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RESUMO   
 

O objetivo principal deste trabalho é examinar as relações estéticas que se estabeleceram entre 

Blaise Cendrars, Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral, assim como detectar a contribuição 

dos ideais de Vanguarda e da relação do poeta europeu com os brasileiros para a elaboração 

do projeto artístico nacional do casal modernista. As obras produzidas no maior período de 

contato entre os três artistas, corpus principal deste trabalho, Feuilles de Route, Pau-Brasil, os 

croquis de Tarsila para ambos os livros e as telas Pau-Brasil, revelaram que Cendrars foi 

responsável pela articulação entre a Vanguarda europeia e a estética modernista empreendida 

por Oswald e por Tarsila. De modo geral, o contato de Cendrars com os modernistas foi 

profícuo para nossa produção artística: o poeta acaba se tornando um membro ante litteram 

do Modernismo pelo seu sodalício com vários artistas envolvidos no movimento, cumprindo 

o papel de reafirmar o potencial que o Brasil tinha como fonte para inovar as obras nacionais. 

Sob os signos do primitivismo, uma das principais correntes vanguardistas da década de 1920, 

se entrelaçam as obras dos três artistas: a linguagem poética e pictórica sintética e despojada, 

contrária às convenções da tradição, que revela o retrato de um Brasil “primitivo”; exótico, 

para Cendrars; nativo e original para Oswald e Tarsila.  É também por meio da escrita de 

viagens, da linguagem telegráfica, do ready-made, da ligação entre poesia e pintura que 

igualmente se sustentam os diálogos estéticos entre os autores. A fim de alcançar o objetivo 

principal deste trabalho, realizou-se uma análise comparada entre as obras de Blaise Cendrars, 

Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral, com embasamento em teorias da poesia, da 

literatura comparada e intertextualidade, da pintura e de obras da fortuna crítica que 

contemplam os três artistas e a história de suas relações. Os estudos também se fundamentam 

na constituição da arte moderna, das estéticas das Vanguardas e das características assumidas 

pelo Modernismo brasileiro. 

 

Palavras-chave: Blaise Cendrars. Oswald de Andrade. Tarsila do Amaral. Vanguarda 

europeia. Modernismo brasileiro. 



 

 

ABSTRACT 

 

The main objective of this work is to examine the aesthetic relations that were established 

between Blaise Cendrars, Oswald de Andrade and Tarsila do Amaral, as well as to detect the 

contribution of the ideals of the avant-garde and the relatioship of the European poet with the 

Brazilians for the elaboration of the national artistic project of the Modernist couple. The 

works produced in the longest period of contact between the three artists, the main corpus of 

this work, Feuilles de Route, Pau-Brasil, Tarsila’s sketches for both books and the Pau-Brasil 

canvases, revealed that Cendrars was responsible for the articulation between the European 

avant-garde and the Modernist aesthetic undertaken by Oswald and Tarsila. In general, 

Cendrars’ contact with the Modernists was fruitful for our artistic production: the poet ends 

up becoming an ante litteram member of Modernism for his association with several artists 

involved in the movement, fulfilling the role of reaffirming the potential that Brazil had as a 

source to innovate national works. Under the signs of primitivism, one of the main avant-

garde currents of the 1920s, the works of the three artists are intertwined: the synthetic and 

stripped down poetic and pictorial language, contrary to the conventions of tradition, which 

reveals the portrait of a “primitive” Brazil; exotic, for Cendrars; native and original to 

Oswald and Tarsila. It is also through travel writing, telegraphic language, the ready-made, 

the connection between poetry and painting that aesthetic dialogues between the authors are 

also sustained. In order to reach the main objective of this work, a comparative analysis was 

carried out between the works of Blaise Cendrars, Oswald de Andrade and Tarsila do 

Amaral, based on theories of poetry, comparative literature and intertextuality, painting and 

works of the critical fortune that contemplate the three artists and the history of their 

relationships. The studies are also based on the constitution of Modern art, the aesthetics of 

the avant-garde and the characteristics assumed by Brazilian Modernism. 

 

Keywords: Blaise Cendrars. Oswald de Andrade. Tarsila do Amaral. European avant-garde. 

Brazilian Modernism. 

 



 

 

RÉSUMÉ 

 

L'objectif principal de ce travail est d'examiner les relations esthétiques établies parmi Blaise 

Cendrars, Oswald de Andrade et Tarsila do Amaral, ainsi que de détecter la contribution des 

idéaux d’avant-garde et de la relation du poète européen avec les brésiliens pour 

l'élaboration du projet artistique national du couple moderniste. Les œuvres réalisées au 

cours de la plus longue période de contact entre les trois artistes, le corpus principal de cette 

étude, Feuilles de Route, Pau-Brasil, les croquis de Tarsila pour ces livres et les toiles Pau-

Brasil, ont révélé que Cendrars était responsable de l'articulation entre l'avant-garde 

européenne et l'esthétique moderniste entreprise par Oswald et Tarsila. D'une manière 

générale, le contact de Cendrars avec les modernistes a été fructueux pour notre production 

artistique: le poète finit par devenir membre ante litteram du Modernisme pour son 

association avec plusieurs artistes impliqués dans le mouvement, remplissant le rôle de 

réaffirmer le potentiel que le Brésil avait comme source d'innovation des œuvres nationales. 

Sous les signes du primitivisme, l'un des principaux courants d'avant-garde des années 1920, 

les œuvres des trois artistes s'entrelacent: le langage poétique et pictural synthétique et 

dépouillé, contraire aux conventions de la tradition, qui dévoile le portrait d'un Brésil 

«primitif »; exotique, pour Cendrars ; natif et originel pour Oswald et Tarsila. C'est aussi à 

travers l'écriture de voyage, le langage télégraphique, le ready-made, le lien entre poésie et 

peinture que se nourrissent aussi les dialogues esthétiques entre les auteurs. Afin d'atteindre 

l'objectif principal de ce travail, une analyse comparative a été réalisée parmi les œuvres de 

Blaise Cendrars, Oswald de Andrade et Tarsila do Amaral, basée sur les théories de la 

poésie, de la littérature comparée et de l'intertextualité, de la peinture et des œuvres de la 

fortune critique qui contemplent les trois artistes et l'histoire de leurs relations. Les études 

sont également basées sur la constitution de l'art moderne, l'esthétique des avant-gardes et 

les caractéristiques assumées par le Modernisme brésilien. 

 

Mots-clés: Blaise Cendrars. Oswald de Andrade. Tarsila do Amaral. Avant-garde 

européenne. Modernisme brésilien.
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1 INTRODUÇÃO 

 

Tupi, or not tupi that is the question 

(ANDRADE, 2009a, p. 504). 

  

No início do século XX, a jovem república brasileira ainda era muito ligada à Europa. 

Essa realidade não era diferente na literatura e nas artes plásticas: por muito tempo, tudo o que 

era produzido no país estava, de algum modo, em consonância com as atividades europeias. 

Quando estouram as ideias modernistas, o grande intuito era o de se alcançar a emancipação 

cultural e a expressão artística essencialmente brasileira. Porém, esse ideal ainda se misturava 

com a necessidade de uma atualização estética segundo as Vanguardas Europeias, que 

acabaram por ser responsáveis pelo pontapé inicial das concepções modernistas. Nesse 

contexto, surge o dualismo “ser ou não ser” estritamente brasileiro e independente do Velho 

Continente, conforme anuncia Oswald de Andrade no Manifesto Antropófago (2009a). 

Ironicamente, o questionamento do modernista, tão crucial para as artes daquele momento, foi 

parodiado de um grande clássico da literatura, o Hamlet de Shakespeare. Com isso, estava 

posto um dos princípios norteadores da primeira fase do movimento: a reinterpretação dos 

valores embutidos na concepção da nacionalidade brasileira por meio de uma “deglutição” 

das tendências estrangeiras. Como descreve Oswald, “só a antropofagia nos une. Socialmente. 

Economicamente. Filosoficamente. [...] Antropofagia. Absorção do inimigo sacro. Para 

transformá-lo em totem” (ANDRADE, 2009a, p. 504, 510). Não mais se tratava de 

simplesmente importar as ideias das “sacras” artes estrangeiras, mas, a partir delas, criar um 

produto original e digno de exportação, como almejou o Pau-Brasil.  

Oswald de Andrade na literatura e Tarsila do Amaral na pintura foram os dois grandes 

representantes dos movimentos acima citados, o Pau-Brasil e a Antropofagia, cujas obras 

desenvolviam pautados nesses dois fundamentos principais: “ser brasileiros” e, ao mesmo 

tempo, “vanguardistas”. Assim, principiaram o processo de exportação de nossa arte para a 

Europa nos anos 20 e foram reconhecidos como artistas integrantes dos círculos modernos 

internacionais. Em longas estadias em Paris, a capital artística da época, o casal Tarsiwald – 

conforme o apelido carinhoso de Mário de Andrade – conheceu e estudou as tendências 

vanguardistas. Lá, no “umbigo do mundo”, descobriram também a grande potencialidade da 

“própria terra” para o sucesso de suas carreiras, como sugeriu Paulo Prado (2017, p. 15).  

Um fato importante e determinante desse momento de aprendizado da Vanguarda e de 

redescoberta da pátria foi a relação dos dois brasileiros com o poeta Blaise Cendrars. O 
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escritor era uma das personalidades parisienses da época, tanto pelas obras que se destacavam 

no contexto vanguardista, quanto por sua intrigante figura de cosmopolita, cheio de relatos 

mirabolantes pelo mundo. Assim que o conheceram em 1923, nasceu uma profunda amizade 

entre o europeu e os brasileiros, que se estendeu como a história de ligação entre a Vanguarda 

Europeia e o Modernismo Brasileiro. Cendrars introduziu Oswald e Tarsila nos círculos 

vanguardistas de Paris, sendo, por vezes, um mentor de suas carreiras. Nasciam da relação 

entre os três artistas projetos conjuntos para futuras obras, conforme demonstraremos ao 

longo deste trabalho. Além disso, a poesia do franco-suíço, que dialogava com a pintura e 

outros gêneros, também foi grande inspiração para o casal de artistas.  

Em 1924, Cendrars vem ao Brasil em busca de novas experiências para sua poesia de 

viagens. Sua chegada a São Paulo foi festejada já que o poeta era lido e admirado pelos 

brasileiros. Aqui, acaba por se tornar um membro ante litteram do Modernismo, fazendo uma 

articulação entre as Vanguardas e o projeto artístico nacional. Em viagens pelo país com os 

colegas modernistas, o olhar do estrangeiro acaba por apontar aos brasileiros as “fontes mais 

puras e vitalizadas da nação”. Foi justamente nesses deslocamentos pelas terras brasileiras que 

Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral colheram as informações principais para seus 

projetos, consolidando a estética Pau-Brasil. 

Para Cendrars, o Brasil inspirou as Feuilles de Route, obra poética que se caracterizou 

pela simplicidade da expressão linguística e formal, pelo exotismo que imprimiu às terras 

brasileiras como uma mostra das técnicas primitivistas ligadas aos movimentos de Vanguarda. 

O primeiro volume do livro foi ilustrado por Tarsila do Amaral e o segundo fez parte do 

catálogo da exposição individual da pintora em 1926, na Galerie Percier, que inaugurava o 

Pau-Brasil na obra da artista. Poemas e pinturas possuíam, além da temática comum, um 

estreito diálogo estético, pautado, sobretudo, na linguagem sintética e no primitivismo.  

As Feuilles de Route, junto de toda obra poética do escritor europeu, causaram grande 

influxo na obra de Oswald de Andrade. A poesia sobre o Brasil foi a que mais atraiu Oswald a 

fim de realizar a “revolução copernicana” na literatura modernista com a publicação do Pau-

Brasil, como afirmou Haroldo de Campos (2017, p.245). A obra possuía aquela mesma linha 

poética despojada das Feuilles de Route e igualmente foi ilustrada por Tarsila, de modo que 

os poemas e os desenhos também mantinham correspondências estéticas entre si. Com isso, o 

Pau-Brasil na obra de ambos os brasileiros foi uma verdadeira assimilação das técnicas 

vanguardistas, com a forte contribuição de Cendrars, em um produto brasileiro que revia 

nossa história, tradições e ambiência geográfica. Como afirmou Oswald no Manifesto da 

Poesia Pau-Brasil (2009b, p. 478), tratava-se do “melhor de nossa demonstração moderna”, a 
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iniciativa de ser regional, puro, primitivo e original, inserindo finalmente nossas artes nas 

correntes internacionais. 

A partir da participação do poeta Blaise Cendrars nas atividades ligadas ao Movimento 

Modernista, sobretudo de seu vínculo direto com Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral, o 

objetivo principal deste trabalho é analisar como se estabeleceram as relações estéticas entre 

os brasileiros e o europeu, examinando como teria se dado a transformação dos ideais da 

Vanguarda e da obra de Cendrars em um projeto artístico que se pretendia original e nacional. 

Em contribuição ao objetivo principal, outro intuito dos estudos é explorar, em primeiro lugar, 

o Modernismo e sua articulação com as Vanguardas Europeias. Posteriormente, será possível 

contextualizar e conferir a importância do Pau-Brasil em meio às movimentações modernistas 

e sua relação com as Vanguardas. 

A concepção deste trabalho surgiu durante as pesquisas do mestrado1, concluído em 

abril de 2017, que privilegiaram a análise da obra poética de Cendrars e o estudo das 

Vanguardas. Concluímos que a poesia do franco-suíço se associou aos movimentos 

vanguardistas, tanto no plano temático, pelo relato das inovações vivenciadas pela sociedade 

do início do século XX, quanto no estético, pela aplicação de técnicas como as palavras em 

liberdade, a valorização da visualidade dos versos e a quebra de fronteiras entre os gêneros 

artísticos. Além disso, nossos estudos apontaram que a vida e a obra do poeta se relacionaram 

tão intimamente, que a figura de Cendrars, sua poesia moderna e a representação do espírito 

vanguardista se misturam com os relatos das viagens do escritor pelo mundo. 

Dentre essas experiências de viajante, Cendrars encontrou no Brasil uma nova fonte de 

inspiração artística, lançando o projeto das Feuilles de Route, conforme dito anteriormente. O 

estudo dessa obra, durante o mestrado, revelou o contato com os modernistas brasileiros, 

sobretudo com Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral. Também descobrimos que a 

presença de Cendrars no país e sua relação com os artistas brasileiros teria instigado o 

sentimento de identidade nacional que impulsionou a estética modernista. Com isso, surgiu o 

interesse de aprofundar-nos nesse tema, a fim de melhor compreender como Blaise Cendrars 

teria inspirado a produção artística de Oswald de Andrade e de Tarsila do Amaral. 

Muito da história dessa ligação entre os modernistas e o poeta europeu já foi recolhida 

por alguns estudiosos, cuja contribuição para o desenvolvimento desta tese foi fundamental. O 

trabalho magistral de Alexandre Eulálio (2001), em As Aventuras Brasileiras de Blaise 

Cendrars, é reconhecido por ter compilado um imenso número de informações sobre as 

                                                 
1 Dissertação intitulada A obra poética de Blaise Cendrars: Uma Expressão das Vanguardas. 
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relações do poeta europeu com os brasileiros, como dados das viagens do escritor no país, 

fotos, entrevistas, arquivos publicados em toda a imprensa brasileira sobre o poeta, 

conferências tanto sobre o artista quanto as que ele mesmo ministrou no país, depoimentos de 

artistas e de personalidades brasileiras sobre a presença de Cendrars, ensaios da fortuna crítica 

sobre a obra do escritor e correspondências que envolviam a personalidade europeia. Os 

estudos de Aracy Amaral (2010;1997), como os que foram apresentados em Tarsila sua obra 

e seu tempo e Blaise Cendrars no Brasil e os Modernistas, também destacam dados 

importantes das relações entre o poeta franco-suíço e os artistas brasileiros. Alguns trabalhos 

acadêmicos, como artigos e dissertações de mestrado, igualmente discutiram o envolvimento 

da arte modernista com a figura de Cendrars.  

Todos esses estudos apontam a evidente importância da figura do vanguardista e de 

sua obra na produção dos dois modernistas. Porém, ainda não há um estudo ou uma obra da 

fortuna crítica que ultrapasse as questões da história dessas relações e que realize uma análise 

comparada das obras de Oswald, Tarsila e Cendrars a fim de se estudarem mais 

profundamente as relações entre os artistas e de compreender como elas efetivamente se 

deram. Aracy Amaral (1997), por exemplo, comenta esse fato quando se propõe a apresentar 

as relações entre a poesia do europeu e do brasileiro em Blaise Cendrars no Brasil e os 

Modernistas:  

 

Acreditamos mesmo que as relações Cendrars-Oswald deveriam ser revistas 

em termos críticos, o que não cabe aqui neste comentário de passagem sobre 

o assunto, sendo nossa intenção apenas despertar o interesse de especialistas 

para que venham a estudar esse assunto em profundidade (AMARAL, 1997, 

p.93). 

 

Com isso, vimos a possibilidade de realizar essa empreitada, que se mostra muito 

importante para a compreensão da concepção dos projetos estéticos de Oswald e Tarsila, além 

de entender melhor o papel de Cendrars e da Vanguarda europeia na produção de ambos os 

artistas brasileiros.  

A fim de atingirmos os objetivos principais deste trabalho, apresentaremos uma 

análise comparada da produção dos três artistas, sobretudo, das obras que foram elaboradas no 

maior período de contato entre eles, como Feuilles de Route, Pau-Brasil, os croquis de Tarsila 

para ambos os livros, as telas da exposição de 1926 e as demais produções da pintora no 

período Pau-Brasil. A principal hipótese desenvolvida é a de que Cendrars tenha sido um dos 

elos de ligação entre a Vanguarda europeia e o projeto artístico empreendido por Oswald e 
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por Tarsila, de forma que os artistas encontraram na obra do poeta europeu uma base de 

inspiração para a criação da estética Pau-Brasil.  

Para dar embasamento às análises, buscaremos uma melhor compreensão das teorias 

estéticas desenvolvidas na literatura e na pintura entre o final do século XIX e o começo do 

século XX. Na seção “Modernidade, Vanguarda Europeia e Modernismo Brasileiro”, 

apresentaremos o caminho percorrido pela arte moderna com o propósito de dar embasamento 

à análise do corpus. O intuito é observar, primeiramente no continente europeu, o surgimento 

do espírito de ruptura e inovação que regeu a criação artística, incluindo todas as contradições 

da história da arte moderna, para posteriormente depreender como essas tendências chegaram 

ao Brasil, impactaram em nossa produção e desdobraram-se no Modernismo. 

Em seguida, a seção “As relações estéticas entre Blaise Cendrars, Oswald de Andrade 

e Tarsila do Amaral” tratará uma análise comparada entre os três artistas. Em um primeiro 

momento, na subseção “Blaise Cendrars: um poeta das Vanguardas”, apresentaremos um 

apanhado geral da obra poética de Cendrars, com enfoque nas experimentações vanguardistas. 

Também exporemos a forma como o estrangeiro possuía uma carreira artística consolidada 

internacionalmente, sendo inclusive já lido e admirado pelos jovens artistas modernistas no 

início do século XX. Seguidamente, em “Tarsiwald: os anos de formação”, desenvolveremos 

a história da iteração entre Oswald, Tarsila e Cendrars no seio dos movimentos internacionais 

e no Brasil, a fim de situar os anos de formação dos dois artistas brasileiros e a concepção das 

ideias Pau-Brasil, com a participação, nesse processo, do franco-suíço. Posteriormente, 

partiremos para a análise comparada das obras que compõem o corpus de análise deste 

trabalho. Na subseção “Linguagem telegráfica”, examinaremos a forma de expressão sintética 

e primitivista que os três artistas compartilham, situando as relações entre as Vanguardas e o 

Modernismo. Em “Poesia de posse contra a propriedade: poesia ready-made”, analisaremos a 

correspondência estabelecida entre as obras de Cendrars e de Oswald por meio do recurso da 

colagem e do ready-made, partindo do método vanguardista até a versão antropofágica, do 

Pau-Brasil.  Em “Entre o poético e o plástico: a construção da imagem”, refletiremos o 

diálogo entre os gêneros poético e pictórico, efetuado nas obras dos brasileiros e do europeu, e 

o modo como atingem uma representação imagética semelhante.  
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4. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

O principal objetivo deste trabalho pautou-se na análise das relações estéticas entre 

Blaise Cendrars, Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral, examinando como teria se dado a 

transformação dos ideais da Vanguarda e da obra do europeu no projeto artístico dos 

brasileiros, que se pretendia original e nacional. Ao lado desse escopo, igualmente 

apresentamos um estudo aprofundado das teorias estéticas desenvolvidas na literatura e na 

pintura entre o final do século XIX e o começo do século XX, que contribuiu para 

compreender não somente as relações entre os três artistas, mas também a conversão das 

estéticas internacionais modernas no Modernismo brasileiro, em sua primeira fase militante.  

O espírito de ruptura e de inovação que regeu as obras dos artistas em questão 

encontra-se no final do século XIX, que marcou a história com fatos que mexeram com os 

ânimos do homem ocidental. As grandes descobertas científicas, as revoluções tecnológicas e 

o advento das máquinas, as transformações na esfera social, os rumores da Primeira Guerra 

Mundial com a mistura de radicalismo e de exaltação nacional contam dentre os pontos que 

assinalavam o novo estilo de vida da modernidade. Esse universo de rápidas mudanças 

converte a percepção do tempo, que agora parece marchar aceleradamente para o futuro, em 

um vertiginoso processo de renovação.  

No meio artístico, tal sensibilidade desencadeará a Modernidade estética, a qual 

Baudelaire classificou pela apreensão daquilo que há de belo no presente transitório e 

inovador, antes que se torne obsoleto. Ao mesmo tempo que exalta a fugacidade dos tempos 

modernos, o progresso da sociedade, para Baudelaire e outros artistas contemporâneos, era 

paradoxalmente inseparável da decadência. Um dos elementos que fadavam a modernização 

social ao fracasso era a ascensão da burguesia, aristocracia condenada, sobretudo moralmente. 

Com isso, as inovações artísticas implantadas pelos modernos do fim do século XIX 

refletirão, em grande parte, uma crítica do papel da arte na sociedade burguesa.   

Um dos sintomas dessa recusa da moral e dos costumes burgueses, impregnados no 

modo de vida moderno, foi a “poética da evasão”: restava aos artistas fugir da civilização 

corrompida, em busca de locais ainda não deturpados pela sociedade moderna. Surgia a busca 

pelo “primitivo”, o contraponto da sociedade ocidental, encontrado nos locais considerados 

mais próximos à natureza, de culturas antigas ou que “divergiam” dos signos da modernidade. 

Estudando profundamente esses povos considerados “primitivos”, os europeus também 

encontraram dentre eles manifestações artísticas que escapavam dos parâmetros do cânone 

clássico e da arte acadêmica, como a simplicidade na forma e nas escalas naturalísticas, 
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sugerindo um modo mais direto e imediato de expressão. Com isso, julgaram haver 

encontrado o estado original da arte, não corrompido pela evolução histórica da criação 

artística. Essa pureza, livre dos formalismos e do academicismo, parecia poder conectar mais 

facilmente arte e vida. Ora, essas características adequavam-se bem à expressão daquele 

presente que se queria retratar. Resgatam-se, assim, os métodos afetivos, espontâneos e puros 

que permeavam a sensibilidade dita primitiva, em uma busca de se estabelecerem relações 

mais próximas com a realidade do mundo moderno. 

A primitividade acabou por se tornar um dos signos principais que moveriam os 

movimentos de vanguardas, já no início do século XX. O que se acrescentará ao primitivo da 

Modernidade é concepção revolucionária de purificação das técnicas artísticas. Os 

vanguardistas ficaram conhecidos pelo tom excessivo de hostilidade contra a tradição e pela 

veemente busca do novo, a ponto de desejarem estar à frente de seu tempo. Como 

demonstramos, a Vanguarda também preconizou uma crítica ao sistema de produção artística, 

ditado pela tradição, atacando a instituição da arte daquele contexto histórico, ou seja, da 

sociedade burguesa (BÜRGER, 2008, p. 57). Com o intuito de também atingir a ordem social, 

que atuava de forma conservadora, o posicionamento destrutivo das vanguardas possuía um 

duplo fundamento: a subversão do sistema artístico e do sistema social dominante. Com a 

utopia de criar, por meio da arte, uma nova práxis vital, os movimentos investiram – junto da 

exaltação do novo, fundado sobre a estética da surpresa, do choque e do inédito – em uma 

trajetória rumo à essência da arte, que previa a redução e a purificação dos gêneros. Assim, 

sua renovação distinguia-se daquela que havia levado à decadência da sociedade. Foi esse 

intuito que encontrou no primitivismo, já difundido nas artes modernas, uma estética que 

poderia expressar tais ambições artísticas. Os estudos etnográficos e arqueológicos 

contemporâneos contribuíram para revelar ainda mais a arte primitiva, sobretudo, a pré-

histórica e africana, que causava um grande impacto nos artistas. Peças oriundas dessas 

culturas antigas, então expostas nos museus etnográficos, ganhavam fama na Europa pelo 

exotismo e síntese praticamente absoluta das formas, que se contrastavam fortemente com as 

convenções e valores acadêmicos. Delas, os vanguardistas colhem os princípios estéticos que 

alimentarão as movimentações artísticas da época, ao mesmo tempo que obras literárias, 

quadros, esculturas, teatros e balés tomavam também a temática primitiva. 

Nossos estudos nos levaram a considerar que é sob esse mesmo pano de fundo da 

primitividade que se dá um dos pontos mais cruciais e tensos das relações entre a Vanguarda 

europeia e o Modernismo brasileiro, sobretudo se nos detivermos nas obras de Oswald de 

Andrade e de Tarsila do Amaral. Antes de discutir essa questão, é importante relembrar que 
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nos primeiros anos do século XX, enquanto os ideais da Modernidade e das Vanguardas já se 

encontravam profundamente desenvolvidos na Europa, a produção brasileira estava alheia às 

novas estéticas e desprovida de feição nacional, que era uma demanda da crítica 

especializada.  

Como apontou Antônio Cândido (2006), diferente dos países europeus que já tinham 

sua composição étnica, base cultural e civilização com características já há muitos anos 

estabilizada, a ideia de uma nação brasileira independente ainda estava em vias de construção 

no século XIX, frente a um sentimento de inferioridade em relação ao velho continente, 

próprio de uma ex-colônia, ou país novo, largamente mestiçado. Além disso, a República, 

inaugurada em 1889, pouco modifica a estrutura deixada pelo Império de origem português: o 

governo continuava regendo os interesses de uma pequena elite, a atual burguesia agrário-

exportadora. Com isso, o desenvolvimento econômico e social caminhava ainda a passos 

lentos. No século XIX, paralelamente ao processo de estabilização da concepção de uma 

identidade brasileira, que agrupasse todas as diferenças sociais e culturais existentes ao longo 

território e a ideia de pertencimento à nação, o discurso vigente no campo das artes girava em 

torno da criação de uma expressão e tradição artística nacional, superando a dependência e 

imitação indiscriminada das correntes estrangeiras.  

Porém, no findar do século XIX e início do XX, a tensão entre o dado local e os 

moldes herdados pela tradição europeia ainda não havia se dissolvido. Na literatura, o 

Parnasianismo e o Realismo, vindos dos ideais positivistas e realista-naturalistas, 

permaneciam guardando o rigor e os convencionalismos formais. Na pintura, o academicismo 

e os modelos neoclássicos, deixados como herança da Missão Francesa, impeliu a produção 

nativa. Tudo isso em plena época de Modernidade e das primeiras movimentações 

vanguardistas. Além dos contornos da tradição artística originalmente brasileira não estarem 

ainda bem delineados, havia um retrocesso em relação às inovações estéticas internacionais. 

Por outro lado, o trânsito de artistas e intelectuais do Brasil para a Europa ou mesmo a 

influência do continente como centro irradiador cultural permite que as discussões da 

Vanguarda adentrem o país. Os artistas aderem o discurso do novo e da ruptura que 

representavam um “estado de espírito universal”. Nascia, assim, o Modernismo, a versão 

brasileira da tradição moderna. Se os movimentos europeus reivindicavam uma revolução dos 

preceitos da arte acadêmica, procurando também atingir os moldes da sociedade burguesa, o 

Modernismo igualmente nascia de uma insatisfação ante a realidade brasileira retrógrada, que 

refletia uma produção artística conservadora, estagnada e voltada para as elites. E, com os 

paradoxos próprios do discurso moderno, grande parte desses modernistas faziam parte das 
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oligarquias para as quais dirigiam suas críticas, um grupo que tinha condições de procurar 

formação artística fora do país. E, também paradoxalmente, os brasileiros que falavam em 

independência da Europa, vão lá buscar as tendências que aqui lhe caberia implantar e 

desenvolver. De acordo com o Nunes,  

 

Admite-se de um modo geral que o movimento de 22 foi, na sua fase aguda 

e polêmica, caudatário dos diversos ismos da época. De acordo com 

semelhante ponto de vista, a interferência das correntes europeias no 

desenvolvimento do nosso Modernismo deu-se como um mal necessário, ou 

como uma espécie de ritual de passagem que a literatura brasileira teve de 

cumprir, antes de alcançar a normalidade da vida adulta (NUNES, 2004, p. 

316, 317).  

 

A partir das tendências das Vanguardas, os entornos da Semana de 22 se definirão, em 

resumo, pelo discurso de ruptura com o academicismo, a modernização das linguagens 

artísticas, o “direito permanente à pesquisa estética” e a “atualização da inteligência artística 

brasileira”, nas palavras de Mário de Andrade (1974, p. 242). Além disso, também fazia parte 

das reivindicações do grupo a tão almejada “a estabilização de uma consciência criadora 

nacional”. Na poesia, por exemplo, os primeiros trabalhos modernistas opuseram-se ao 

Parnaso e à academia, desmancharam as leis de versificação, e trouxeram uma linguagem 

mais próxima da vida cotidiana, desmantelando o vocabulário da literatura pós-naturalista e 

pós-simbolista (BOSI, 2003, p.210, 211). Na pintura, experiências vanguardistas como as de 

Anita Malfatti e Lasar Segall divergiam grandemente da pintura acadêmica e revelam aos 

brasileiros as técnicas inovadoras internacionais.  

Não obstante as inovações estéticas modernistas dessa fase, ainda faltava à década de 

20 completar aquela caracterização e originalidade brasileira, há tempos almejada. Oswald de 

Andrade comenta essa questão no Manifesto da Poesia Pau-Brasil, nomeando “geração 

futurista” as manifestações iniciais do Modernismo: “o trabalho da geração futurista foi 

ciclópico. Acertar o relógio império da literatura nacional. Realizada essa etapa, o problema é 

outro. Ser regional e puro em sua época” (ANDRADE, 2009b, p.477). Oswald encontrará a 

resolução desse “problema” no universo vanguardista do ano de 1923. 

Nessa época, Tarsila do Amaral, recentemente convencida a aderir a novidade do 

Modernismo, embarca para a Europa para mais uma temporada de estudos no seio das 

Vanguardas. Pouco depois, Oswald também partiria para lá com o mesmo propósito, mas 

também com a intenção de encontrar a pintora, com quem firmou relacionamento. A 

experiência dos dois artistas será muito mais intensa que a das primeiras viagens. Como 
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comenta Nunes (2004, p. 318), a Paris de 1923 já era outra, com as conturbadas manifestações 

dadaístas, às vésperas do Surrealismo, com o primitivismo e exotismo etnográfico em voga 

nos museus, ateliês e espetáculos – presente inclusive no balé negro de Cendrars e Léger, que 

causou forte impressão nos dois brasileiros. Além de vivenciarem essa atmosfera da capital 

vanguardista, nossos estudos constataram um fator determinante para arrematar a introdução 

do casal Tarsiwald na movimentação artística de Paris: a amizade com Blaise Cendrars. 

Conforme apontava nossa hipótese inicial, comprovou-se que o autor das Feuilles de Route 

foi um dos elos de ligação entre a Vanguarda europeia e o projeto artístico empreendido pelos 

dois brasileiros. Em um primeiro momento, isso se deu pelo fato de ter sido o poeta quem os 

inseriu na comunidade artística parisiense, apresentando aos brasileiros grandes nomes da 

Vanguarda, que agora frequentavam o ateliê de Tarsila próximo à Place Clichy. Nesse 

momento, não mais se tratava de assistir manifestações artísticas que lhes eram alheias, mas 

de participar ativamente das discussões vanguardistas como integrantes do grupo. Em toda 

essa experiência, Cendrars os acompanhava, por vezes, assumindo o papel de mentor da 

estreia de suas carreiras nas vanguardas internacionais – como apresentamos, o europeu 

participou ativamente da primeira exposição de Tarsila e na publicação do Pau-Brasil pela 

editora Au sans pareil. 

É na Paris de 1923, “umbigo do mundo”, cheia dos signos da primitividade, onde 

Oswald descobriu sua própria terra (PRADO, 2017, p. 15), e que Tarsila decidiu ser a 

“caipirinha de São Bernardo”, levando para a Europa as contribuições de seu próprio país 

(AMARAL, T., 1923 apud AMARAL, 2010, p.102). Nossas análises revelaram que a 

valorização de culturas tribais antigas, do exotismo, do arcaico que mantinha certa pureza de 

expressão fizeram com que os modernistas percebessem que nosso país guardava essas 

características tão apreciadas. Como explicou Nunes (2004, p.325), se a sensibilidade 

moderna se encurtava na direção do arcaico, Oswald, o teórico do Pau-Brasil, aproveita para 

inserir nossas artes num território comum do vanguardismo internacional e, ao mesmo tempo, 

para cunhar uma expressão com a “cor local”, já que essa primitividade existia dentre nós em 

estado de cultura ativa, nas dimensões popular, etnográficas e folclórica. Afinal, nosso 

primitivismo acabava por ser “mais sincero”, como afirmou Mário de Andrade (1987a, p.74). 

Conforme esclarece Antônio Candido,  

 

[...] não se ignora o papel que a arte primitiva, o folclore, a etnografia 

tiveram na definição das estéticas modernas, muito atentas aos elementos 

arcaicos e populares comprimidos pelo academismo. Ora, as terríveis 

ousadias de um Picasso, um Brancusi, um Max Jacob, um Tristan Tzara 



331 

 

 

eram, no fundo, mais coerentes com a nossa herança cultural do que com a 

deles. O hábito em que estávamos do fetichismo negro, dos calungas, dos ex-

votos, da poesia folclórica nos predispunha a aceitar e assimilar processos 

artísticos que na Europa representavam ruptura profunda com o meio social 

e as tradições espirituais (CANDIDO, 2006, p.127). 

  

Nesse sentido, como uma das conclusões às quais chegamos, os modernistas 

encontraram no primitivismo uma linguagem altamente inovadora que poderia ser a expressão 

exata da brasilidade que se queria transmitir. Acompanhando as investigações estéticas, 

estudos de temas brasileiros, pesquisas folclóricas, sociológicas, antropológicas e históricas 

foram alavancadas e, posteriormente, aprofundadas pelo estabelecimento e ampliação das 

universidades (IGLÉSIAS, 2002, p.22). Busca-se, nesse momento, expressar objetivamente as 

raízes profundas que particularizaram nossa identidade nacional, e não somente o Brasil de 

“cartão-postal”. É nesse momento que, conforme apresentamos, o Modernismo atinge sua 

congenialidade, assimilando criticamente as técnicas de pesquisa e de expressão artística da 

Vanguarda europeia, “vendo o país com olhos livres” – nas palavras de Oswald (ANDRADE, 

2009b, p. 476) – das injunções acadêmicas e dos recalques históricos, sociais e étnicos 

(CANDIDO, 2006, p.125, 126). Assim, como afirmou Nunes (2004),  

 

Fixou-se, em torno dos signos das primitividade, que jorrava do manancial 

descoberto, o ponto de convergência de nossa vanguarda modernista com as 

vanguardas europeias. Queremos dizer que tais signos, enquanto elementos 

vivos daquela parte da cultura brasileira [...] cumpriram função mediadora, 

ligando o sentimento nativo, intensificado em 22, à valorização, levada a 

efeito pelos movimentos europeus, do Futurismo ao Surrealismo, dos 

componentes mágicos, instintivos e irracionais da existência humana 

(NUNES, 2004, p.322, 324).  

  

Data de 1923, como fruto da estética primitiva e da vivência das vanguardas, A Negra, 

tela de Tarsila considerada por Aracy Amaral (2010, p.120) a pioneira de uma arte 

genuinamente brasileira pela apresentação da figura do negro com força e destaque, pela 

ousadia na deformação da composição e uma mensagem de autenticidade antes não vistas. 

Nesse ano, Oswald também reescreverá as Memórias Sentimentais de João Miramar, fazendo 

a conversão e depuração estilística da obra para a estética das Vanguardas.  A preparação do 

Manifesto da Poesia Pau-Brasil também se dá nesse contexto. Lembrando que Cendrars 

atuava como uma espécie de “fio condutor” do percurso que enveredou Oswald e Tarsila na 

vanguarda de 23.  

No final desse ano, os dois modernistas voltam para o Brasil com um claro objetivo de 

se inspirar na terra e colher aspectos da brasilidade para dar continuidade a seus projetos 
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estéticos, que logo se encontrariam em uma linha de desenvolvimento comum, a do Pau-

Brasil. Outro fator determinante desse processo é a chegada de Blaise Cendrars, em fevereiro 

de 1924, que, além de vir passar um tempo com os amigos brasileiros, também ansiava buscar 

no país elementos para sua poesia. Como apresentamos, ao desembarcar, Cendrars não 

encontra no primeiro momento aquele “país primitivo e exótico” das fantasias europeias. São 

Paulo, a cidade dos amigos que o recebiam, era a própria mostra do cosmopolitismo 

internacional e das modas francesas. Com isso, a “caravana modernista” parte de viagem pelo 

país, passando pelas cidades históricas mineiras, pelas antigas fazendas e pelo Rio de Janeiro, 

para ver o Carnaval. Os antigos casarões, as paisagens das fazendas, os traços remanescentes 

coloniais, a obra de Aleijadinho, a arquitetura barroca, as casinhas do Morro da Favela, as 

decorações populares e o desfile de Carnaval revelavam o país que Cendrars tinha em sua 

imaginação e apontava para os modernistas os traços primitivos e singulares do Brasil, que 

guardavam um acervo cultural de nossas tradições. 

Conforme constatamos, em concordância com outros estudiosos do assunto, como 

Aracy Amaral (1997; 2010) e Wilson Martins (2001), essa viagem e a orientação de Cendrars 

para os signos propriamente nacionais designaram o momento decisivo da reviravolta 

“brasilizante” nas obras de Oswald e Tarsila, fechando o “ciclo de formação” da estética Pau-

Brasil. Segundo Martins (2001, p.496), até então, as manifestações modernistas apresentavam 

as inovações vanguardistas, porém, ainda imitando os movimentos internacionais. Por mais 

paradoxal que possa parecer, depois da experiência primitivista em Paris e o despertar para o 

Brasil, é Cendrars quem vai consolidar a guinada nacionalista na obra dos amigos 

modernistas. Não no sentido “originá-la”, já que se tratava de um debate que existia no 

contexto brasileiro, mas no sentido de legitimar, como artista experiente, o interesse por 

aqueles aspectos e valores da brasilidade muitas vezes desprezados pelos próprios brasileiros. 

Estava dada a virada de 180º graus na produção artística brasileira, agora rumo à 

originalidade.   

O projeto Pau-Brasil, conforme defendia seu autor, anunciava o surgimento de uma 

arte brasileira moderna, de ruptura com o academicismo e de feições originais, que agora 

poderia ser “exportada” – processo que por fim se deu mais por meio da pintura de Tarsila, 

recebida positivamente no seio das vanguardas, do que propriamente pela poesia de Oswald, 

que não atingiu grande visibilidade no contexto internacional naquele momento. A moeda de 

conversão desse produto de exportação era justamente o primitivismo, bem aceito 

internacionalmente. É preciso ressaltar que essa ideia de “venda para o estrangeiro” ou de 

“arte de exportação” se tratava da inauguração brasileira nas movimentações internacionais, 
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como “avant-garde brésilienne”, do mesmo modo que artistas de outras nações, ainda que 

europeias, integravam a Vanguarda parisiense, como Picasso, Tzara, Chagall ou mesmo o 

próprio Cendrars, de origem suíça. Essa era a intenção quando Tarsila resolve fazer sua 

primeira exposição em Paris, ou quando Oswald publica o Pau-Brasil na editora vanguardista 

Au sans pareil. Nesse caso, nosso primitivismo nativo – que seria o próprio “pau-brasil”, 

produto originário das terras brasileira de alto valor para os europeus – não queria tão somente 

agradar ao estrangeiro. Era, ao mesmo tempo, instrumento de revisão das artes e dos moldes 

nacionais, parte característica de traços de nossa identidade histórica e cultural, e tendência 

altamente inovadora, segundo as Vanguardas. Conjugava, assim, todas as expectativas dos 

modernistas: de ser vanguardista e originalmente brasileiros. Por isso, Oswald de Andrade 

(1971, p. 96) afirma que o “primitivismo nativo”, encorajado por Blaise Cendrars, era o único 

achado de 22. Como descreve Nunes,  

 

[...] o estudo das influências no Modernismo brasileiro não pode ser 

orientado segundo uma perspectiva unilateral, que atribua ao nosso 

movimento a posição de receptor passivo de empréstimo de fora. Quando 

receptores são também agentes, quando a obra que realizam atesta um índice 

de originalidade irredutível, e que o empréstimo gerou uma relação bilateral 

mais profunda, por obra da qual o devedor também se torna credor (NUNES, 

2004, p. 326). 

 

Além dos influxos recebidos das Vanguardas, nossos estudos igualmente atestaram 

essa “relação bilateral profunda” entre as obras de Blaise Cendrars, Oswald de Andrade e 

Tarsila do Amaral.  A obra do franco-suíço exerceu uma forte ação sob o projeto artístico dos 

dois brasileiros, sendo possível observar sólidas relações estéticas entre os artistas. A 

produção do maior período de contato entre eles, Feuilles de Route e o Pau-Brasil de Oswald 

e Tarsila, principal corpus deste trabalho, acentua a evidência desses diálogos, que também 

podem ser encontrados entre outras obras dos artistas. 

  Nos anos 20, a obra de Blaise Cendrars já apresentava um grande desenvolvimento 

das tendências das vanguardas, de modo que o poeta era conhecido, por vezes, dentre os 

precursores ou realizadores de estéticas que eram discutidas em meio aos movimentos. Na 

poesia, Cendrars havia transposto o Cubismo e a simultaneidade da pintura para o verso, 

aplicado as palavras em liberdade, a linguagem sintética e despojada, a enumeração e reunião 

instantânea de imagens díspares, as rupturas sintáticas, o uso diverso da pontuação, que não 

segue as leis da gramática. Em uma forte relação com a pintura vanguardista, a poesia do 

europeu tinha um pendor plástico, em versos que dialogavam com imagens, por vezes coladas 
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ao lado do texto, como em La Prose du Transsibérien. Com o assunto primitivo em voga e o 

avanço da etnografia moderna, o artista igualmente desenvolveu o primitivismo estético, não 

só na poesia, mas também na prosa e em espetáculos vanguardistas, como em La Création du 

Monde. Cendrars também lançou suas “fotografias verbais”, uma técnica que reunia a 

colagem, o ready-made e a montagem cinematográfica. O livro da viagem ao Brasil, Feuilles 

de Route, o último do gênero poético, engloba esteticamente essas experimentações das obras 

anteriores, tendo despojado o discurso dos tratamentos experimentais até então praticados 

pelo seu autor, como afirmou Alexandre Eulalio (2001, p. 31).   

Como um caderno de anotações de viajantes, ou de croquis de artistas, parte dos 

poemas das Feuilles de Route descrevem com simplicidade e concisão momentos da viagem 

pelo Brasil e as paisagens “primitivas” vistas durante o percurso. Como definiu o próprio 

autor, travam-se de “cartões-postais” enviados a amigos ou de “fotografias verbais” que 

captavam em um flash uma cena por meio das palavras. O despojamento da expressão 

linguística e formal, somado ao exotismo da caracterização das terras tropicais, imprimem às 

Feuilles de Route a estética primitivista, que se associou à tentativa de purificação e inovação 

do gênero lírico.  

Cendrars viu nos croquis de Tarsila, que também viajava pelo Brasil tomando notas do 

que via a fim de alimentar sua pintura, uma relação muito estreita com os poemas que estava 

elaborando. Aquelas ilustrações apresentavam o mesmo tema, brevidade e agilidade dos 

versos das Feuilles de Route ao registrar as experiências e observações de paisagens. Com 

isso, Cendrars convida Tarsila para publicar seus croquis no primeiro volume das Folhas de 

Viagem, o Formose, que já apresentava na capa o esboço de A Negra, a obra mais inovadora 

de Tarsila até então. A relação entre os croquis e os poemas, conforme analisamos, se 

construía, sobretudo, esteticamente: a mesma linguagem telegráfica dos versos, o 

despojamento e síntese gráficos das imagens, próprios do croqui, a temática e estética que 

faziam alusão ao primitivismo vanguardista. Vale lembrar que os desenhos de Tarsila já 

ultrapassavam o caráter de simples anotação, apresentando uma estilização bastante original 

das formas a partir das técnicas cubistas de decomposição e síntese. Essas características 

certamente chamaram muito a atenção de Cendrars, contribuindo para o convite de 

participação no Formose.  

Esse primeiro livro de poemas sobre o Brasil – acompanhado de croquis de Tarsila e 

no qual brasileiros como Mário de Andrade (2001b, p. 414) e Sérgio Milliet (2001b, p. 409) 

viam “humildade”, “pobreza de efeitos”, “nudez absoluta” da expressão poética, “ausência de 

ornamentos e de literatura” – causou uma grande impressão em Oswald de Andrade, que 
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nessa época já havia exposto no Manifesto Pau-Brasil a ideia de síntese e de pureza no gênero 

poético, como meio de pôr fim ao “mal da eloquência” brasileira.  

Nossas análises nos levaram a concluir que, dentre as experiências de vanguarda 

apreendidas na Europa, a obra de Cendrars, amigo próximo e mentor, foi uma das que mais o 

atraiu durante a elaboração da estética Pau-Brasil. Conforme apresentamos, Oswald dialogou 

esteticamente com vários livros de Cendrars, como La Prose du Transsibérien, Dix-neuf 

poèmes élastiques e Documentaires. Porém, o “tratamento experimental mais despojado” e 

primitivo de Cendrars, nas Feuilles de Route, é o que mais se assemelha à poesia Pau-Brasil 

que foi, nas palavras de Haroldo de Campos (2017), a “revolução copernicana” na literatura 

modernista, em sua postura radical e antidiscursiva. No Pau-Brasil encontramos aquela 

semelhante escrita telegráfica das “fotografias verbais” do franco-suíço: a “expressão rude e 

nua da sensação”, a “sinceridade total e sintética”, os “poemas-comprimido” ou “poemas-

minuto”, como descreveu Paulo Prado (2017). Enquanto que a poesia despojada de Cendrars 

exprimia aquele ideal de experimentação e inovação dos gêneros segundo as Vanguardas, a de 

Oswald surgia em oposição à linguagem conservadora e institucionalizada pela academia, 

sobretudo, a Parnasiana. Como descreveu Ávila (2002, p. 30), Oswald representa uma 

linguagem tanto em curso criativo quanto em contexto real da experiência e da expressão 

brasileira. 

É importante destacar que essas características foram despertadas pelas 

experimentações das Vanguardas, que realizavam grandes depurações das linguagens 

artísticas. Na obra de Cendrars, que aplicou essas rupturas de variadas formas ao longo de sua 

escrita poética, Oswald encontra paradigmas de inspiração para realizar sua revolução na 

literatura brasileira. Porém, conforme analisamos, a questão da liberdade do discurso poético 

na obra do modernista tinha um objetivo que ia além da questão da inovação vanguardista: a 

conquista de uma linguagem literária originalmente brasileira, depois de anos de reprodução 

das formas estrangeiras. Diante desse interesse, a caracterização da brasilidade, agora vista 

com “olhos livres” do discurso acadêmico, engloba todas as feições de nossa identidade 

nacional, inclusive os pontos desprezados até então. Com isso, em ternos de linguagem, a 

poesia “contida, substantiva e reduzida ao essencial” de Oswald (CAMPOS, 2017, p.245), 

inspirada em grande parte na obra de Cendrars, também apresenta a língua brasileira “natural 

e neológica, sem arcaísmos e erudição” (ANDRADE, 2009b, p.473, 477). Além da crítica ao 

sistema intelectual vigente, essa poesia representava uma volta aos impulsos profundos de 

nossa memória discursiva e cultural. É assim que a linguagem telegráfica e popular de Pau-

Brasil se torna igualmente fruto da sensibilidade primitivista que compunha a obra. Nesse 
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contexto, é preciso apontar a originalidade do modernista frente à assimilação de técnicas das 

vanguardas ou de Cendrars. 

Além da linguagem telegráfica, outro ponto de semelhança entre as obras dos dois 

poetas está na viagem que transparece como pano de fundo da caracterização primitiva do 

país. Assim como fazia Cendrars, no Pau-Brasil há muitas referências ao percurso dos 

modernistas de trem pelo espaço nacional, na companhia do poeta europeu. Enquanto 

Cendrars conhecia pela primeira vez o Brasil e escrevia seu “caderno de viagens”; Oswald, 

igualmente, efetuava a (re)descoberta da terra, muitas vezes, direcionada pelo amigo 

estrangeiro. Os poemas do “Loyde Brasileiro”, também com o título de navio, como o 

Formose e Gelria de Cendrars; ou de outras seções, como “Convite”, “Noturno”, “Mapa”, 

“Versos de dona Carrie”, fazem menção às fazendas do interior de São Paulo, às paisagens de 

Minas Gerais, ao carnaval do Rio, ou ainda a outras experiências da viagem dos modernistas. 

Como ocorre em Cendrars, muitos desses poemas descrevem as paisagens primitivas 

brasileiras. 

Ainda como uma espécie de reflexão das Feuilles de Route, o Pau-Brasil virá 

igualmente ilustrado com os croquis de Tarsila, em grande parte, realizados durante a viagem 

pelo país. Com o mesmo diálogo entre os desenhos e a linguagem primitivista dos versos de 

Cendrars, no livro de Oswald se acrescentará a caracterização da nacionalidade, pela 

apresentação da ambiência local e dos fatos históricos e culturais. Diferente da disposição nas 

Feuilles de Route, em que apareciam entre os poemas, no Pau-Brasil, os croquis abrirão as 

nove partes da obra, como uma espécie de síntese ou ícone daquele esquema de apresentação 

da identidade brasileira, montado historicamente da colonização até a década de 20. 

Como demonstramos, o tema e linguagem primitiva do Pau-Brasil – dos poemas e dos 

croquis – não reproduziam, porém, o exotismo de Cendrars. Com explicou Oswald (1949 

apud CAMPOS, 2017, p.265), aquele primitivismo da França que aparecia com exotismo, era 

para os brasileiros “primitivismo mesmo”, ou seja, expressão da brasilidade, a “volta ao 

material” ou “ao sentido puro” (ANDRADE, 2009b; 1972), contidos nos estados brutos da 

cultura e da sensibilidade coletiva brasileira. Nisso, encontramos outro ponto que indica a 

originalidade de Oswald frente à assimilação da estética de Cendrars: é a representação da 

brasilidade que absorve a técnica primitiva das Feuilles de Route. Assim, o Pau-Brasil 

apresentava uma “feição estética que coincidia com o exotismo e o modernismo 100% de 

Cendrars”, segundo Oswald (ANDRADE, 1949 apud CAMPOS, 2017, p.265). 

O primitivismo do Pau-Brasil, como forma de expressão da brasilidade, também 

apreendeu da obra do vanguardista outros procedimentos de escrita, como a colagem e o 
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ready-made. As Feuilles de Route haviam incorporado o procedimento das “fotografias 

verbais” vindos de uma obra anterior, Documentaires, toda feita de colagens de outras obras. 

Assim, sete poemas do Formose eram recortes extraídos dos relatos de viagem de Auguste de 

Saint-Hilaire. Como os ready-mades dadaístas, Cendrars insere textos fora do contexto 

poético, colocando em questão as regras e a estabilidade do gênero. Esse procedimento 

certamente influiu sobre a escolha de Oswald em fazer dos ready-mades de textos dos 

cronistas, de cânones literários – como da “Canção do exílio”, de Gonçalves Dias – ou da 

banalidade uma forma de “volta ao material” ou às bases primitivas, com a intenção de 

exposição dos “fatos brutos” da cultura e da história brasileira. Tratava-se igualmente de usar 

esse “materiais” como crítica aos princípios culturais conservadores, propondo, ao lado das 

idealizações e clichês, uma verdadeira revisão da brasilidade.  

A seção “História do Brasil”, toda feita de colagens dos documentos dos cronistas, traz 

a visão dos europeus sobre o Brasil selvagem e primitivo, em que a voz de Oswald se inscreve 

revisando o discurso histórico. Esses primeiros arquivos sobre os nativos brasileiros 

igualmente contribuíram para demonstrar as bases primitivas de nossa identidade nacional, 

que dialogava com os estudos etnográficos sobre as culturas tribais arcaicas, que estavam em 

voga em meio aos movimentos de vanguarda.  A inserção desses signos da primitividade 

brasileira construíam, segundo Oswald, as bases da poesia de exportação, a criação da 

vanguarda brasileira.  Os ready-mades eram ainda uma forma de antropofagia, de deglutir as 

vozes dos colonizadores e colocá-los em uma nova perspectiva, afinal, bem ou mal, elas 

estavam embutidas nos discursos que compunham nossa identidade.   

Além dos textos históricos, Oswald faz recortes de outros materiais, agora advindos da 

oralidade de seu tempo, como das cartas de Tarsila ou de objetos banais como os textos 

publicitários, assim como também o fez Cendrars. Nessa prática, a linguagem popular era 

parte da caracterização nativa e forma de romper com tradição acadêmica. A colagem desses 

fragmentos de cultura, por vezes, se assemelha aos Dix-neuf poèmes élastiques de Cendrars, 

pela poesia de “circunstância” e pela forma que esses fragmentos soltos são enumerados e 

justapostos no poema, chamando a atenção antes para sua própria expressão que para a 

elaboração linear de um sentido.  

Além da deglutição da obra do vanguardista de modo geral, Oswald também faz 

ready-mades das Feuilles de Route. Como demonstramos, o “Loyde Brasileiro” traz colagens 

de versos de Le Gelria. Junto das inúmeras vezes que Oswald menciona a importância do 

amigo no processo criativo de sua obra e do Modernismo ou das relações estéticas que trava 

com a sua obra, os ready-mades de versos das Feuilles de Route somam-se às evidências da 
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ação que Cendrars exerceu sobre Oswald. O vanguardista estava, assim, dentre os “inimigos 

sacros”, dotado das grandes qualidades que foram “comidas” pelo antropófago. 

A poesia dos dois artistas ainda dialogava com a pintura de Tarsila. A fim de 

compreender essas relações, nosso trabalho buscou igualmente compreender melhor o 

processo compositivo da pintora. Assim como Oswald, a brasileira havia ido à Europa estudar 

as tendências vanguardistas, a fim de criar sua versão brasileira e moderna. Conforme 

demonstramos, a linguagem pictórica de Tarsila na fase Pau-Brasil derivou significativamente 

das “paisagens animadas” de Léger. De seu mestre, a pintora toma a ordenação concatenada 

de elementos da paisagem natural, urbana e humana, sintetizados em padrões geométricos e 

em diferentes planos que compõem a ideia de perspectiva. A partir desse mote central, Tarsila 

parte para as exigências de representação dos temas e desafios para a criação da arte nacional 

e dá uma solução bastante original para o empréstimo de Léger. A ortogonal e o processo de 

diagramação dos elementos figurativos, que aparecem articulados e em sequência, por 

exemplo, difere-se da prática de Léger, que insere os componentes na tela em uma sutil 

relação de contiguidade, fundidos pela gradação cromática do claro-escuro. 

Além da obra dos mestres cubistas ou mais estritamente de Léger, Tarsila igualmente 

havia extraído das experimentações plásticas de Cendrars uma inspiração para compor sua 

pintura. Certamente, o balé negro realizado junto de Léger, que trazia a estetização do 

primitivo, foi um dos paradigmas para a realização de A Negra. Esse espetáculo também 

impulsionou a criação do balé brasileiro de Oswald e Tarsila, que infelizmente não foi posto 

em cena. Conforme afirmou Castro (2019) os planos desse espetáculo ampliaram o interesse 

dos dois brasileiros em criar sua “própria mitologia moderna de origem nacional”.  

Nessa constituição da brasilidade, tomada a partir das estéticas das Vanguardas, 

Tarsila realça os elementos que comporiam os símbolos nacionais. Para isso, sua linguagem 

pictórica cria ícones para representar a identidade brasileira. Como ideogramas que se 

repetem pelas telas, esses ícones traziam a estética primitivista pela temática, que compunha o 

acervo do “exotismo” aos olhos do expectador europeu, e pela forma, com a simplicidade do 

desenho e pureza das cores. Dentre eles estão as frutas e animais silvestres, a arquitetura 

popular, a vegetação tropical e a figura do negro. Assim como os ready-mades ou “materiais” 

de Oswald, essas riquezas nacionais “primitivas” faziam parte da vitrine de produtos de 

exportação, com finalidades de criação da avant-garde brésilienne. 

 É preciso novamente relembrar que todo esse processo de “brasilidade” na pintura de 

Tarsila foi muito incentivado por Cendrars, tanto pelo papel de mentoria que assumiu na 

estreia da pintora em Paris, quanto pelo modo que exultava, durante a viagem pelo país, 
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aquilo que era genuinamente brasileiro. Conforme demonstramos, relatos da própria Tarsila 

do Amaral indicaram que foi Cendrars quem lhe revelou a singularidade do Pão de Açúcar, do 

Morro da Favela, da obra de Aleijadinho e da ambientação das cidades históricas mineiras. A 

viagem pelo Brasil, na obra da pintora, representou o “retorno à simplicidade”, contida na 

cultura e arquitetura popular, e às “cores caipiras” que amava quando era criança. Esses 

elementos que faziam parte, de certo modo, de um Brasil primitivo e arcaico formaram o 

repertório de signos e temas da pintura Pau-brasil. Com isso, depois da viagem, Tarsila 

acrescenta à depuração e organização visual por meio da ortogonal, a palheta reduzida das 

cores pura ou “caipiras”, junto dos ícones nacionais. Com isso, a pintora resgata aquelas 

raízes rurais e rústicas de sua formação e as conjuga com sua outra face, a de mulher 

exuberante e moderna, que desfilava com a alta costura vanguardista parisiense. Como 

também demonstramos, a própria Tarsila estava em exposição e, assim, usará o traje de 

“caipirinha” assinado pelo moderníssimo estilista Poiret na exposição da Galerie Percier. Os 

dois modernistas assumiram em suas obras esses duplos contrastantes: o caipira e o moderno, 

o dado local e o cosmopolita.  

Diante dessas características principais que definem o primitivismo Pau-Brasil de 

Tarsila, nossas análises apontaram que as telas dessa fase se relacionam temática e 

formalmente com as Feuilles de Route. Cendrars tinha o histórico de travar um diálogo 

criativo com a pintura, de modo que é possível notar em seus poemas uma tentativa de 

construção da imagem plástica-visual, em que a palavra e as formas pictóricas somam-se para 

a construção dos sentidos. É sob esse viés que se assentam as relações estéticas com a obra 

Tarsila. 

Grande parte das Feuilles de Route compõem paisagens reunindo aspectos 

topográficos dos ambientes brasileiros. É interessante como alguns desses poemas intitulam-

se “Paysage”, fazendo uma alusão ao gênero pictórico. Assim como fez nos Dix-neuf poèmes 

élastiques, esses textos recuperam a linguagem de Tarsila, como a palheta reduzida; a 

ordenação dos elementos, por vezes reduzidos a padrões geométricos; a ideia da perspectiva 

em planos repartidos na tela; e a inclusão dos ícones nacionais Pau-Brasil. A linguagem 

poética também apresenta uma estrutura primitivizante, que procura representar as cenas 

brasileiras, com paisagens naturais e urbanas, em seu aspecto “rudimentar” e “exótico”. 

Parte desses “poemas-pinturas” comporão o catálogo da exposição de Tarsila na 

Galerie Percier em 1926. É interessante notar que, para acompanhar o primitivismo da 

brasileira, são apresentados poemas sobre São Paulo. Conforme analisamos, essa cidade tão 

moderna, que ainda guardava resquícios de “exotismo” em sua concepção, segundo os textos 
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do catálogo e as telas apresentadas na exposição, divergia da expectativa do público 

parisiense, que esperava ver o Brasil “bárbaro” das florestas e dos animais exóticos. Com isso, 

reforçamos a ideia de que o primitivismo de Tarsila, com caracterizações de paisagens 

naturais e urbanas, recuperava e, ao mesmo tempo, reagia ao imaginário “primitivo” que se 

fazia do Brasil, como forma de reconceituação inquieta da cultura brasileira em relação a 

Paris (MASP, 2019, p. 202). Assim como a poesia de Oswald, o Pau-Brasil de Tarsila 

revisava os signos que rodeavam em torno da brasilidade. O traço distintivo da pintora é 

certamente a forma como reúne o arcaico, o moderno, o estereótipo exótico, a vegetação 

nativa e a paisagem urbana, o popular, o fantástico e o folclore, sob as mesmas cores puras, a 

mesma ordenação e escala, a mesma redução das formas, o mesmo ar naïf. Essas 

características tão singulares da pintura de Tarsila foram muito apreciadas pela crítica 

europeia e contribuíram para a inserção da brasileira no cenário artístico parisiense.  

Ainda é preciso ressaltar que o diálogo entre os quadros de Tarsila e as Feuilles de 

Route de Cendrars se reforça com a participação ativa do poeta na exposição de 1926, onde 

foram apresentados juntos as telas e os poemas. Torna-se, assim, inquestionável a existência 

de um processo criativo compartilhado entre os artistas, pautado no primitivismo e na 

ambientação “exótica” brasileira.  

Nesse complexo contexto de relações estéticas, as obras de Cendrars e Tarsila ainda se 

relacionavam com a de Oswald. Lembrando que o poeta e a pintora modernistas 

compartilhavam o mesmo ideal de criação de um projeto artístico originalmente brasileiro. 

Em consonância com as inovações vanguardistas, ambos os artistas partilharam princípios 

estéticos equivalentes, o Pau-Brasil e seu desdobramento na Antropofagia, os quais Oswald 

foi o responsável de anunciar e teorizar. Os dois manifestos apresentam, por exemplo, vários 

pontos que podem ser aplicados à poesia e às artes plásticas. Além disso, também observamos 

que parte considerável das observações teóricas de Oswald foram desenvolvidas a partir da 

estética pictórica, sobretudo do Cubismo. Com isso, o poeta construiu o eixo referencial de 

suas formulações teóricas e artísticas a partir da pintura. Mais uma herança da convivência 

com Cendrars, que igualmente havia construído sua linguagem poética em um diálogo 

constante com o gênero. 

Vem também do estrangeiro o anseio de criar, na poesia, uma “imagem plástica”, que 

dá “precedência à imagem sobre a mensagem, ao plástico sobre o discursivo”, como definiu 

Campos (2017, p. 270). Nesse sentido, apontamos a importância que o projeto gráfico do 

livro, com as ilustrações de Tarsila, representou na publicação do Pau-Brasil:  a imagem 
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integrada ao conteúdo do texto, como uma “coinformação de nível visual” (CAMPOS, 2017, 

p. 269). Com isso, Oswald e Tarsila caracterizaram o país sob uma “mesma poética”. 

Assim, além das características principais do Pau-Brasil, como o primitivismo 

estético, a renovação da linguagem em contraposição à arte acadêmica, a concisão e 

simplicidade formais, a caracterização da brasilidade; a poesia de Oswald guardava um 

diálogo com as telas de Tarsila bastante semelhante àquele estabelecido com os versos de 

Cendrars. Conforme demonstramos em nossas análises, os poemas Pau-Brasil compartilham 

com a pintura de Tarsila os ícones e a coleta dos “fatos estéticos” provindos da “originalidade 

nativa”; a ordenação dos elementos por meio da ortogonal, como em “Coqueiros” e “Santa 

Quitéria”; a descrição pura e sintética de paisagens nativas ou urbanas, em que muitos poemas 

também se intitulam “Paisagem”, em diálogo com o gênero pictórico, como fez Cendrars.  

Todas essas características aqui apresentadas ligam tão intimamente os “cartões-

postais” de Cendrars, os “poemas-comprimido” de Oswald, os croquis e telas coloridas de 

Tarsila, que apresentavam a mesma linguagem sintética, a redução das formas e das cores, e a 

composição da imagem “primitiva” brasileira.  

Encerramos as discussões retomando a ideia de que os brasileiros centraram no 

primitivismo o ponto de convergência do Modernismo com as Vanguardas, tendo encontrado 

um de seus grandes paradigmas na obra de Cendrars, que cumpriu a função de mediar aqueles 

signos da primitividade, valorizados pela cultura moderna europeia, e o sentimento nativo, 

que era uma demanda da criação da literatura genuinamente brasileira.  

Se o casal Tarsiwald encontrou a brasilidade inspirando-se em movimentos 

internacionais ou na obra de um estrangeiro, a singularidade ou a originalidade de sua 

produção se explica pela própria teoria da Antropofagia que criaram: a receptividade do 

“inimigo sacro”, devorando criticamente o que tinha de qualidades, absorvendo a alteridade e 

convertendo-a em um novo esquema interpretativo da cultura brasileira. Não se tratava de um 

processo de aquisição passivo, tampouco de dar-se ao luxo de aprimorar ou suplantar as 

contribuições dos países desenvolvidos, como explicou Pignatari (2004, p. 122), mas de 

“devorar a radicalidade útil que possam discernir no que se lhes oferece e devolver ao mundo 

criações novas, originais, invenções”. O ato radical e revolucionário de “posse contra a 

propriedade”. A absorção do inimigo sacro para transformá-lo em totem.  
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