A PINTURA ANTROPOFAGICA DE TARSILA DO AMARAL
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Vou apresentar algumas reflexdes sobre as pinturas da fase Antropofégica de Tarsila do
Amaral, procurando relaciona-las com obras da vanguarda parisiense e assm problematizar o
sentido dos esforcos da pintora no Brasil. Parto da hip6tese de que olhar o “Abapuru”, a
“Antropofagia’ ou as paisagens antropofégicas como resultado de um didlogo com esta produgédo
internacional ajuda a sua compreensdo uma vez que as mudangas gque ocorreram entre as fases
pau-brasil e antropofagica reproduzem questbes que eram la debatidas. Mas se as obras
antropofagicas mantiveram um didogo com a producdo internacional, entre das existem claras
diferencas de forma e fundo. Como encaixar as pinturas antropofagicas no quadro da producéo
artistica internacional? E, qual o significado destas obras e 0 sentido da identidade nacional que
elas definiram?

A motivacdo para proceder a esta comparagdo provém de uma assimetria que
encontramos no tratamento entre as duas primeiras fases de sua obra. Diversos autores apontam,
a0 comentar as pinturas da fase “paubrasil”, a vinculagdo de suas experimentaces com o
purismo francés, mais especialmente com Léger, indicando por contraste a originalidade do
caminho que esta pintora seguiu, inaugurando uma arte moderna e brasileira. Entretanto, a
bibliografia sobre a autora nada menciona sobre a sua producéo posterior. Exemplo perfeito da
fecundidade da andlise de obra de Tarsila em interlocugdo com a vanguarda européia € a
comparacdo entre atela“A Negra” de 1923 e a pintura de Fernand Léger “O mecanico” de 1920.
E gritante a analogia formal entre ambas: retratam figuras de meio corpo, cuja volumetria
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imagens sdo construidas por meio da justaposicdo de elementos puramente geométricos. Porém
dentro da semelhanca brotam diferencas que permitem entender a relacdo entre a obra pau-brasil
e a purista. Podemos enxergar o ‘Mecanico” como um retrato (ou um protétipo) do futuro
habitante deste mundo. Nele encontramos os dois tracos mais salientes da contribuicdo de Léger
a0 repertério purista: 0 “contraste das formas’ e aapropriacdo criativa que fez das pesguisas
neoclassicas da vanguarda da época da “volta a ordem”: a descricdo maquinista do corpo
humano.

Mas, se a proposta de Léger era representar o habitante deste mundo racional e
harmonioso, voltado para futuro, o objetivo de Tarsila era outro — criar uma arte brasileira e
moderna. Para tanto, ela baseou sua pintura no repertério formal depurado pelo Purismo, o que
comprovamos com um olhar. Qual foi sua estratégia para, dentro do universalismo moderno do
purismo, criar uma arte brasileira?. A figura, embora ndo destoasse do africanismo reinante em
Paris, desloca-se decididamente do tipo humano purista definindo-se como brasileira. Temos em
movimento uma tética paradoxal: ao conseguir definir um elemento brasileiro baseada no
repertério purista, a pintora contradiz o idedrio que o sustentava. Como se a identidade brasileira
apenas se materializasse naquilo que é excegdo ao ideario purista. Podemos dizer que Tarsila
“testa’ o caréter universal do Purismo ao representar um tipo humano “brasileiro”. Em seu ato
parece questionar o poder das formas puras e industriais do purismo para descrever cenas
brasileiras. A resposta veio na aceitacdo deste paradoxo: uma arte brasileira que se apdia na
descricéo da justaposicéo entre 0 arcaico € 0 moderno no cotidiano brasileiro por meio de uma
linguagem absol utamente moderna.

Em 1926 Tarsila expds a producéo pau-brasil na galeria Percier em Paris. O ano seguinte,
1927, foi de pouca producdo, um ‘five o’ clock tea da existéncia’ segundo Mario de Andrade.

Passado este ano, em 1928, como que brotando do nada, aparecem ja plenamente concretizadas



as pinturas antropofagicas. Neste mesmo ano expde novamente na galeria Percier. Entre 1928 e
1930, um breve periodo, pintou toda a producdo antropofagica. Se observarmos o “Abapuru”
tendo em mente o papel central que a “montagem” pictdrica exerceu na obra do periodo Pau
brasil, percebemos que apesar de manter as cores saturadas, o perfil cristalino e a marcante
presenca volumétrica, emerge nesta tela um novo significado, construido por meio de outra
estratégia pictorica. Embora conserve a volumetria clara e generosa de “A Negra”, a configuracdo
do corpo segue outra logica. Diferentemente de uma figura Légeriana ou de “A Negra”, onde
ficava explicita a justaposicdo de suas partes (seguindo a logica da montagem purista), a
distorcida figura do “Abapuru” parece mais ter sido “moldada’ de um s6 bloco do que
“construida’ pela “montagem” de seus membros. Apesar do contraste entre 0s pés imensos e a
cabeca mindscula, a diminuicdo gradativa de cada parte do corpo confere uma solugdo de
continuidade, como se sua figura tivesse sido, apos ser moldada em barro, esticada no sentido de
suaatura.

Em A aventura brasileira de Blaise Cendrars Alexandre Euldio apontou para a
semelhanca entre a configuracdo do corpo da “A Negra” e a da figura da direita da
“Antropofagia”. Mas, na versdo da figura de “A Negra’, presente na tela “ Antropofagia” ,
também diminuiu a justaposicdo explicita entre os membros em favor da solucdo de
continuidade. O estranhamento que ela causa ndo € tanto por seu ar “desconjuntado”, mas, como
no “Abapuru”, por sua deformacdo. Qualidade esta que ecoa na vegetacdo de perfil amebdide. A
constante citacdo e recriagdo das mesmas figuras, monumentais e distorcidas, pode ser explicada
se enfocarmos a pintura da Antropofagia em relacdo as divergéncias e didlogos entre as duas
correntes que dominaram a cena artistica da Paris no final da década de vinte, os puristas e seus
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Imagens como as que Tarsila produziu, de figuras nuas monumentais, cuja pesada
volumetria, apesar de manterem explicita a justaposicdo entre suas partes, enfatizam a distorcéo
de maneira a expressar uma intensa presenca fisica, congtituiram parte importante daguela
producdo da vanguarda parisiense. Longe de congtituir a exclusividade de alguma tendéncia, a
pesquisa da distor¢cdo da figura humana simultaneamente costurou o didlogo e se constituiu em
campo de disputa entre diversas propostas estéticas: durante quase uma década, puristas e
surredlistas disputaram o legado do Cubismo, cada qual enfatizando neste movimento distintas
qualidades. Assim, partindo de raizes cubistas puristas e surredlistas, mesmo dentro de sua
rivalidade, compartiram um repertério de experiéncias, os diferentes resultados eram fruto de
seus objetivos inconciliaveis.

Ao contr&rio do gque acontece com 0s puristas, a reivindicacdo do legado cubista pelos
surrealistas € um fato menos salientado: André Breton que possuia a tela de Picasso “Mulher em
camisa’, escreveu artigos sobre Pablo Picasso elogiando seu cardter insolito, pelo mundo novo
gue revelava. Em Visions of de Modern John Golding comenta que, embora Picasso nunca tivesse
sdo um surredlista ortodoxo, ele manteve entre 1925 até o final da década de trinta basta
lembrar de Guernica-, um fértil didlogo com suas descobertas. O pintor espanhol divide as
pesquisas plasticas da primeira metade da década de vinte em duas tendéncias - neoclassica e
cubista - que, dentro de sua dicotomia, dialogavam entre si. Podemos considerar “As duas
banhistas’ e “Duas mulheres correndo sobre a praia”, figuras monumentais com acentuada
deformagdo, como um compromisso (ndo isento de humor e ironia) entre a integridade
volumétrica do classicismo e a montagem cubista.

As figuras “maguinistas’ de Léger, que tanto influenciaram Tarsila, dialogavam
intensamente com o Neoclassicismo de Picasso. Mas sua atencéo estava voltada para aquelas
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despertaram o interesse de Léger, muito menos as paréddias de Ingres, como o desenho as “Trés
dancarinas” (1919), que Picasso realizou nesta época.

No fina da década, as diferentes descobertas desta dupla pesquisa se mesclam em uma
s&rie de trabalhos, dos quais Picasso consegue extrair outros significados. Um momento decisivo
de inflex&o foi a pintura “Trés dancarinas” (1925). Constituindo uma inusitada retomada da
pesquisa da “arte primitiva’, que tinha sido essencial para a génese do cubismo, esta pintura
interpretava o material etnografico sob uma luz distinta. Embora a tela inaugural do cubismo
“Senhoritas de Avignon” contivesse um forte teor expressionista na interpretagdo que concedia as
mascaras e aos corpos “primitivos’, com suas brmas inusitadas exalando uma nota fortemente
emocional, o desenvolvimento do Cubismo se centrou na pesquisa “formalista’ de novas
possibilidades de representagdo pictérica. Um tom semelhante na recriagdo do materia
etnogréafico reaparece na tela “Trés Dancarinas’, o qual € evidente tanto na mascara que faz de
cara na figura da esquerda como no tema do frenes da danga ou no inesperado perfil negro
masculino da figura da direita. O esforco do pintor va no sentido de causar um choque
semelhante ao da “arte primitiva’, recriando uma atmosfera onde o sagrado convive com a
ameaca. A nova énfase no caréter sagrado e mitico deve-se precisamente a aproximagdo entre
Picasso e os surredlistas.

Ao descrever o impacto das idéias surredistas sobre Picasso, John Golding ressalta o
papel que a emergéncia de Joan Miré em 1924 como estrela de primeira grandeza na vanguarda
parisiense exerceu na obra do espanhol e a fecunda rivalidade que se seguiu entre eles. E
conhecida a importancia que a “escrita automética’ teve para o estabelecimento de uma
“literatura’ surrealista, materializagdo do “automatismo psiquico puro” téo caro a Breton. Mas, 0
gue corresponderia a uma “escrita automética’ nas artes plasticas? Os surrealistas vao encontrar
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histéria em que palavra e imagem ainda se misturavam. O interesse surrealista pela “escrita
neolitica’ concretizou-se nas pinturas de Mir0, cujos personagens lineares flutuam como uma
constelacgo sobre um fundo manchado. Seu desenho, onde linha pura e figuragdo se sobrepbem e
se revezam sem sombra de ruptura, possui a fluidez de uma escrita. Os personagens de Miré
compartem com 0 modelo neolitico, além da espontaneidade andloga a da escrita elogiada pelos
surredlistas, uma visdo inovadora sobre o corpo humano. Os componentes de seus corpos se
intercambiam com total liberdade, tomando relevo zonas erdticas. falos fazem de pernas ou
bragos, vaginas de bocas. Em lugar de uma construgdo volumétrica coerente e racional do corpo,
presenciamos, em sua representacdo fluida e cambiante, seres hibridos vivendo um universo
mitico.

A resposta de Picasso ndo demorou, incorporando astutamente em seu repertorio pléstico
as descobertas de Miro. O pintor empregou sobre elas 0 arsenal de recursos plasticos que
acumulara nas fases anteriores, aprofundando sua pesquisa em torno da representacdo do corpo
humano distorcido. Embora Picasso voltasse as costas para 0 inovador espago pictorico do pintor
cataldo, a influencia de Mird é evidente no “Nu em uma poltrona” de 1929. A modelo, uma
espécie de ameba invertebrada na qual as partes do corpo hibridizadas com zonas eréticas se
intercambiam, mimetiza sobre uma poltrona em um interior burgués uma pose cléssica. Picasso
inicia com estes trabalhos os atagues pictéricos ao corpo feminino que ocupardo boa parte de seus
esforcos até o final da década seguinte. Ao invés da placidez esperada, emerge nas deformagdes
destas figuras o inicio do que constituira todo um compendio de imagens de atracdo e repul sdo ao
corpo feminino. Nos anos trinta, Picasso seguird esta trilha em uma série de trabalhos. Ressaltam
neles ndo apenas a inovacdo na pesquisa da representacdo disforme do corpo mas também na
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desenhos preparatorios de “Guernica”, aém da prépria pintura como o fecho de ouro desta linha
de pesguisa.

Diversos artistas perceberam o fecundo campo de pesquisa que se abria diante deles. Os
surrealistas aprofundaram uma descoberta cubista fundamental, as possibilidades expressivas
abertas pela analogia entre formas. uma forma amebdide pode representar simultaneamente um
corpo feminino e um violdo. Como resultado desta identificagdo visual o corpo humano pode se
fundir e se confundir com os objetos, mesclando e ampliando a gama de significados vinculados
ao corpo. E, investigando a heranca deixada pela colagem cubista, também perceberam que o
corpo poderia ser construido pelos mais diferentes materiais, deixando este contraste explicito.
Estas operacfes plésticas amainam (ou mesmo abolem em alguns casos) a diferenca entre o ser
humano e o restante dos seres e dos objetos, ou sgja, pdem em questdo a antiqlissima hierarquia
gue privilegia 0 humano perante o resto da criagdo, por ser a representacdo do divino. Estas
representacfes distorcidas do corpo constituem um ataque as categorias do humanismo
representadas pela perfeicéo e integridade do corpo humano, para o bem e para 0 mal. Nelas,
qualidades como animalidade, presenca fisica e sexualidade sdo enfatizadas como nunca.

Embora o cerne das pesguisas fosse levado a cabo pelos surredlistas, seu desenvolvimento
ao longo da década de 30, longe de ser homogéneo, abrangeu atitudes distintas, formalistas e
ultra romanticas, referéncias primitivistas e classicas, indo de obras no limite da abstracéo até as
de um grande realismo. Estes exemplos mostram a abrangéncia que tomaram as pesquisas em
volta do corpo humano, indo da abstracéo ao verismo e da colagem a fotografia, assim como sua
importancia ao dominar por mais de uma década a cena vanguardista internacional.

Acreditamos que as figuras antropofégicas de Tarsila se encaixam dentro deste quadro,
enriquecendo-o com a especificidade de seus temas. Embora seja dificil determinar seu grau de
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pesquisas plésticas da vanguarda parisiense experimentaram durante a década de trinta. Uma
mudanca, analoga aguela que distingue “A Negra” do “Abapuru”, transparece em seus desenhos,
no ritmo dos tragcos empregados e na figuragdo resultante. Depois de 1928 Tarsila deixa de
utilizar uma linha de perfil de forma pura (cuja origem estava na montagem purista) e adota uma
linha sinuosa e continua nos contornos das figuras, criando formas levemente “amebdides’ cuja
plasticidade fluida é reforcada pelo claro-escuro. Uma magnifica utilizagdo deste ritmo e
repertorio de formas ameboides encontra-se na pintura “O Lago” de 1928.

Também a construgdo espacial das paisagens antropofégicas se desvia das estratégias
empregadas na fase paubrasil (especiamente nas primeiras telas, “urbanas’). Tomando como
exemplo “E.F.C.B.”, 1924, vemos que é uma montagem de um conjunto de esbogos copiados do
natural. Nesta fase é evidente a marca das viagens de “descoberta do Brasil” que os modernistas
empreenderam com Blaise Cendrars em que a artista, sempre com cadernos de anotagdes a méo,
tomou inimeros esbogos do natural que serviam posteriormente para a elaboragdo das paisagens.
Unificados, os elementos heterogéneos da paisagem eram justapostos na estrutura espacia cuja
matriz era a montagem purista.

Tais caracteristicas contrastam com as concepgdes pictoricas presentes em paisagens
antropofagicas como ‘Floresta’ de 1929 ande 0 espaco raso e a justaposicéo de elementos das
telas paurbrasil ddo lugar a profundidade e a integridade e coeréncia espacial. Em lugar da
montagem opera outro esguema espacial, espécie de perspectiva simplificada, na qual uma clara
linha do horizonte divide o campo visual entre céu e plano inferior, onde se situam os objetos.
Este espaco pictdrico omite qualquer proporcionalidade matemética precisa.

A aparente “regressdo” ocorrida nestes quadros em favor da “perspectiva simplificada’
explica-se pela mudanca de objetivos. o foco da atencdo desloca-se da énfase purista na relacéo
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temporais) inusitadas entre objetos, tipica da montagem, ndo interessava mais, uma vez que o
“maravilhoso” assumia o anterior protagonismo do “standard”. Por outro lado, € total a auséncia
de referéncias a lugares especificos nas representacbes antropofégicas. Cada tela pau-brasil
retrata uma cena bem localizada, cuja especificidade se encontra enraizada no tempo e na
geografia: 0 morro da Mangueira, a periferia da cidade grande, a favela, o interior caipira. Em
contraste, as paisagens na Antropofagia representam idealizagGes da mata virgem e ndo mais
descricdes de lugares especificos. O esforco criativo de Tarsila na Antropofagia concentra-se na
“generalizac@0” da vegetacdo tropical, na recriacdo do seu imaginario, representando seus
habitantes, fauna e paisagem como arquétipos, miticos no sentido que transcendem a histéria ou a
geogdfia.

Acreditamos que além das anaogias visuais, podemos indicar outros fatos que
corroboram a afirmacéo de que houve uma mudanca na Orbita de Tarsila, traduzida no seu
abandono da pesquisa purista. O esfriamento das relages entre Oswald de Andrade e Baise
Cendrars pode ter levado o casal modernista brasileiro a aprofundar seu interesse pela producdo
dos circulos artisticos mais préximos ao Surrealismo. Vimos como a figura da “A Negra’
metamorfoseouse em uma india “antrop6faga’. Embora sgja apenas um detalhe, devemos notar
gue a troca de “raca brasileira primitiva’ na figuragdo acompanha, no que se refere a preferéncia
pela*“arte primitiva’, a mudanca do paradigma purista para o das vanguardas negativas.

A mudanca de linguagens pictoricas entre a fase pau-brasil e a da Antropofagia ndo estava
restrita ao nivel formal, mas guardava correspondéncia com a inflexéo da estratégia modernista
de “redescobrimento do Brasil” pregada por Oswald. A “objetividade purista’ pregada no
manifesto paurbrasil foi utilizada pelo casal como uma estratégia para conseguir enxergar o
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objetividade, a persisténcia no povo brasileiro de caracteristicas herdadas dos indios, a
mentalidade primitiva, contraposta as limitagdes da “ civilizagdo” .

Na medida em que idea de uma visdo “inocente pois objetiva’ foi questionado, Tarsila
desenvolveu na producdo antropofagica uma linguagem pictérica talhada para concretizar a
imagem de um Brasil mitico, intocado pela racionalidade. Assim, escolheu recriar, de maneira
moderna, um dos mitos recorrentes brasileiros, a mata virgem, respondendo simultaneamente as
inquietacOes da vanguarda parisiense e do nacionalismo modernista. A representacdo plastica que
Tarslla criou para o Brasil mitico da floresta, um ultra-romantismo, seguia uma formula
compartida pelos circulos surredistas, a recriagdo artistica de memérias primordiais — “ver a
realidade de olhos fechados”. Portanto, ao invés de descrever a realidade brasileira segundo o
meétodo racional de observagdo paubrasil, a Tarsila antropofagica tentou, por meio da intuicéo e
criagdo artistica, alcancar uma representacdo mais sintética e profunda. Ao pintar “ A Negra” ea
aprendera, com sucesso, a evocar o primitivo por meio de formas modernas, cuja forga expressiva
advinha da aura de autenticidade que seu “primitivismo” exalava. O caréter inusitado de suas
formas conseguia recriar 0 choque provocado pela presenca de uma escultura africana,
transmitindo um poder ameagador e mégico. Assim, foi mais do que natural que Tarsila decidisse
refazer os passos da experiéncia anterior, recolhendo nos mais recentes desenvolvimentos da cena
artistica parisiense questdes e solucdes, para recriar e alcangar seus objetivos. Afinal, as
experiéncias de Picasso, de Miré ou de Moore levantavam questes andl ogas as suas.

A radicalizacdo naciondista encontrou sua traducdo pictérica na representacdo
antropofégica da natureza virgem, verdadeiro elogio as forgas naturais intocadas. Seu grande
feito foi despojar as figuras da natureza e do indio brasileiros de qualquer vinculo com a
producdo romantica, plasmando-os em uma linguagem absolutamente moderna, isto €,

internacional. A “matavirgem” de Tarsila ndo € agreste, nem desafiante, e nem opde resisténcias



a uma provavel conquista. Ao contrario, seus quadros cantam a harmonia de um mundo
primitivo, intacto, através da monumentalidade, calma e perfeicdo formal que impregnam a
representacdo. Neles, descontado o contraste entre a natureza primitiva e a estética de vanguarda,
superficial como vimos, inexiste a contraposicdo de linguagens e/ou realidades. Nesta fase,
Tarsila faz reinar a igualdade entre os elementos representados; a diferenca entre os seres é
amainada pela anaogia formal, resultando num mundo sem contradi¢des: a forma amebdide pode
ser tanto vegetal como animal ou humana. Um unico tratamento pléstico conforma todos os seres
€ mesmo 0 espago presentes nas telas antropofégicas, como se compartissem da mesma ama. A
vegetacdo é sexualizada;, céus, dguas e montanhas se movimentam em um ritmo Sinuoso e
hipnético e, enquanto a fauna guarda uma aparéncia vegetal, a vegetacdo mimetiza animais e
formas humanas. O grande ausente destas paisagens € o trabalho civilizador. O abandono da
montagem pau-brasil ndo se deve apenas a preferéncias formais. O cardler mecanicista e
racionalista implicito nessa linguagem pléstica estaria deslocado da poética antropofagica, na
gual reinam absolutas metaforas organicas e miticas. Existe apenas uma qualificacdo, genérica,
desta mata, €la é “tropical”, lugar Unico na medida em que conserva intactos os seres humanos e a
fauna e flora mais primitivas. Mas, no contexto do modernismo nacionalista, “tropical” equivale
a “brasileira’. A pintura antropofégica atualiza o mito nacionalista das riquezas naturais do
“berco esplendido”, colocando em seu lugar a natureza (“cultura’) primitiva, riqueza cobicada
pela vanguarda européia.

As qualidades herdicas dos indios sdo deixadas de lado na versdo do “nobre selvagem”
pintada por Tarsila; em seu retrato modernista do ser primitivo, ele comparte as qualidades
plésticas e afetivas da fauna e da flora. Habita uma natureza intocada pela “civilizagcdo”. Nas
paisagens paltbrasil, mesmo naguelas de temédtica “rural”, constatamos que os elementos
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transformador. Nas paisagens antropofagicas, encontramos o movimento inverso. Nelas o
homem, quando aparece, é absorvido pela mata virgem todo- poderosa. Por meio do tratamento
plastico, seres humanos, plantas e paisagem aparecem identificados, em uma recriagéo das téticas
vanguardistas que abolem a distingdo entre sujeito e objeto, entre 0 homem e o restante da
criacdo. O traco amebdide dos contornos e o claro escuro obsessivo dos volumes conferem uma
nitidez sobre-real que exagera a presenca fisica dos seres e objetos, como um elogio a
corporalidade do mundo natural. A presenca fisica exultante exala uma espiritualidade profana,
resultado da comunh&o entre plantas, animais e seres humanos que compartem a mesma
sexualidade que emana das formas, das cores e da atmosfera fecunda.

Na mata virgem idealizada por Tarsila é significativo o contraste entre suas figuras
humanas e as da vanguarda européia. Perante 0 universo masculino de agressdo criativa, o0 mundo
onirico de Tarsila aparece como particularmente afavel, banhado pelo calor que emana de suas
cores saturadas e embalado pela docilidade de seus contornos e a maciez de suas formas. Os
espacos ovais, resultado de uma composicdo eliptica, fazem com que a o0 espago da mata,
teoricamente a céu aberto, caracterize-se melhor como um ambiente, espaco limitado. Este lugar
acolhedor, fecundo em sua sexualidade inocente, prové todos os seres permitindo um permanente
crescimento. Se a metéfora do falo, da penetracéo agressiva, da violéncia que deforma, presidia o
mundo de Picasso ou de Giacometti, mudamos de registro a0 olharmos as deformagdes
antropofagicas e entramos em uma natureza presidida pela metéfora do Utero, onde tudo é calma
e maciez. Tarsila abole qualquer atrito entre 0s seres e a natureza, apagando a sua distingdo ao
plasmé-los com a mesma matéria e embala-10s no mesmo ritmo de crescimento. Um ritmo suave
e camo como 0 sono. A deformacao de seus corpos ndo indica distor¢do mas um crescimento téo
saudéavel quanto o de plantas em uma estufa ou de um feto em seu Utero. Suas telas abrigam

metaforas explicitas de maternidade: o urutu vela por seu ovo e palmeiras se situam eretas ao



lado de um ninho, como se guardassem os ovos. Nelas, 0s seres se observam, partilhando uma
vida em comum. Mesmo uma forma potencial mente agressiva como o cacto do “Abapuru”, perde
seus espinhos e é coroada por uma flor—sol. A planta, destituida de seu caréter falico, parece velar
a imobilidade sonolenta da figura a seus pés. Nas paisagens antropofagicas a Natureza se
apresenta desde a perspectiva feminina dos cuidados do lar: os fenbmenos “naturais’ da
sexualidade, fecundidade e crescimento sadio se realizam plenamente. A pintura antropofégica
expressa na disposicdo harmdnica de formas organicas a utopia da reproducdo plenamente
realizada. Na Natureza antropofégica, a vida se desenrola preguicosamente, embaada pela
tranqguilidade em um ambiente acolhedor. O tom inocente, “infantil”, da linguagem pictérica é
consoante com o projeto de viver com “naturalidade”, aceitando sem remorso o deleite dos

estimulos mais primitivos.



