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O COTIDIANO E A FESTA
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NA PINTURA DE DI CAVALCANTI
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Este texto analisa os significados narrativos e pldsticos da
obra do pintor Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976), que
tem como temdtica a diversidade das representa¢des Iu-
dicas da vida cotidiana e das festas populares brasileiras.
Elegemos quatro obras como modelos de andlise: Serena-
ta (1925), Roda de Samba (1928), Carnaval (1965) e Festa
de S3o Jodo (1969).
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This text analyzes the narrative and plastic meanings in
the work of painter Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976),
whose thematic diversity encompasses the recreational
representations of everyday life and popular Brazilian par-
ties. We have elected four works as models for analysis:
Serenata (1925), Roda de Samba (1928), Carnaval (1965)
and Festa de S3o Jodo (1969).
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As telas de Di Cavalcanti estdo vinculadas aos aspectos da vida cotidiana
e popular brasileira, em que sdo delineadas heterogéneas representacgdes cultu-
rais. As imagens da cidade do Rio de Janeiro predominam e sdo focalizadas atra-
vés das praticas da vida didria, em suas peculiaridades microcésmicas, privile-
giando as condutas referentes aos comportamentos corporais e as interagdes so-
ciais em determinados espagos. Sdo narrativas de um imaginario etnografico que
contribuem para a manutencdo da memoria coletiva e nos permitem pensar, ao
mesmo tempo, na relag¢do de vizinhanca e de pertencimento a uma comunidade
e no sentimento de segregacao espacial.

Nos quadros de Di Cavalcanti ha um cenario fundamental: a ensolarada
paisagem carioca, de onde, com os tragos intencionalmente fortes, emergem as
figuras das mulatas e dos negros, as imagens de festas, rodas de samba, gafiei-
ras e carnaval. Estdo presentes também os pescadores, o mar, os peixes, 0s co-
queiros, as flores, as frutas e os pdassaros silvestres, em uma poética visual ale-
gre e descontraida. Sdo obras que revelam a alegria e o Iudico na vida cotidiana,
na qual é frequente a presenga feminina, representada por seus arquétipos mes-
ticos. No entanto, além da noite e de ambientes festivos, as mulatas criadas pelo
pintor habitam outros locais, pois sdo retratadas também em ambientes fecha-
dos, em momentos de descanso e soliddo. As paisagens muitas vezes revelam as
reminiscéncias da infancia do artista no bairro de S3o Cristévao.

Essas narrativas reproduzem ndo soé a cultura material como também a
imaterial, pois abrangem as expressoes e as tradigdes que um grupo de individu-
os preserva: os saberes, os modos de fazer, as formas de expressdo, celebragdes e
os lugares, as festas e dancgas populares, lendas, musicas, costumes e as mais va-
riadas tradigOes. A sutil simplicidade desses valores se afasta da sufocante men-
talidade consumista e massificada, transformando-se na negacdo do fetichismo
mercantil e do poder impessoal do reino da mercadoria. Observando a iconogra-
fia de Di Cavalcanti somos conduzidos a determinados pressupostos do ideario
fundador da identidade brasileira, que se caracteriza por visdo edénica do pais.

Em Visdo do paraiso, Sérgio Buarque de Holanda defende a tese de que
mitos edénicos acompanhavam as narrativas do descobrimento e coloniza¢do da
Ameérica, comparando as imagens da tradicdo ocidental — greco-romanas e reli-
giosas — aos documentos e relatos dos colonizadores ibéricos. Essas crengas mo-
tivavam os que se aventuravam desbravando o Novo Mundo. Ao longo do pro-
cesso histdrico colonial, hd o esmaecimento das imagens paradisiacas a medida
que se penetra o interior do continente americano, fendmeno que o autor deno-
mina atenuacdo plausivel: os mitos sdo reinterpretados para encaixar-se a reali-
dade em que os portugueses se encontram (HOLANDA, 1999). Segundo José Mu-
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rilo de Carvalho (1998), essas imagens, ja presentes na carta de Pero Vaz de Ca-
minha, retornam nas obras de historiadores como Rocha Pitta e Afonso Celso, e
no romantismo, tanto na literatura indianista de José de Alencar como na poe-
sia nostalgica de Gongalves Dias. O modernismo brasileiro empreendera releitu-
ras das narrativas edénicas, na juncdo da etnografia das representa¢des popula-
res com a exuberancia da paisagem.

AS TRAMAS DO MODERNISMO

Inserindo-se num processo de conhecimento e interpretacdo da realidade
brasileira, o modernismo ndo ficou apenas no rompimento com a estética passa-
dista, mas procurou abalar toda uma visdo do pais que subjazia a produgdo cul-
tural anterior a sua. Apreendeu das vanguardas europeias as bases de sua lin-
guagem, a deformacgdo do natural como fator construtivo, o popular e o grotes-
co como contrapeso ao falso refinamento académico, a cotidianidade como recu-
sa a idealizacdo do real, a fragmentagdo como processo de recusa da linguagem
tradicional.

O modernismo brasileiro € movimento de diversificada abrangéncia cultu-
ral em que convergiram elementos das vanguardas surgidas na Europa, elemen-
tos que foram assimilados através de processos fragmentarios e diversificados.
Dito de outro modo, essas influéncias estdo disseminadas, sem rigidas fronteiras
estéticas, em todos os artistas que conviveram com a experiéncia turbulenta da
modernidade. Percebe-se a predominancia de valores expressionistas nas obras
de precursores como Lasar Segall, Anita Malfatti e Victor Brecheret, e, nas eta-
pas seguintes, do modernismo, a convergéncia de elementos cubo-futuristas e a
emergéncia do surrealismo, que estdao na pintura de Tarsila do Amaral, Vicente
do Rego Monteiro e Ismael Nery, enquanto influéncias cubistas e fauvistas consti-
tuem inicialmente a estrutura basica das obras de Di Cavalcanti.

Embora o artista procure encontrar linguagem propria, a presenca da fase
classica de Pablo Picasso é claramente percebida nas figuras femininas, assim
como as ligdes de Paul Cézanne no que se refere a modelagdo da cor e a ambi-
guidade do espaco. Ainda na década de 1920, a cor é submetida ao desenho, o
que possibilita valorizar a relagao dos volumes e planos. Com a aproximagdo da
década seguinte, porém, a cor passa gradativamente a ser o elemento constituti-
vo principal de suas pinturas. Observa-se uma correspondéncia com os elemen-
tos decorativos de Henri Matisse, que irdo sobressair com firmeza no emprego de
arabescos e de linhas cromdticas e sinuosas visando a determinac¢do dos planos.

Antonio Candido (1976, p.119-120) assinala que na cultura brasileira ha
uma ambiguidade fundamental: a de sermos um povo latino, de heranga cultural
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europeia, mas etnicamente mestico situado no trépico, influenciado por cultu-
ras primitivas, amerindias e africanas. Segundo o autor, nossas “deficiéncias”, su-
postas ou reais, sdo reinterpretadas como “superioridades”. O mulato e o negro
sdo definitivamente incorporados como temas de estudo, inspiragao e exemplo.
O primitivismo é agora fonte de beleza e ndo empecilho a elaboracdo da cultura.
Candido esclarece que, em Macunaima, Mario de Andrade compendiou alegre-
mente lendas de indios, ditados populares, obscenidades, estereétipos desenvol-
vidos na satira popular, atitudes em face do europeu mostrando como cada valor
aceito na tradigdo académica e oficial correspondia, na tradigdo popular, a um va-
lor recalcado que precisava adquirir estado de literatura.

Como afirma Daniel Pécaut (1990, p.27), o modernismo mostra a impossi-
bilidade de separar o plano cultural do politico, tendo em vista que a transforma-
¢do de uma “nacdo-latente” em uma “nacgdo-sujeito” supde, de fato, um empre-
endimento de longo folego. Raros sao os participantes da Semana de Arte Mo-
derna que ndo estdo, naquela época, comprometidos politicamente, seja com
0 nacionalismo conservador, seja com o nacionalismo progressista. O projeto
nacionalista nascido no movimento é redigido sob a forma de manifestos e de
obras. Esse projeto deve ser entendido dentro do quadro mais geral das contradi-
¢Oes da cultura brasileira, tratando-se do primeiro movimento estético nacional
voltado para o futuro. Aqui, a questdo do nacionalismo é fundamental. No cen-
tro de debate, hd o problema da cultura que pretende ser herdeira da cultura oci-
dental e que procura marcar suas diferencas.

IMAGINARIO FRAGMENTADO

No desenvolvimento da arte moderna sdo varias as tendéncias estéticas
de redescoberta e valorizagdo da dita arte primitiva (ou, arte étnica, expressdo
mais pertinente, que procura contornar a perspectiva evolucionista), no que se
refere aos pontos de vista expressivos e temdticos. Ainda no século XIX, os pinto-
res impressionistas descobrem as gravuras japonesas — representacées que estdo
livres dos cédigos candnicos da pintura europeia —, 0 que sera um dos aspectos
fundamentais para o nascimento da pintura moderna.

As manifestagdes da arte étnica fazem parte das preocupacgdes e das bus-
cas de novas invengdes estéticas de artistas como Paul Gauguin, Emil Nolde, Hen-
ri Moore, Paul Klee, Henri Matisse, Marc Chagall, Max Ernst, Joan Mird, Amedeo
Modigliani, Pablo Picasso, entre outros, que buscam padrdes formais e temati-
cos capazes de ser alternativos em relagdo ao racionalismo da sociedade euro-
peia moderna e sua cultura. Esses diversos movimentos em dire¢do a arte étni-
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ca, que tém inicio na passagem do século XIX para o XX, sdo de modo geral trata-
dos como “primitivismo”.

Em alguma parte de suas formacgdes, expressionismo, cubismo, fauvis-
mo, dadaismo e surrealismo fizeram sua viagem ao “primitivo” e a seus valo-
res e formas primordiais na inten¢do de renovar a arte ocidental. O modernis-
mo procurou nas vanguardas europeias sua concepgdo de arte entendida pela
linguagem fragmentaria, que recusa as normas tradicionais, tendo a deformacéo
como fator construtivo, e o popular e o grotesco como ruptura com o refinamen-
to académico.

Visando alcangar esses objetivos, os vanguardistas europeus buscaram
inspiracdo sobretudo nos valores expressivos da arte étnica, afastando-se da tra-
dicdo artistica europeia de que provinham e, por essa via, transformando-a. A
arte europeia, afirma Mario Pedrosa (1979, p.119-145), toma novos caminhos e
novos procedimentos. “Agora, na sua independéncia em relagdo ao mundo exte-
rior, na sua hostilidade a representacdo naturalista, na sua tendéncia a pura rea-
lizagao criadora, isto é, ao estilo, ela instintivamente se aproxima da arte dos po-
vos estranhos ou alheios ao ideal naturalista grego”.

O modernismo ndo estabelece apenas um trago de unido entre o nacional
e o internacional, mas resgata também o binémio civilizagdo-barbarie que é tra-
tado muitas vezes entre a ironia refinada e o humor agressivo, conforme a pro-
posta antropofagica de Oswald de Andrade (TELES, 1977, p.293-300). Na trilha da
ruptura com os codigos de representacdo naturalista, fiel a aparéncia imediata do
mundo fisico, os modernistas criam um imaginario fragmentado em que prevale-
ce em muitos aspectos o discurso anti-ilusionista, o mundo da metamorfose (ME-
DEIROS, 1999). Trata-se da linguagem perdida de que fala Jean Duvignaud (1976,
p.42) a propésito da descoberta da “arte primitiva” efetuada por Paul Klee ao de-
sembarcar na Tunisia. Essa linguagem “que sdo os signos, os simbolos das socie-
dades ndo europeias, ndo é perceptivel pela imagem da arte que a Europa deu a
si mesma, mas pelo questionamento dessa imagem empreendida pela vanguar-
da artistica europeia que é e quer continuar a ser, por seu movimento negador,
uma negac¢ao permanente da Europa e do Ocidente”.

No Brasil, pais marcado pelo desenvolvimento desigual e excludente, a
combinagdo do arcaico e do moderno estd sempre presente, sobretudo nas obras
mais significativas do modernismo. O imaginario brasileiro, portanto, ndo precisa
recorrer ao pensamento “magico” ou “pré-légico” de outras culturas, visto ja se
encontrar enraizado entre nds. A especificidade da cultura popular brasileira se
junta a cultura de massa, cujo legado ja se encontra no editorial da revista Klaxon,
primeiro 6rgdo do movimento modernista, publicado em maio de 1922. O edito-
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rial afirma:“A cinematografia é a criacdo artistica mais representativa da nossa
época. E preciso observar-lhe a licio” (TELES, 1977, p.235).

DESCRICAO ETNOGRAFICA

Neste texto, nossos procedimentos de analise sdo delimitados e funda-
mentam-se nos processos de producdo de sentidos da semidtica e na descricdo
etnografica das imagens. Os desenvolvimentos mais recentes no campo da espe-
culagdo cientifica sobre a imagem registraram-se a partir da expansao do estru-
turalismo e da semiologia, que ocorreu em finais da década de 1950. Nesse con-
texto, a defini¢do candnica do termo imagem parece um ponto de partida neces-
sario. Na atualidade, quando falamos em uma teoria da imagem referimo-nos
basicamente a qualquer representacao visual que mantenha alguma relacdo de
semelhanga com o objeto representado.

Os percursos que elaboramos para a compreensao do universo pictérico
de Di Cavalcanti também estdo vinculados ao conceito de etnografia, intimamen-
te ligado a antropologia, area do saber em cujo seio surgiu. A etnografia é ativi-
dade puramente descritiva e registra os fatos observados durante o trabalho de
campo. Podemos dizer que a etnografia é a ciéncia que descreve os usos e costu-
mes dos povos e dos agregados populacionais. Sendo assim, descreve e estuda o
povo de um pais, de uma provincia, de uma regido ou de uma comunidade.

Em nosso ponto de vista, a descri¢do etnografica ndo consiste apenas em
ver, mas em fazer ver, ou seja, em escrever o que vemos. Enquanto escrita do vi-
sivel, ela pde em jogo nao sé a atengdo do pesquisador, mas um cuidado muito
particular de vigilancia em relagdo a linguagem, ja que se trata de fazer ver com
as palavras, relatar da maneira mais minuciosa a especificidade das situa¢des as
quais estamos confrontados.

Dito de outro modo, trata-se do que Francgois Laplantini (2004, p.80) de-
fine como modelo pictdrico. Ele observa que, dos romanticos aos impressionis-
tas, o olhar sofreu uma mudanga em sua percep¢do do espacgo, em seu interes-
se pelo panordmico e em sua sensibilidade para o pequeno: a pintura, como o ro-
mance e a etnologia, vai do longinquo ao préximo, do sublime ao cotidiano, do
grandioso ao popular. Pintura e etnografia compartilham, portanto, caracteristi-
cas tais como situar-se o observador fora da “tela”, alterar o olhar a partir de uma
alteragdo de “angulo” e a importancia da observagdo para a execugdo do “qua-
dro”. Os percursos que elaboramos para a compreensdo do universo pictérico de
Di Cavalcanti estdo, portanto, vinculados ao conceito de etnografia, em sua bus-
ca da descrigdo de usos e costumes dos povos de uma provincia, de uma regido
ou de uma comunidade.
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Di Cavalcanti nasceu no Rio de Janeiro em 6 de setembro de 1897. A casa
em que nasceu ficava no Centro velho do Rio, na Rua do Riachuelo, e era residén-
cia do célebre abolicionista José do Patrocinio, que, vencendo todos os precon-
ceitos da familia da noiva motivados pelo fato de ser negro, se casara com sua
tia Maria Henriqueta. Em homenagem a uma prima conhecida por Dida, adotou
o0 nome artistico de Didi e depois, por simplificagdo, passou a assinar simples-
mente Di. Menino ainda, na casa do tio, conheceu gente famosa, como Macha-
do de Assis e Joaquim Nabuco. Essa presenca constante de escritores e poetas
em torno de Di Cavalcanti, na infancia, explica decerto por que, pela vida intei-
ra, ele se devotaria as letras com intensidade quase tdo profunda quanto a pin-
tura. Iniciou sua atividade artistica como desenhista fazendo ilustracdes, charges
e caricaturas.

Seus primeiros desenhos, como os primeiros versos, surgiram em Sao Cris-
tévao, bairro de classe média, para onde sua familia se mudara em 1908. Di Ca-
valcanti cresceu no contexto da radical reestruturagdo urbana do Rio de Janei-
ro, promovida pelo presidente Rodrigues Alves, por intermédio do prefeito Perei-
ra Passos, em busca da proximidade com um estilo de vida europeu. As imagens
produzidas no primeiro periodo de sua carreira repetem o estilo Art Nouveau, do-
minante nas publica¢cdes importantes da época e que as gazetas ilustradas bra-
sileiras procuravam imitar. O mesmo requinte que se queria transferir com mo-
dos e etiqueta da Belle Epoque para a capital do pais retratava-se na revistas,
para um publico restrito, devido a seu prego e ao repertorio cultural que difun-
diam. Em 1914, seu trabalho foi publicado pela primeira vez em uma revista, mas
realmente, iniciou a carreira em 1916, desenhando charges politicas para a re-
vista Fon-Fon. Autodidata, jamais frequentou cursos regulares de arte. No mes-
mo ano, estreou no Saldao de Humoristas, no Rio de Janeiro. Em seguida, transfe-
riu-se para Sdo Paulo e matriculou-se na Faculdade de Direito, levando também
uma carta de apresentacao de Olavo Bilac para o jornalista Nestor Rangel Pesta-
na, critico de arte do jornal O Estado de S. Paulo, que o empregou inicialmente
como arquivista.

Aos 21 anos, Di Cavalcanti tem a revelagdo do socialismo através das re-
percussoes da Revolugdo Russa de 1917. Passou a frequentar, em 1918, o atelié
de George Fischer Elpons, que fora também professor de Anita Malfatti. O ano de
1922 é de importancia fundamental tanto para a arte brasileira quanto para a car-
reira do pintor, de quem partiria, alias, a ideia, dada a Paulo Prado, para a realiza-
¢do de uma Semana de Arte Moderna. Ele cria o catdlogo e o programa do even-
to. Em 1923, com 26 anos, Di Cavalcanti faz sua primeira viagem a Europa, per-
manecendo até 1925 em Paris, que era, naquele momento, a grande referéncia
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da arte moderna, passagem obrigatéria e ponto de encontro dos artistas emer-
gentes de todo o mundo. O pintor morou e trabalhou num pequeno atelié no
bairro Montparnasse, frequentou a Academia Ranson e escreveu artigos sema-
nais como correspondente do jornal carioca Correio da Manhd. Os ateliés, gale-
rias e cafés parisienses constituiram aprendizado e inspiracdo para sua arte. Fo-
ram também fontes de assuntos, entrevistas e novidades para seus artigos e re-
portagens. Expde em Londres, Berlim, Bruxelas, Amsterda e Paris.

Na capital francesa, Di Cavalcanti reencontrou colegas como Anita Malfat-
ti, Brecheret e Sérgio Milliet, e conviveu com pintores, escritores, musicos, criti-
cos, dramaturgos e varios outros personagens no riquissimo meio intelectual e
artistico parisiense. Convive com Léger, Marx Ernst, De Chirico, Matisse, Picasso,
Georges Braque, Jean Cocteau, Blaise Cendras, Paul Eluard, André Breton, Leon
Paul Fargue, Miguel de Unamuno e os musicos Darius Milhaud, Poulenc e Au-
ric. Seus contatos com a diversificada Escola de Paris e todas as correntes artis-
ticas inovadoras concorreram para aumentar sua convic¢do no propdsito de ou-
sar e destruir velhas barreiras, colocando a arte brasileira em compasso com o
que acontecia no mundo. As influéncias de Picasso e Braque sdao marcantes, mas,
apods passagem pela Itdlia, foi também tomado de admiracgdo pela obra de Ticia-
no, que vai contribuir para a formacédo de sua identidade pictdrica.

Em 1926, Di Cavalcanti retorna ao Brasil e ingressa no Partido Comunista.
Segue fazendo ilustracBes. Faz nova viagem a Paris e, ao regressar, cria os primei-
ros painéis modernos do Brasil, para o Teatro Jodao Caetano, no Rio de Janeiro, e
neles deixa as marcas de seu estilo: um cubismo atenuado por curvas barrocas e
motivos populares como o carnaval e o samba. Nos anos 30 inicia suas participa-
¢0es em exposicoes coletivas, saldes nacionais e internacionais como o Interna-
tional Art Center, em Nova York. Em 1932, funda em Sdo Paulo, com Flavio de Car-
valho, Antonio Gomide e Carlos Prado, o Clube dos Artistas Modernos. Sofre sua
primeira prisdo em 1932, durante a Revolugdo Paulista. Retornando a Paris, em
1935, trabalhou na Radio Diffusion Frangaise e ali permaneceu até 1940, quando,
com a queda da capital francesa em poder dos nazistas, vé-se novamente forga-
do a voltar para o Brasil.

Nesse periodo pintou varias obras de temdtica brasileira, como Scene Bré-
silienne (Musée Nacional d’Art Moderne de Paris) e Ciganos (Museu Nacional de
Belas-Artes, Rio de Janeiro). Em 1950, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janei-
ro promoveu sua primeira retrospectiva. Em 1956, participou da Bienal de Vene-
za e recebeu o primeiro prémio da Mostra Internacional de Arte Sacra de Trieste.
Com a construcdo de Brasilia, em 1961, fez a tapecaria para o Palacio da Alvorada
e pintou a Via-Sacra da catedral da nova capital federal. Apds o golpe militar de
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1964, voltou a Paris, onde lancgou o livro Reminiscéncias liricas de um perfeito ca-
rioca. Em 1966, seus trabalhos desaparecidos na Segunda Guerra Mundial foram
achados nos pordes da Embaixada brasileira. Regressou ao Brasil, apesar da dita-
dura militar. Em 1971 o Museu de Arte Moderna de Sado Paulo organizou uma re-
trospectiva de sua obra. Di Cavalcanti morreu no Rio de Janeiro no dia 26 de ou-
tubro de 1976.

RECREAGOES COLETIVAS

Um percurso tedrico que pode ser bastante rico é observar as representa-
¢Oes das festas populares na pintura de Di Cavalcanti tendo como suporte tedri-
co determinadas analises socioldgicas que surgiram com Emile Durkheim (1968)
em seu livro Les formes élémentaires de la vie religieuse, publicado em 1912,
e prosseguiram em outras reflexdes socioldgicas e antropoldgicas que penetra-
ram as trilhas dos rituais e das festas. Durkheim apresenta trés principais carac-
teristicas para todo tipo de festa: a superagdo das distancias entre os individuos,
a produgdo de um estado de “efervescéncia coletiva” e a transgressao das nor-
mas coletivas.

No divertimento em grupo, do mesmo modo que na religido, o individuo
“desaparece” e passa a ser dominado pelo coletivo. Nesses momentos, apesar ou
por causa das transgressodes, sdo reafirmadas as crengas grupais e as regras que
tornam possivel a vida em sociedade, ou seja, o grupo reanima periodicamente
o sentimento que tem de si mesmo e de sua unidade. “Ao mesmo tempo, os in-
dividuos sdo reafirmados na sua natureza de seres sociais”. Para o autor, a cons-
ciéncia coletiva, com o tempo, tende a perder suas forgas. “Logo, sdo reafirma-
dos na sua natureza de seres sociais” (DURKHEIM, 1968, p.536). Por isso, sdo im-
prescindiveis tanto as cerimonias festivas quanto os rituais religiosos para reavi-
var os “lagos sociais” que correm, sempre, o risco de se desfazer. Nesse sentido,
poderiamos imaginar que, quanto mais festas um dado grupo ou sociedade rea-
liza, maiores seriam as forcas na direcdo do rompimento social as quais elas re-
sistem. As festas colocariam em cena, segundo Durkheim, o conflito entre as exi-
géncias da “vida séria” e a propria natureza humana. Segundo seu modo de ver,
as religiGes e as festas refazem e fortificam o “espirito fatigado por aquilo que ha
de muito constrangedor no trabalho cotidiano”. Nas festas, por alguns momen-
tos, os individuos tém acesso a uma vida “menos tensa, mais livre”, a um mundo
em que “sua imaginacdo esta mais a vontade” (p.543-547).

A nocdo de festa como propiciadora do restabelecimento da ordem ou ne-
gacdo dela é continuamente tematizada por inimeros autores. Em seu livro Fétes
et civilisations, o sociélogo Jean Duvignaud (1984) radicaliza a teoria da festa,
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nela vendo ndo uma tentativa de regeneragdo ou um modo de reafirmacdo da or-
dem social vigente, mas a ruptura, a anarquia total e o poder subversivo e nega-
dor. Para o autor, o poder da festa ndo é exclusivo de uma cultura ou outra, mas
atravessa todas elas, como um grande destruidor. A festa evidencia a “capacida-
de que tém todos os grupos humanos de se libertar de si mesmos e de enfren-
tar uma diferenca radical no encontro com o universo sem leis e nem forma, que
é a natureza na sua inocente simplicidade”. Essa capacidade estaria, hoje, sendo
“vencida” pelo modo de produgdo capitalista e pelo crescimento industrial. Du-
vignaud (p.212), ao tentar uma definigdo de festa, também chega a uma classifi-
cacdo que reitera a participagdo como seu elemento fundamental e que permite
dividi-la em dois tipos basicos: festas de participacdo e festas de representacdo.

Na categoria das festas de participagdo incluem-se ceriménias publicas
das quais participa a comunidade. Aqui, a existéncia cotidiana é subvertida. Os
participantes sdo conscientes dos mitos que ali sdo representados, assim como
dos simbolos e dos rituais utilizados. Algumas festas religiosas, como as bacanais
da Antiguidade, as festas de candomblé do Brasil e a maior parte dos carnavais
pertencem, para Duvignaud, a essa categoria.

Na categoria das festas de representa¢do, contam-se aquelas que apre-
sentam “atores” e “espectadores”. Os atores, que podem ser em numero restri-
to, participam diretamente da festa organizada para os espectadores que, eles
préprios, participam indiretamente do evento ao qual atribuem, entretanto, uma
dada significagcdo e pela qual sdo mais ou menos afetados. O elemento importan-
te é que os participantes sdo em nuimero limitado enquanto os espectadores sdo
muito numerosos, especialmente hoje, com as reportagens diretas via televisdo.

E preciso enfatizar que os espectadores e os atores s3o perfeitamen-
te conscientes das “regras do jogo” (ritos, ceriménias e simbolos), mas que eles
“percebem” o evento de modo diferente conforme o papel que lhes é atribuido.
No Brasil, atualmente, grandes festas como o cirio de Nazaré, o carnaval e o sdo
Jodo nordestino encontram-se numa categoria intermedidria entre as duas esti-
puladas por Duvignaud, pois sdo festas de participagdao, quando analisadas no ni-
vel local e de representacdo quando analisadas no nivel nacional, uma vez que
sdo transmitidas para todo o pais pelas emissoras de televisdo.

Efervescéncia coletiva, cerimonias festivas, vida séria versus divertimen-
to, poder de ruptura da festa, a festa como representagdo e como participagdo, a
diluicdo do individual no coletivo, ritos, cerimdnias e simbolos — ndo é dificil en-
contrar esses conceitos e definicdes no imagindrio pictdrico de Di Cavalcanti. No
entanto, se a festa contém um “poder subversivo” que altera o dia a dia, deve-
se frisar que, na obra de Di Cavalcanti, ela costuma ser um prolongamento natu-

MEDEIROS, Rogério Bitarelli. O cotidiano e a festa

33



ral ou fazer parte das tramas rotineiras da vida cotidiana. Nesse sentido, o lazer,
o lado prazeroso da existéncia move-se com intensidade nas vizinhangas da vida
pratica.

O CODIGOS DA IMAGEM

Elegemos quatro obras como modelos de andlise do eixo pldstico (o siste-
ma de signos, os valores expressivos) e do eixo etnografico (a descri¢do dos va-
lores culturais, os elementos narrativos ou tematicos): Serenata (1925), Roda de
Samba (1928), Carnaval (1965) e Festa de Sdo Jodo (1969), duas da fase inicial
(década de 1920) e duas da fase final do pintor (década de 1960). Para a analise
desses eixos teremos como base a interpretagdo semidtica das obras através de
codigos dominantes: pictérico (compreendendo os principios da composicdo e os
elementos fundamentais de percepgdo e comunicagdo visual), espacial, cromati-
co, gestual e cenografico.

O imaginario de Di Cavalcanti é dominado por trés cédigos — gestual, es-
pacial e cromatico — sendo o primeiro situado no discurso iconico das represen-
tacdes humanas, cabendo aos outros o discurso plastico. E assim que vemos suas
telas, que s3o, ao mesmo tempo, impregnadas pela dramaturgia do acolhimen-
to e da celebragdo e pela liberdade cromatica. As obras selecionadas, excetuan-
do-se Roda de Samba, sdo dominadas pelo excesso de espaco e diversidade de
acontecimentos, que lhes proporcionam uma impressdo intangivel do mundo e
davida.

Em Serenata (Figural), um grupo composto por trés mogas com formas
volumosas e um rapaz esta reunido em um pequeno ambiente ao som de uma
musica. O personagem masculino, com a cabeca ligeiramente inclinada, toca vio-
l3o. A seu lado ha uma jovem que, sentada, escuta a musica, observando duas
outras jovens que se encontram em primeiro plano. Uma delas, em pose frontal,
esta reclinada, apoia a cabeca no braco e segura um pandeiro com a mao esquer-
da. A outra, mais préxima, esta de pé e acompanha o ritmo da musica com os bra-
¢os. Dois pdssaros a circundam na altura do rosto, contribuindo para enriquecer o
cenario com multiplos significados poéticos. Aparentemente trata-se de uma va-
randa tosca, dominada por signos tropicais, de onde se vé, ao longe, o mar, um
barco a vela e um farol na linha do horizonte. Os quatro personagens estao distri-
buidos harmonicamente formando dois pares em diagonais que produzem movi-
mentagdo que contribui para imprimir dinamismo a trama.

A tela pode evocar-nos as longinquas inspira¢des renascentistas de Di Ca-
valcanti em suas andangas juvenis pela Itdlia. Afinal, foi visitando a Galeria Uffizi,
em Florenga, que ele conheceu a Vénus de Urbino (1538), de Ticiano, a persona-
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Figura 1: Serenata, 6leo sobre tela 85 x 120cm, 1925

gem da mitologia greco-romana da beleza e do amor, que seria transfigurada em
jovens mesticas nos rusticos cendrios tropicais do Rio de Janeiro. Serenata suge-
re também as descobertas do imaginario de Delacroix e Gauguin durante a aven-
tura parisiense do jovem pintor.

Diante dele estavam os quadros do artista romantico, o Delacroix que fora
seduzido pelo exotismo das odaliscas e pela luminosidade do Marrocos e da Ar-
gélia. Diante dele, também estavam as evocag¢des de outro mundo distante e ar-
caico, aquele das mulheres taitianas captadas pelo artista pds-impressionista, o
Gauguin que havia encontrado na Polinésia a linguagem renovadora que estava
procurando: a coexisténcia de sistemas de representacdo diferentes, a decompo-
sicdo ritmica das cores e os planos achatados, semelhantes a tapegarias orien-
tais. Matisse também estd onipresente. Em suas viagens misteriosas pelo Orien-
te o pintor fauvista descobriu odaliscas serenas, sempre vestidas de forma exati-
ca, em meio a cores vivas e ambientes decorativos. Serenata sintetiza muitos sim-
bolos que também serdo vistos em outras representagdes de Di Cavalcanti, como
a presenca de corpos excessivamente volumosos, heranca da iconografia expres-
sionista renascida inesperadamente em tramas primitivas.

Olhando esse quadro, o espectador ndo se sente um intruso, embora o
ambiente possa lhe ser estranho. Ndo ha oposi¢do entre cotidiano e insélito. Essa
dualidade faz parte do real. Esse ja € um universo fantastico. O insdélito toma ou-
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Figura 2: Roda de
Samba, 6leo sobre
tela, 63 x 48cm, 1928

tras formas como o envolvimento com as armadilhas do ludico. Observamos o
mundo singelo, mestico, generoso e encantado, através de linhas e cores fortes.
De certa forma, somos conduzidos ao fauvismo de Matisse, pois o quadro expres-
sa valores plasticos que nascem impulsivamente e traduzem sensagdes elemen-
tares. Um estilo simplificado em que a alquimia da cor, marcada por sutis nuan-
cas, é acentuada pelo trago e pelos volumes. O desenho, a cor e a composigao fa-
zem uma sintese. Esses trés elementos ndo se destacam isoladamente, pois for-
mam um todo. As tonalidades de azul, vermelho, verde e marrom criam uma
atmosfera de descontragdo. A claridade solar parece estar sendo refletida nos
trajes dos personagens.

Roda de Samba (Figura 2) retoma alguns aspectos da atmosfera de Sere-
nata. O quadro tem configuragdo triangular, que é composta por trés persona-
gens — um homem e duas mulheres. Ele empunha um violdo e canta enquanto
elas o rodeiam com expressdes contemplativas, que parecem revelar suas emo-
¢Oes em relagdo a sonoridade do samba. O ambiente agora é fechado e restrito,
sem objetos decorativos, sugere intimidade e ndo se abre para espacos exterio-
res. As limitagGes do espago e dos cddigos narrativos impdem a presencga acen-
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tuada do discurso plastico. O tom alegre da cena é intensificado pelo elevado ni-
vel das cores, com a dominancia do laranja. Nos contornos dos personagens, as
areas luminosas se interligam com as sombras, através de passagens nuangadas
por cromatismo pulsante, engendrado por imensa gama de gradagdes, que dei-
xa sempre pendentes os momentos de transi¢cdo entre as cores. A densidade ma-
ledvel e sensual das linhas ndo assegura a pintura uma estrutura espacial, por-
que as proéprias linhas se transformam em fluxos pictéricos. A organiza¢do que
as linhas procuram oferecer, em busca de uma racionalidade espacial, se contra-
pOe a laténcia das cores, a ocupacao instavel do espaco feita por sobreposi¢des
e transparéncias.

E nesse embate de linhas e gestos que o quadro se organiza como luz, cor
e movimento, que evocam sentimentos e emogdes. Di Cavalcanti gosta de temas
gregarios. Sua arte respira a liberdade, a graca e a plenitude da felicidade perfei-
ta, que serdo diluidas, para sempre, na experiéncia cotidiana do tempo livre. O
cotidiano serd identificado aqui, em principio, como “territdrio”. Configura-se as-
sim um “lugar”: espago e tempo construidos. Como resultado de um processo de
socializagdo em que ocorre uma forma especifica de interagao que relaciona o
“individuo” ao “grupo”, engendrando personalidades, capacidades e comporta-
mentos que se misturam em disputa pela escolha dos tragos identitdrios, forma-
se ali uma marca que transforma o “espago” (geografico, geométrico, variavel de
tempo) em “lugar” (simbdlico) (CERTEAU, 2001).

Carnaval (Figura 3) é a descrigdo do ambiente amplo e diversificado de um
lugar publico em dia de festa. O quadro se organiza a partir de uma composicdo
que observa os acontecimentos de cima para baixo. Esse ponto de vista nos colo-
ca na situacdo de espectadores e permite-nos contemplar a cena de rua. Assumi-
mos essa cumplicidade juntamente com determinados personagens, como aque-
les que se encontram na janela e na porta de um sobrado mais no fundo, do lado
esquerdo, como a jovem fantasiada, no centro da imagem, e o observador soli-
tario, que olha o cendrio com o corpo encostado no palco, sobre o qual dangam
trés folides, no lado direito. Para eles, a festa de participagdo se mistura com a
festa de representacao.

Em primeiro plano, investindo no equilibrio plastico da composicdo, en-
contram-se, nas duas laterais, personagens recorrentes na poética visual de Di
Cavalcanti. De um lado, um homem negro trajando terno preto com listras verti-
cais, gravata-borboleta e cartola — personagem que lembra aquele que aparece
em outro quadro, A Festa de Sdo Jodo, realizado alguns anos depois. Na sua fren-
te, encontra-se uma mulher mestica com braceletes nos bragos e turbante na ca-
beca, sobre a qual conduz um pote com salgados. Do lado oposto, ha outra ven-
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dedora de rua, uma negra corpulenta, sentada diante de seu tabuleiro de frutas,
também com turbante, se abanando com um leque e usando colar no pescoco e
bracelete no brago esquerdo.

Torna-se exercicio meticuloso e rico classificar os fragmentos de cultura
material e imaterial nas obras de Di Cavalcanti. Nesse quadro, eles estdo presen-
tes um pouco por toda parte. Sdo fantasias, vestuarios, bandeirinhas, colares, tur-
bantes, jarro de flores, tabuleiro, instrumentos musicais, referéncias culinarias,
sobrados antigos e calgamento de pedras irregulares. Novamente, alguns perso-
nagens emblemadticos de Di Cavalcanti estdo presentes em sua representacgdo lu-
dica. Aqui, a cena principal ocorre no meio da rua e no centro daimagem, em que
se concentram diversos folides com suas fantasias coloridas e movimentos core-
ograficos. Dentre eles destacam-se uma mulher negra, fazendo movimentos com
a bandeira do bloco carnavalesco, e um homem que veste uma fantasia de bum-
ba meu boi, referéncia a outra festa que ocorre em diversas regides brasileiras.
Um pouco mais a frente, guardando certa distancia dos folguedos, encontra-se
uma jovem fantasiada.

E interessante observar também que o pintor constréi uma representagdo
hibrida, que se manifesta em determinados objetos, como as bandeirinhas, habi-
tualmente usadas como decoragdo nas festas juninas, estendidas de um extremo
a outro do quadro. A cenografia, em que se desenvolve essa trama de cromatis-
mo exuberante, nos revela a singeleza de uma rua antiga, que pode estar situada
em algum subdurbio da cidade do Rio de Janeiro. A movimentagdo da festa ndo é
estabelecida apenas através da gestualidade dos personagens e da polifonia de
cores, mas também pelas duas linhas diagonais dominantes — uma sai da esquer-
da para a direita; outra da direita para a esquerda e, paralelas, convergem para
o fundo, em dire¢do ao bloco de foliGes, construindo assim vertiginosa piramide
central, cujo vértice estd na torre de uma igreja localizada na fronteira que sepa-
ra o tragado urbano do firmamento.

O quadro Festa de Sdo Jodo (Figura 4) revela, mais uma vez, a opc¢do de
Di Cavalcanti pelo envolvimento dos personagens em uma trama e pela descri-
¢do etnografica do acontecimento. O artista chega a maturidade, sete anos antes
de falecer, ainda profundamente inspirado pelas ressonancias tardias do fauvis-
mo. Por isso, a narrativa visual é construida através de uma paleta que se envol-
ve na intensidade melddica das cores puras e constrdi seres e coisas geralmente
com contornos enérgicos e incisivos. Assim sdo produzidas sensacdes elementa-
res com planos lisos e iluminados pelos vermelhos, verdes, azuis, amarelos e ala-
ranjados, através do desenho que rompe com as convengGes do naturalismo.
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Figura 3: Carnaval, dleo sobre tela, 114 x 146cm, 1965

As festas juninas, presencgas constantes nos imaginarios de Guignard e Vol-
pi, sdo episddicas nas obras de Di Cavalcanti, em que apresentam caracteristicas
bastante diferentes. Nas criacdes de Volpi, a paisagem fica restrita as fachadas de
casas de interior e as bandeirinhas multicoloridas que enfeitam os espagos da fes-
ta. Muitas vezes, os temas sdo deixados de lado e as bandeirinhas passam a ser
signos, formas geométricas compondo ritmos coloridos e iluminados. Nas cria-
¢Oes de Guignard, as festas sdo dominadas pelos vastos territdrios montanhosos
e noites fantasticas em que proliferam baldes por toda parte. A paisagem minei-
ra, geralmente observada em composicao frontal e vertical, é signo extremamen-
te polissémico que dilui a festa em atmosfera misteriosa e onirica. Enquanto nas
telas de Volpi e Guignard predominam objetos e paisagens, e os personagens sao
onipresencas ou insinuagdes, na obra de Di Cavalcanti eles sdo dominantes.

Cenario, personagens, indumentdrias e objetos constituem, aqui também,
um rico inventario da cultura material e imaterial. Como na maioria das obras de
Di Cavalcanti, o espaco é densamente ocupado por uma rede prolixa de signos.
Percebe-se a presenca de elementos decorativos, como mastros, balGes e fogos
de artificio. No centro, sobre um estrado de madeira, ocorre a trama mais impor-
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Figura 4:
Festa de Sdio
Jodo, éleo
sobre tela - 81
x 100 cm.1969

tante, composta por trés personagens tipicos da festa: dois rapazes e uma moga
com trajes caipiras e chapéus de palha, que se divertem com um fogo de artificio.
Em segundo plano, do lado esquerdo do quadro, um violeiro anima a festa, ten-
do ao lado uma vendedora de rua diante de seu tabuleiro, enquanto uma crian-
¢a sobe no mastro de sdo Jodo, que, segundo a tradicdo, é erguido para celebrar
os trés santos ligados a essa festa. Do lado direito, um pouco mais no fundo, dois
jovens negros preparam-se para soltar um baldo, perto do casal de noivos — ela
de vestido branco, ele de cartola preta e terno com listras verticais, que lembra o
traje do folido que acompanha uma vendedora de rua no quadro Carnaval. Apbs
o alinhamento que compde o casario, no fundo, encontra-se a fogueira, ndao mui-
to longe das montanhas. Ela se contrap&e a forga do céu noturno, azulado e feé-
rico, que se estende por quase toda a superficie superior da tela.

Nesse microcosmo movimentado, percebe-se também a sinuosidade do
calcamento de pedras portuguesas, envolvendo-se com os personagens e os ob-
jetos a partir da parte inferior do quadro. Seguindo esse percurso, chegamos a
pequena igreja, situada mais distante da agitacdo dos aglomerados humanos.
Nesse local ermo e do qual emana mais tranquilidade, trés personagens, aparen-
temente alheios a festa, caminham na dire¢do oposta. Eles contribuem para con-
cluir a linha diagonal que se origina no estrado de madeira, em primeiro plano,
passa pelos noivos e pelos dois jovens negros, e chega, por fim, aos coqueiros e
ao casario. Essa linha diagonal tortuosa contribui para oferecer o necessario mo-
vimento no interior da imagem fixa, movimento que segue o ritmo insinuante da
festa e de suas representacdes.

Textos Escolhidos de Cultura e Arte Populares, v. 12. n. 1, mai. 2015



No imaginario de Di Cavalcanti sdo presengas marcantes e recorrentes as
descricGes etnograficas, os ritos de interacdo, a natureza simbdlica da vida co-
tidiana, os rituais e as festas, que sdo captados em permanente encantamen-
to. Sdo elementos que podem ser observados em obras como Serenata, Roda de
Samba, Carnaval e Festa de Séo Jodo. A cultura modela os quadros, construindo
um mapa simbdlico, em que os individuos estdo ligados aos lugares por lagos afe-
tivos. Os personagens transformam os espacos plasticos em suportes e mediado-
res de interagdes sociais.

Segundo Olivio Tavares de Araujo (1998, p.46-48), “Emiliano Di Cavalcan-
ti permanecera para sempre como um dos maiores pintores brasileiros, e o que
melhor captou um determinado lado do pais: 0 amoroso, o sensual. O largo pre-
dominio da figura humana em sua arte é também uma manifestagdo de seu hu-
manismo essencial — o mesmo humanismo que o levou a ser um individuo da es-
querda, embora ndo exatamente um ativista partidario. Como Segall, Ismael Nery
e Portinari, Di fez do homem o objeto de sua aten¢do”. O Brasil de suas telas é
carregado de lirismo e revela simbolos de brasilidade personificada numa galeria
heterogénea de tipos populares que se encontra fora do universo das normas, va-
lores e crengas dominantes.

Como vimos, o carnaval, a festa, a sensualidade imanente a obra do pin-
tor, assim como os ambientes marginalizados da sociedade, sdo suas marcas te-
maticas. No entanto, ndo podemos esquecer que, em muitos quadros, que ndo
sdo analisados neste artigo, ha também lugar para o Brasil do mundo do trabalho,
um mundo as vezes retratado com tonalidades sombrias. Neles, aparecem pes-
cadores e operarios, observados com semblantes circunspetos e vigorosos, he-
ranga estética marcante dos muralistas mexicanos. A obra de Di Cavalcanti pode
ser situada numa linhagem interpretativa do Brasil. Ele representa em suas cria-
¢Oes uma imagem arquetipica do pais, ressaltando sua exuberancia natural e hu-
mana, e constitui um dos paradigmas para a compreensao da arte brasileira do
século XX.

NOTA

1 Os quadros aqui incluidos foram reproduzidos do site www.dicavalcanti.com.br
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