidades e pela

desorganizagio da zona agraria. As conversas que eu mantinha com lideres

operarios e intelectuais comunistas, como Everardo Dias, Pimenta, Afonso

Schmidt, gente vindo do anarquismo de grande repercussio em S. Paulo na época

de Ferri, o marco socialista italiano do comégo déste século, e de Kropotkine o

autor da Conguista do Pao, quando transmitidas ao grupo de literatos da Semana de

Arte Moderna sé serviam para que ¢les zombassem de mim acreditando-me um

“criangola de sempre”. Assim como os reacionarios académicos que nada

queriam saber da Revolugdo Russa de 1917 e aproximando-se do fascismo ja
cozinhado por Plinio Salgado (DC, 1964: 36).

Nio seria exagerado supor que as queixas com a arte sem preocupag¢ao politica
evidente seja antes uma queixa de Di com relagdo aos artistas em evidéncia nas décadas de
1950 e a 1960 do que com relagdao aos seus companheiros de geracio. Isso, no entanto, é
uma especulagao. O que ¢é plausivel afirmar é que a interpretagao feita por Di do
modernismo paulista vai se tornando mais amarga com o passar dos anos. Como os dois
volumes tratam quase em sua totalidade da mesma época da vida de Di, ou seja, o
interregno entre a década de 1910 e 1940, nao tendo assim um relagao de continuidade
cronolégica, merece destaque o fato de que a referéncia a Semana de Arte Moderna e a seu
contexto, que em Viagem da minha vida ocupa dois capitulos, em Reminiscéncias sentimentais de
um perfeito carioca resume-se a dois ou trés paragrafos.

5 A passagem que segue ¢ bastante significativa como exemplo dessa divisdo vivida por Di Cavalcanti. Dizia
ele: “Na minha soliddo dizia a mim mesmo: a revolu¢io comunista necessita de homens puros e eu sou uma
personalidade feita na impureza de doutrinas e sentimentos burgueses. Sou um artista de um perfodo
histérico terrivelmente individualista. Nunca poderei renunciar ao prazer cotidiano. Sentir-me acorrentado e
servir a uma doutrina ou a uma religido ¢ ficar parado para sempre amordagado em principios que nio sei
justificar” (DC, 1964: 40).
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