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Resumo. O artigo analisa os ensaios sobre pintura de Gilda de Mello e Souza
publicados, originalmente, nos anos 1970 e 1980. Destaca sua critica a ideia
de processo formativo da pintura moderna brasileira, entendido como uma
linha evolutiva que teria numa extremidade Almeida Junior, e na outra, Tarsila
do Amaral. Enfatiza-se que para a compreensao desse processo de formacao
de uma pintura de cunho nacional seria preciso, segundo a autora, evidenciar
como nossos artistas aclimataram no curso do tempo 0s esquemas perceptivos
europeus atribuindo-lhes coloragio local. Ressalta-se, ainda, que Gilda de Mello
e Souza voltou-se também para a pintura dos anos 1970 e 1980 de Joao
Camara Filho, Gregério Gruber e Rita Loureiro, que, indiferente a questio do
nacionalismo modernista, figurava, no entanto, a dita realidade brasileira. Por
fim, o artigo enfatiza a pericia da autora na apreensao dos detalhes reveladores de
cada obra, proxima do método indiciario, na tradi¢ao de Aby Warburg, cultivado
pela geragio de criticos dos anos 1940 do grupo Clima, como Antonio Candido
e Paulo Emilio Salles Gomes.

Palavras-chave. Gilda de Mello e Souza, critica, pintura, arte brasileira, detalhe.
Painting and Nationaity according to Gilda de Mello e Souza

Abstract. This article analyses Gilda de Mello e Souza ‘s essays on painting
published originally in 1970 and 1980. It highlights her critical assessment the
idea of the modern Brazilian painting formative process, understood as an
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evolutionary line that would end in Almeida Junior, and another, Tarsila do
Amaral. It is emphasized that to understand this process of forming a national
nature paint would it be necessary, according to the author, to show how our
artists acclimatized in course of time the Huropean perceptive schemes giving
them the local colour. It is noteworthy also that Gilda de Mello e Souza also
turned up at the 1970s and 1980s paintings of Joao Camara, Gregorio Gruber
and Rita Loureiro, who, indifferent to the question of modernist nationalism,
portrayed the so-called Brazilian reality. Finally, the article emphasizes Mello e
Souza’s expertise in understanding the revealing details of each work, close to the
evidential method in the tradition of Aby Warburg, cultivated by the generation
of critics of the 1940 Climate Group, as Antonio Candido and Paulo Emilio
Salles Gomes.

Keywords. Gilda de Mello e Souza, criticism, painting, Brazilian art, detail.

Destacaremos os ensaios sobre pintura de Gilda de Mello e Souza,
escritos por ocasido de exposicoes em galerias e mostras coletivas, como as do
Museu Lasar Segall em 1974 ¢ 1975, cujo tema central foi o processo de formag¢ao
da pintura brasileira em “sociedades mal acabadas como a nossa”. (ARANTES,
1997, p. 69). Nesses ensaios “que estdo entre o que ha de melhor na moderna
critica de arte brasileira”, como assinala Otilia Arantes (1997), Dona Gilda, como
era conhecida, apresentou um fio condutor do processo formativo da pintura
de cunho brasileiro, ou seja, de uma linha evolutiva que teria numa extremidade
Almeida Junior, e na outra, Tarsila do Amaral; ou, em outros termos, como ponto
de partida, a arte académica em fim de linha, e, como ponto de chegada, a arte
moderna em fase de consolidacio.

Seus ensaios de escrita limpida possuem poucas referéncias teéricas, haja
vista que Dona Gilda nao as utiliza como argumentos de autoridade visando a
legitimar seus comentarios, embora diversos autores sejam reconhecidos nas
entrelinhas: “Tinha - dizia ela - assim como Mario de Andrade, desconfianca dos
criticos extremamente confiantes na teoria’ que “procuram re-conbecer na obra (de
arte) um saber que ja possuem”, em vez de “desentranhar” dessa obra “o sentido
que o artista nela encarnou” (Souza, 2014, p. 77; p. 108). Essa desconfianga
em relacdo a teoria decorreria, assim, de sua “paixdo pelo concreto”, de sua
necessidade em atender ao “apelo das coisas”, ao dito real, que a fazia — uma vez
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encerradas as tarefas universitarias — substituir o “pensamento abstrato”, para o
qual “nio teria sido talhada”, pela analise de obras artisticas. (Souza, 2009, p. 262).
Assim como aos demais membros do grupo Clima interessava-lhe o que “esta
imagem, esfa pintura, este artista, feito nessas condi¢oes, e nessa época” diz sobre o
mundo. (Souza, 2008, p. 262). Destaco, no entanto, apesar de sua desconfian¢a em
relacdo a teoria, sua menc¢ao a Arte e Iinsao de Ernst Gombrich, no ensaio Pintura
brasileira contemporanea: os precursores, de 1974, na qual Dona Gilda apresentou
em nota de rodapé, seu modo de operar nos “exercicios de leitura”, como
modestamente denominava sua critica de arte: “Segundo o eminente historiador
e critico de arte Ernst Gombrich é impossivel recuperar “a inocéncia do olho”,
como queriam Ruskin e os impressionistas, pois as coisas jamais aparecem a um
olho virgem, isento de habitos conceituais. Ver ¢ sempre um aprendizado, através
do qual estabelecemos uma relagio menos com a natureza que com os esquernas
perceptivos anteriores. Mesmo na arte chamada naturalista o artista ndo transpoe para
a tela o resultado neutro e objetivo de sua analise do mundo exterior, mas aplica
a analise do real os esquemas perceptivos que berdou da tradicao. Desse modo, a historia
do gosto se apresenta como a “histéria das preferéncias”, como a historia das
“diversas escolhas alternativas”, em situacOes determinadas”. (Souza, 2008, p.
274, grifo nosso)'.

Seus ensaios partem da constatacio segundo a qual “nem o mais
naturalista dos artistas pinta o que v€, ja que o mundo sempre lhe aparece filtrado
pelos esquemas perceptivos herdados da tradicao” (ARANTES; p. 86). Na busca
de uma pintura de carater brasileiro, Dona Gilda evidenciou, assim, os esquemas
perceptivos europeus, mostrando como 0s nossos artistas os aclimataram 2
realidade de nosso pafs, atribuindo-lhes a dita coloracao local. Para compreender
esse processo de formacio de nossa pintura moderna setia preciso ater-se, por
conseguinte, a experiéncia da diferenca brasileira, ou seja, a acomodacio em
principio irrealizavel dos cédigos da arte europeia, desde meados do século XIX
a0 panorama social, artistico-cultural, de nosso pais.

Dona Gilda reabriu o dossié sobre o pintor Almeida Junior, composto
por Gonzaga Duque, Mario de Andrade, Luiz Martins, Sergio Milliet e Mario
Pedrosa, no intento de compreender a linha evolutiva da figuracdo plastica de
experiéncia nacional. Retomou sua pintura afirmando que foi nela que “ingressou
pela primeira vez o homem brasileiro” (Souza, 2008, p. 274). Compartilhava,
assim, a importancia ja concedida ao pintor pelo critico Gonzaga Duque, ao
toma-lo como “marco divisorio da pintura de cunho brasileiro”, mas dele divergia
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no tocante a inovagao em sua pintura. Para Gonzaga Duque (1995) a originalidade
da pintura de Almeida Junior residiria no “clareamento da paleta”, por meio do
qual ele teria inventado uma “luz tipicamente nossa”, ou seja, teria apreendido na
tela a tal “luz tropical”. Se isto ocorreu foi, segundo o critico, porque a natureza
colorida e iluminada da paisagem de nosso pafs teria se imposto ao artista desde
sua infancia no interior paulista. Para Dona Gilda, no entanto, Almeida Junior,
malgrado Duque, nio teria inventado a “luz brasileira” até “porque essa nao seria
um simples dado derivado da observacao, mas fruto de um esquema cultural
importado” (Souza, 2008, p. 283). Nio seria assim a luz tropical, como se repetiu
por décadas, seu trago original. Sua singularidade residiria, antes, na combinagao
de esquemas perceptivos, ou seja, da “acomodacio entre dois sistemas diversos
de nota¢dao” que ja coexistiriam na Europa quando da viagem do pintor ituano
a Paris, entre 1876 ¢ 1882. Em sua pintura, o que se teria, em suma, sao dois
esquemas sobrepostos, um inovador (a arte moderna) e outro retrégrado (a arte
académica dos Saloes de Belas Artes), devidamente adaptados a realidade brasileira.
(Souza, 2008, p. 284). E interessante observar, entretanto, que atenta a circulacio
dos esquemas perceptivos na Europa, Dona Gilda ressalta que nao se tratava no
que diz respeito a arte moderna (ou ao esquema inovador) a pintura impressionista
de Pierre-Auguste Renoir ou Claude Monet, como se poderia inicialmente supor,
mas de uma pratica da pintura ao ar livre ja corrente havia muito na Franca
assimilada pela Feole de Beanx-Arts e difundida no Salon de Paris.

Dito sem meias-tintas: o que caracteriza a pintura de Almeida Junior é seu
hibridismo, pois nela “conserva-se o c6digo académico em alguns elementos do
desenho, na composi¢ao, no modelado, no ilusionismo do volume, mas substitui-
se a luz atenuada por uma luz mais franca, solar, amarelecida que esfarinhava um
pouco os contornos e realcava as cores”. (Souza, 2008, p. 285). Esse hibridismo,
entendido como tensio entre inclinacdes diversas, estaria presente nao apenas
em Almeida Junior, vale acrescentar, mas também nas pinturas de Eliseu Visconti
que “apesar de excelente pintor”, no juizo de Dona Gilda, ndo seria “um artista
de personalidade muito definida” tendo em vista que em diversas obras suas
“tendéncias conflitantes coexistem na mesma tela, ameacando a sua unidade
geral”. (Souza, 2008, p. 288). Esse conflito que poe em risco a integridade da
composi¢ao em Visconti estaria evidente, por exemplo, em A familia, de 1909.

FEum quadro muito bonito que, a primeira vista surpreende pela virtuosidade. O tratamento
das vestimentas, a coloca¢ao admiravel das figuras no espaco, sobretudo a frontalidade da
menina, lembra demais Renoir. No entanto, se atentarmos bem na fatura, percebemos que
a realizagdo do rosto nao ¢ impressionista: o modelado se prende antes aos ensinamentos
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da Academia, ¢ unido, esmaltado, obtido através das gradacdes sutilissimas do rosa. Eliseu
nao usou a pincelada partida, nem decomp6s as cores usando as complementares; pintou
segundo as regras tradicionais, limitando-se a estender por cima da tela ja trabalhada uma
poalha (poeira leve que se mantém suspensa no ar) de pontos multicores, numa técnica que seria
antes de Seurat. Estamos bem longe do crepitar incessantes de luz e sombra dos quadros
de Monet ou da luminosidade epidérmica, porejada dos quadros de Renoir. (Souza, 2008,
p. 289, grifo nosso).

Seria perceptivel em A familia, assim como nas pinturas de Almeida Junior,
uma sobreposi¢ao de sistemas de notagdo que as tornaria, cada qual ao seu modo,
igualmente artificiosas, vacilantes entre academia liberalizante ¢ modernidade
acanhada.

Destaca Dona Gilda, além disso, outro indice da pintura de Almeida
Junior que autorizaria toma-lo como fundador da pintura moderna nacional. Esse
pintor “sem precursores” teria apreendido a “nota¢ao milagrosa do gesto” — tema
recorrente em suas criticas de arte - “lutando contra as reminiscéncias artisticas
que lhe impunham, a cada momento, a postura europeia civilizada”; o que significa
dizer que o artista teria reagido aos esquemas pictoricos de representacio do
corpo segundo as convengdes da pintura de género como a pintura de costumes
ou o retrato:

Coube a Almeida Junior — afirma Dona Gilda - surpreender a verdade profunda de uma
nova personagem, nao apenas na aparéncia externa, os tracos do rosto ou a maneira
peculiar de se vestir, mas na dinamica dos gestos — aquilo que, enfim, Marcel Mauss
descreveu com tanta perspicacia num ensaio célebre, designando como #enicas do corpo.

(Souza, 2008, p. 275).

Percebe-se essa acuidade na observacio de Dona Gilda sobre a
gestualidade caipira em Almeida Junior também na seguinte descri¢ao:

Apreende a sua maneira canhestra de caminhar, sem nobreza, mantendo os joelhos
meio dobrados, enquanto apoia os pés no chio. Fixa-o em vérias posicoes e nas diversas
tarefas diarias, amolando o machado, arreiando o cavalo, empunhando a espingarda,
picando fumo; ou nas horas de folga ponteando a viola. Surpreende-o na caga, acocorado
e a espreita ou olhando de banda e esgueirando-se cautelosamente entre os arbustos,
enquanto com a mao livre pede cautela ao companheiro. (Souza, 2008, p. 277)

Ou ainda, como afirma na sequéncia: “O jeito do homem se apoiar no
instrumento, sentar-se, segurar o cigarro entre os dedos, manifestar-se no corpo
largado a impressao de forca cansada, a que Candido Portinari parece nao ter sido
insensivel” (Souza, 2008, p. 276-277). Essa agudeza na figuragao do gesto caipira
por Almeida Junior ¢ atribuido por Dona Gilda a “memoria de seu proprio corpo,
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onde residem os nexos profundos da sensibilidade desse artista face a realidade
do pais”; o que implica dizer, em dltima instancia, que “o pintor teria retratado
a si mesmo, sendo ele proprio um caipira da gema”. (ARANTES, 1997, p. 81).
“Mas, afinal, como Dona Gilda viu tudo isso?”, pergunta Arantes (1997, p. 87).
Em primeiro lugar, pela percep¢ao acurada dos esquemas da pintura europeia,
singularmente combinados, como vimos; e em segundo lugar, “pela propria
empatia” de Dona Gilda com o pintor caipira, sendo ela mesma — como recupera
Arantes (1997, p. 84) — “menina de fazenda do intetior paulista™.

Adensando o dossié, Dona Gilda retomou, nesse mesmo ensaio de 1974,
a periodizacao de Mario de Andrade dos anos 1920 na qual lavrava como certidao
de nascimento de nosso processo formativo na pintura Cazpira picando fumo de
Almeida Junior, de 1893, e como atestado de maioridade A Caspirinba, de Tarsila
do Amaral, de 1923. Esse processo de emancipacao consistiria na passagem de
um assunto estereotipado, proprio a arte académica, para uma forma brasileira
caracteristicamente moderna. Posicio que gerou polémica, haja vista que Luis
Martins em controvérsia com Sergio Milliet argumentaria, nos anos 1940,
afastando-se de Mario de Andrade, que Almeida Junior produzira uma ruptura
na pintura brasileira ndo apenas em funcio dos temas nacionais, mas também
pela inovagao formal, pois, clareando a paleta, teria inventado a “luz brasileira”,
retomando a posicao de Gonzaga Duque. Em sintese, Dona Gilda afirma que
a singularidade de Almeida Junior ndo estatia em pintar pela primeira vez a luz
brasileira, como queria Gonzaga Duque, nem temas estereotipados, no sentido
de Mario de Andrade, mas no modo “bastante nosso” de sobrepor esquemas
perceptivos europeus, assim como de figurar “a verdade dos gestos de nossa
gente”, apagando “o modelo de comportamento corporal do europeu civilizado”
presente, ainda, em artistas como Gustav Courbet ou Jean Francois Millet,
contemporaneos do pintor brasileiro. (ARANTES, 1997, p. 84).

Sobre a percepcao do gesto ainda nao gessado como gesta de atos,
no sentido dos referidos esquemas europeus, ¢ interessante observar que so6
tardiamente Mario de Andrade, como lembra Arantes (1997, p. 98), valorizaria
“a danga dramatica caipira no interior de Sao Paulo”, ou seja, esse mesmo gesto
caipira ja figurado ha muito tempo nas pinturas de Almeida Junior, o qual foi
percebido por Dona Gilda, como vimos, como sua “diferenca local”. Somente nos
anos 1940, Mario de Andrade deslocando sua aten¢do da musica caipira a danca e
coreografia ateve-se a esse gesto. Fez “graficos e desenhou um bonequinho para
expressar a postura do corpo adotada pelo dangarino, com o tronco um pouco
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caido para frente e os joelhos parcialmente flexionados, alternando-se os pés para
adiante” reconhecendo aquilo que anteriormente nao pudera ver em Almeida
Junior, por considera-lo um artista académico (ARANTES, 1997, p. 99).

Na conclusao de Pintura brasileira contemporanea: os precursores de 1974, Dona
Gilda avalia a mostra no Museu Lasar Segal, nos seguintes termos, antecipando o
teor de seu ensaio do ano seguinte:

Essa notavel exposicao veio demonstrar a existéncia no Brasil de uma pintura de origem
académica que presa aos preceitos da Escola de Belas Artes daqui e da Europa, apresenta,
no entanto, muitos elementos de interesse. A analise mesmo superficial das obras do
periodo revela um principio vago de renovagdo gue pairava no ar e penetrava de mancira
desordenada e esporddica nas telas. A brusca explosio da Semana de Arte Moderna de 22,
atualizando do dia para a noite a pesquisa artistica ¢ implantando uma estética normativa
como o nacionalismo, impediu durante algumas dezenas de anos que se divisassem no
passado recente esses elementos esparsos de modernidade. Cabe ao critico de hoje, livre
de paixdo, examina-lo a luz de outra perspectiva. (Souza, 2009, p. 303, grifo nosso)’.

Em Vanguarda e nacionalismo na década de 1920 escrito para o catalogo
de uma nova exposicao no Museu Lasar Segall, em 1975, intitulada O Modernismo:
pintura brasileira contempordanea de 1917 a 1930, Dona Gilda parte da constatacao
segundo a qual o grupo de Mario de Andrade, de 1922, “teria exagerado a atitude
modernista para que o Brasil alcancasse a Europa, corrigindo rapidamente o
seu atraso artistico”. (Souza, 2009, p.314). “Vencida essa etapa” teria, entio, se
imposto a ele “a volta a realidade brasileira, e a busca igualmente exagerada dos
tracos definidores da nacionalidade, para que o Brasil se libertasse da Europa”,
“encontrando o caminho de sua cultura”. (Souza, 2009, p. 314).

E o que se evidenciaria na pintura de Tarsila do Amaral, considerada
por Mario de Andrade, como dizfamos, o ponto de consolidagiao do processo de
formagao da pintura moderna brasileira. O nacionalismo impondo-se, no Brasil,
como “dominante estética do periodo” teria implicado, segundo Dona Gilda, a
reavaliacdo critica das influéncias europeias anteriores as quais “passaram, a partir
dai, a ser encaradas com extrema cautela” (Souza, 2009, p. 314). Essa reavaliacao
seria feita agora a luz do expressionismo uma vez que Mario de Andrade se voltara
com afinco a cultura alema atenuando o peso anteriormente atribuido a cultura
francesa (ao cubismo) e a cultura italiana (ao futurismo). Esse interesse de Mario
pelo expressionismo foi inseparavel — ainda segundo Dona Gilda - da elaboracao
do conceito de Nacionalismo, entre nds. Dito de outro modo: a avaliacio de
Mario de Andrade da pintura brasileira passou a ser orientada pela “conjugacio
entre a preocupagao social acentuada e o uso sistematico da deformacao”. (Souza,
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2009, p. 317). Seria a deformacio, o novo esquema perceptivo - a nova categoria
estética dominante da arte moderna — que rasuraria os esquemas nao apenas da
arte académica, mas também das vanguardas cubista e futurista:

Mario se desinteressa do cubismo porque mesmo tendo sido muito util em certo
tempo e servindo-se de processos primitivos de deformacio (arte negra) que o podiam
revigorar, ¢ na verdade, para ele, uma disciplina racional, caracterizada por um formalismo
individualista e estetizante. (Souza, 2009, p. 318)

Nesses comentarios sobre a pintura de Tarsila do Amaral, Dona
Gilda retoma a ideia segundo a qual o gosto se apresenta como a historia das
preferéncias (no caso, pelo expressionismo) entre “diversas escolhas alternativas”
em situa¢Oes determinadas como a que estamos nos referindo: a do nacionalismo
nos anos 1920. Fiel ao seu procedimento anterior, a autora ressalta, nesse novo
ensaio, que Tarsila do Amaral ndo transpos simplesmente para a tela as fantasias
de seu mundo interior (assim como afirmara, analogamente, que a pintura de
Almeida Junior nio foi o resultado imediato de sua percepgao objetiva do mundo
exterior), posto que a pintora submete suas fantasias aos esquemas perceptivos da
tradicio moderna: “A carreira de Tarsila do Amaral se realiza na confluéncia do
Cubismo e do Nacionalismo, e logo em seguida a batalha da Semana” [...] E ainda
em 1923 — continua Dona Gilda - que a aluna aplicada de Léger explode em Paris,
inexplicavelmente, na brutalidade d” A negra, que antecipa de maneira divinatoria
duas telas futuras: o Abaporn, de 1928, e a Antropofagia, de 1929. Na referéncia
que fez bem mais tarde a génese da tela a pintora alude a “origem subconsciente
da inspiracio, atribuindo-a a memoria infantil; mas esquece curiosamente a sua
significacao plastica. Nao se duvida que os sustos infantis, rememorados no exilio
pela mocga feita, tenham sido em parte responsaveis pela deformacio da figura,
mas eles s6 puderam se expressar da maneira como estao no quadro porque Tarsila
acabava de assimilar a teoria estética do mestre (Fernand Léger) e tinha estudado
com atencao certas obras suas, como Les Fenmmes an bonquet. Consequentemente
A negra — conclui Dona Gilda - nio era “um arquétipo, emergindo intacto das
profundezas da memoria coletiva; mas uma decorréncia, embora curiosamente
aculturada, do aprendizado parisiense” (dos esquemas cubista, futurista, e
expressionista da Ecole de Paris). (Souza, 2009, p. 328).

No juizo de Dona Gilda, que também aqui se distancia de Mario de
Andrade, a deformacao expressionista que permitiria figurar o “homem dividido,
atormentado, alégico”, ou seja, “a mata virgem”, na esteira da “arte primitiva,
barroca, ou popular, ¢ domesticada nas pinturas de Tarsila do Amaral” pelo
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“equilibrio, construcdo, ou sobriedade” cubistas. (Souza, 2009, p. 329). Em
sua fase Pau-Brasil, a partir de 1924, Tarsila apreenderia, segundo Dona Gilda,
“a realidade primitiva e desordenada do paifs através de um crivo europeu,
altamente racional”, porque submetido aos esquemas cubistas que trouxera da
Europa: “O resultado ¢é assim um espa¢o ingénuo, analitico e enumerativo, de
estruturas simétricas simples, cores puras e lisas. A imagem, enfim, de um mundo
sem tensoes, cuja ordenacdo mais melddica do que sinfonica nos obriga a uma
leitura linear e parcelada”. (Souza, 2009, p. 329). Na pintura Pau-brasi/ de Tarsila
do Amaral também encontrarfamos, como em Almeida Junior e Eliseu Visconti,
um sistema de dupla nota¢io, com a diferenca de que o elemento inovador seria,
agora, a deformagao (a pulsao expressionista), devidamente regrada pelo elemento
conservador, a geometrizacao cubista (ou apolinea).

Se em algumas telas, como em A Caipirinha de 1923, Tarsila do Amaral
atingiu “‘uma sintese satisfatoria entre esses dois elementos” — e pode-se supor que
Dona Gilda avaliasse, do mesmo modo, Carnaval enz Madureira e EFCB, de 1924
- em outras pinturas, tais como O vendedor de frutas o resultado foi uma “pintura
decorativa como um cartaz publicitario”. (Souza, 2009, p. 330). Apesar dessa
distingao entre obras de viés classicizante (no primeiro caso) e viés decorativo (no
segundo caso), pode-se dizer que, segundo Dona Gilda, na pintura de Tarsila, a
grade cubista instaura um “universo limpo e ordenado™

Pintora de enorme talento, mas nem muito profunda nem excepcionalmente original, tem
algo de mentalidade de aluna: brilhante, disciplinada, cumpridora de tarefas, imaginosa,
mas que s6 inventa sobre um esquema preexistente. A sua sorte foi encontrar no caminho
as normas de uma estética precisa (aludindo, certamente, a escola cubista de Paris) e as linhas
gerais de uma visao de mundo (a concepgio nacionalista dos modernistas, sobretudo a de Mdrio de
Abndrade) as quais se acomodou com a docilidade de intérprete, de executante. (Souza, p.
331-333, inser¢oes nossas em grifo entre paréntesis).

Resumindo, para Mario de Andrade o que era tema em Caipira picando fumo,
de 1893, “mero certificado de origem” da pintura moderna brasileira, “tornou-se
forma, na acep¢ao substantiva do termo”, em A Caipirinha de 1923 (ARANTES,
1997, p. 82). De tal sorte que terfamos alcancado finalmente “certo e muito
bem aproveitado caipirismo de forma e cor”. (ARANTES, 1997, p. 82). Face essa
afirmacido de Mario de Andrade, Arantes indaga “se ¢ possivel reconhecer nesse
processo de interiorizac¢ao no qual o que era fachada submergiu na imanéncia”,
uma formagao que se encerra?; ou sera que s6 agora essa formacao da pintura
moderna brasileira comegaria para valer?”; ou, por fim: “Terfamos nos tornado
moderno o suficiente para nao se acanhar mais de ser também caipira, agora com
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muita honra?” (ARANTES, 1997, p. 83).

Distanciando-se de Mario de Andrade, segundo Dona Gilda, nio terfamos
em Tarsila do Amaral a conversio da figura em forma, da ”cor local meramente
tematica em estrutura das obras”, ou do “assunto brasileiro em forma brasileira”,
ou finalmente, do “caipira em caipirismo imanente”, porque permaneceria a
dificuldade de um “afastamento apreciavel dos esquemas artisticos eruditos
europeus” que resistitiam ainda que “camuflados sob a aparéncia selvagem do
tema”. (Souza, 2008, p. 344). Se o processo de formagao da pintura moderna nio se
completou é porque de Almeida Junior passando por Tarsila até o presente - como
mostraria a autora nos ensaios seguintes - seria caracterizada pelo modo singular
com que nossos artistas combinam esquemas perceptivos eruditos europeus ou
norte-americanos (a partir dos anos 1960) e mesmo da cultura popular local (que
por sua vez remonta a cultura medieval e renascentista europeia) visando sua
aclimatacio a realidade nacional.

Desse modo, a pintura de Tarsila do Amaral nao deveria ser tomada como
marco inaugural de uma pintura nacional, até porque julgar as obras segundo o
critério do nacionalismo implicaria desconsiderar artistas relevantes. Por esse
motivo, o conceito de nacionalismo de Mario de Andrade embora tenha trazido
na avaliacao de Dona Gilda, “vantagens muito grandes” “
ponto de vista da funcionalidade social, 2 medida que foi um programa artistico
imperioso e pragmatico, ele dificultou a livre expressio do impulso criador’:
“Para aqueles cujo impulso artistico assumia cariter indomavel, mantendo
ligagdes com as forgas profundas da personalidade, o Nacionalismo nio foi
propicio: para Lasar Segall constituiu um perigo que ele soube evitar; para Ismael
Nery, um movimento que ele ignorou, para Anita (Malfati), uma linguagem em
total desacordo com o seu tumulto interior” (Souza, 2008, 344). Nas pinturas
desses artistas terfamos, em suma, expressionismos sem Nacionalismo. Ressalte-

se encararmos a arte do

se, nessa dire¢do, o entusiasmo com que a autora destacou nesse ensaio, movida
certamente pela intencdo de reparacdo historiografica (como procedera no ensaio
anterior em relagao a Artur Timdteo da Costa), essas “manifestacoes avulsas do espirito
novo”, como na “altissima qualidade artistica de Anita Malfati e Ismael Neri” que
foram “reconhecidas na época por alguns nomes representativos da critica, mas
que por ficarem a margem do Nacionalismo acabaram excluidas por quase meio
século da histéria da arte brasileira” (Souza, 2008, p. 343, inser¢oes nossas em
grifo entre paréntesis). O Nacionalismo, no entanto, teria produzido, segundo
Dona Gilda, o beneficio de frear a “postura destrutiva da arte de vanguarda, que
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na Europa se expressou, sobretudo, pelo Dadaismo e o Surrealismo, que tiveram
conotagao fortemente individualista”. (Souza, 2008, p. 344). Destaque-se que,
aqui, a autora nao considera as vanguardas destrutivas, oniricas, ou pulsionais,
como o dadaismo e o surrealismo, que visavam embaralhar arte e vida, como uma
reacao desejavel a pintura cubista edulcorada, de feicio nacionalista, difundida,
entre nos, por Tarsila do Amaral e Di Cavalcanti.

Percebe-se assim a singularidade da posi¢cao de Dona Gilda sobre a pintura
moderna brasileira uma vez que ela nio se limitou a endossar as posicoes de Mario
de Andrade, apesar de reconhecer que ele foi decisivo em sua formacao ao ponto
dela “colecionar tudo o que ele dizia”, para “revirando suas ideias de todos os
lados, perceber-lhe 0 mecanismo” - como lhe confessava em carta, de 1942.
(Souza, 2014, p. 253). Esse carater singular de sua critica da pintura moderna,
com suas escolhas e limites, torna-se ainda mais nitida se recuperarmos também
sua oposi¢ao ao critico Mario Pedrosa: “Dos criticos ligados ao Modernismo, -
afirmava ela - apenas Mario Pedrosa focaliza Eliseu Visconti com simpatia, fazendo
datar suas telas, a meu ver erroneamente, como o infcio da paisagem no Brasil”.
(Souza apud ARANTES, 1997, p.105). De fato, o verdadeiro marco divisério de
nossa pintura, segundo Mario Pedrosa, nao se encontraria em Almeida Janior, mas
em Eliseu Visconti, como afirma Dona Gilda, que atentou para as consequéncias
desse deslocamento da pedra fundamental da arte brasileira. Pedrosa afirmava,
vale lembrar, no artigo “Visconti diante das modernas geracoes”, de 1950, o
seguinte:

[ curiosa a predilecio do pintor (Visconti) pelos retangulos alongados, nos quais o

desenvolvimento se faz no sentido das verticais, com céus reduzidos a linha do horizonte

alta. Ele evita assim os truques baratos da perspectiva linear e se entrega em quase dois

tercos do quadro ao prazer de desmaterializar as coisas e objetos fisicos, ou por outra, de
traduzi-los em tramas diafanas e em planos de cor. (PEDROsA, 1998, p. 119).

Dona Gilda certamente percebeu que esse artigo de Pedrosa escrito no
momento de difusdo no pais da arte abstrata internacional, em particular da arte
geométrica, concreta ou construtiva - sendo o proprio critico, como se sabe, seu
principal difusor ou promotor — contribuiu para arquivar, pelo menos por uma
década, a questio da referéncia nacional na arte brasileira®. Mas ha outra diferenca,
ainda mais substantiva, que vale remarcar. A concep¢ao de projeto moderno em
arte e arquitetura baseada na arte geométrica ou construtiva, concebida por Mario
Pedrosa, extravasava a “simples liberdade de experimentacdo artistica visando
a atualizacio da pintura no pafs comentada por Dona Gilda". Basta observar
que sao raras as mencoes de Dona Gilda a arte abstrata, geométrica ou mesmo
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informal. Em 1973, no entanto, a proposito da retrospectiva “Homenagem a
Milton Dacosta” realizada nesse mesmo ano no Rio de Janeiro, a autora escreveu
um artigo sobre esse artista. Na reconstitui¢do da sua trajetéria embora assinale
o abandono gradativo da figura em direcdo a uma “pesquisa estatica e abstrata
das estruturas”, Dona Gilda priorizou o exame da figura e dos géneros da pintura
(Souza, 2008, p. 345): “Da analise da figura, Milton Dacosta passa para a analise
da paisagem como quem quer refazer etapa por etapa o caminho da pintura”.
Pois, a meu ver, - diz a autora — “é bem uma representacdo quase abstrata da
cidade o que vamos encontrar no perfodo construtivo”. (Souza, 2008, p. 348). Sua
Construgao sobre fundo branco, de 1958, no qual “estruturas dispostas em piramide
que rasgam na tela um espaco translicido” siao associados, por exemplo, ao
“espaco feérico dos prédios de vidro™: “Se no periodo anterior Milton Dacosta
nos tinha fornecido o sinal do homem, agora, com as suas construcoes, nos
oferece o sinal da metropole” (Souza, 2008, p. 350); de maneira que terfamos,
aqui, a passagem do retrato a paisagem urbana. Sua atengao teria se voltado, aqui,
para a geometriza¢ao da figura, sem que isso implicasse o abandono do “real, da
forma organica e do assunto” (Souza, 2008, p. 350). Desconsiderando as obras
puramente geométricas, que se aproximavam da pintura concretista do perfodo,
Dona Gilda enfatizou, também, a série Venus do artista. Em seus comentarios
sobre Figura com chapén, de 1958, que integra essa série, a autora atém-se a um
detalhe, a0 “elemento acessoério e mesmo aneddtico como o chapéu” inserindo
o artista por essa via, na tradicio da pintura representacional ou figurativa:
“Por que motivo observamos em Milton Dacosta esse apego ao chapéu, que
vemos, alids, atravessar a historia da pintura de ponta a ponta, desde as formas
fantasiosas de Piero della Francesca, os mazzochi orientais de Paolo Ucello, os
toucados variados de Pisanello, os gorros de Holbein, os turbantes de Ingres, até
o prosaico chapeuzinho coco de Cézanne”; sem esquecer — recorrendo, aqui, a
Henri Focillon — “do grande chapéu de Arnolfini”, que “pousado em sua cabega
atenta e pontuda, auxilia a criar no retrato célebre do casal, “a magia do lugar
e do instante” operando portanto como indice de historicidade. F interessante
observar que embora Dona Gilda destaque “o valor formal impositivo do
chapéu”, ndo o toma como pura forma geométrica, diferentemente de Mario
Pedrosa (1998), que, em artigo de 1959 afirma o seguinte sobre essa mesma série
de Dacosta: “O esquema geométrico do chapéu (mero retangulo com interacao
ritmica inferior) se destacou do tema figurativo, e se fez tela, por si s6, para qué?”’;
“Para alcancar formas universais, superando precisamente os antecedentes de
formas particulares”, ou seja, “as funcoes parciais de figuracao e sugestio” que
sao acentuadas por Dona Gilda, ainda que ela assinale que a verossimilhanca esta
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nessas pinturas no limiar do quebrantamento.

Sem renunciar a figura, Dona Gilda realca, assim, a fase da 1/énus, postetior
as pinturas geométricas por ela apenas aludida, porque nessa série Dacosta
revaloriza “o tema, o desenho” e a “suavidade do colorido”. (Souza, 2008, p.
350). Ainda que reconheca o anacronismo dessas “Vénus robustas e indolentes”
em “composi¢es acucaradas de rosas e azuis esmaecidos”, a autora nao deixa
de realcar o carater “intencionalmente ironico dessas pinturas’ que recapitulam
os modos de figuragdo do “corpo feminino em Ingres, Seurat, no Japao, ou no
Barroco”, além de apropriar-se da “caricatura de costumes” e também da “graca
das artes aplicadas como as porcelanas de Wedgewood”, entre outros esquemas
perceptivos. (Souza, 2008, p. 351-352).

Dona Gilda examinou, também, certa pintura dos anos 1970 que
indiferente a questdo do nacionalismo modernista, remetia, no entanto, a
realidade brasileira. Em Duas notas, publicado em 1983, comentou a exposi¢ao
de 1976 de Joao Camara Filho e reconstituiu a trajetoria artistica de Gregorio
Gruber. Na primeira nota, elegeu como mote para seus comentarios sobre as
litografias e pinturas da sétie Cenas da vida brasileira, 1930/1954, de Joao Camara,
“topicos tradicionais da pintura, como os bracos estendidos para o alto”, “as
maos abertas ou os torsos de membros, ora atados ora decepados”. (Souza, 2005,
p. 113). Nio teria Joao Camara, no entanto, se limitado, segundo Dona Gilda, a
repetir esses topoi (ou esquemas perceptivos) tao frequentes na “pintura religiosa
ou de protesto, de Giotto a Van der Weyden, de Goya a Picasso ou Portinari”,
uma vez que o artista os teria submetido a um “tratamento pessoal”. (Souza,
2005, p.114). Nao apenas Camara recorreu “aos bragos erguidos com as maos
espalmadas” que deitam raiz na “iconografia tradicional da pintura”, segundo a
autora, como “inventou um terceiro estilema’: a “multiplicagio desordenada de
bragos sobressalentes” (Souza, 2005, p. 116). Essa tor¢ao do esquema perceptivo
herdado da tradicao pictérica, além do emprego de outros procedimentos
compositivos, impediria segundo Dona Gilda que se tomassem as Cenas da
vida brasileira como remissao direta aos fatos historicos que envolveram Carlos
Lacerda ou Getulio Vargas. Nao terfamos nessas obras a “representagao critica
de um momento determinado de nossa historia politica”, mas “fatos arbitrarios,
puro exercicio da imaginac¢ao”, da “mitologia privada” do artista, a “‘qual ressurge
a cada momento, implacavel e renitente assim como os bragos multiplicados de
seus personagens”. (Souza, 2005, p. 118). Para Dona Gilda, em sintese, as figuras
com bragos naturais, amputados ou sobressalentes, com seus gestos de titeres, nao
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representariam personagens historicos, mas constituiriam uma alegoria da vida
politica no Brasil.

Na nota sobre Gregério Gruber, Dona Gilda mostra de modo analogo
que apenas aparentemente sua pintura ¢ uma “representa¢io, objetiva e quase
fotografica” da cidade de Sao Paulo, porque nela ha uma operacio por parte
do artista que a desvia dos clichés fotograficos da cidade ao figura-la como um
“universo esvaziado”, haja vista que exclui toda figura humana. (Souza, 2005, p.
119). Essa cidade como espaco desértico e desolador, apreendida por um olhar
em deslocamento ao rés das ruas, estaria distante também da pintura de paisagem
urbana a partir da segunda metade do século 19, uma vez que Gregorio Gruber
nao figura “as caracteristicas que definem a metropole: multidao, fluxo de veiculos,
tumulto multicor de luzes e andncios”. (Souza, 2005, p. 122).

Dona Gilda evidencia como esse artista mobilizou em suas obras os
cédigos que ja circulavam na fotografia e na pintura sobre a cidade de Sao Paulo,
para no mesmo movimento desses codigos se distanciar. Desde a década de
quarenta diversos fotografos, cabe lembrar, ja haviam documentado “a grande
transformacao urbana” pelo qual a cidade passara, mas seria com Gregorio que
pela “primeira vez a pintura a elegia com naturalidade, sem protesto” (Souza,
2005, p. 119). No que se refere a pintura, o Grupo Santa Helena ou a Familia
Artfstica Paulista ja haviam figurado a cidade, mas esses artistas
como Cézanne, que se afastava de Aix em busca da montanha Santa Vitoria,

‘um pouco

evitavam sistematicamente a turbuléncia do centro”, uma vez que “preferiam
transpor para as telas o que ja nao era propriamente urbano, o bairro proletario,
as varzeas, a graga ambigua do arrabalde, os arredores com moradias esparsas —
enfim a paisagem humana e harmoniosa que evocava o passado europeu de quase
todos” esses artistas. (Souza, 2005, p. 121). Na Sao Paulo singular de Gregoério
nao terfamos, portanto, nem a representacao das transformacgoes urbanas ou
da impessoalidade da multidio na metrépole, tampouco a figuracio afetiva do
suburbio, enquanto limiar entre cidade e campo, mas uma cidade em estado de
suspensao, na qual o tempo parece ter estancado, como nas pragas renascentistas
de Giorgio de Chirico.

Na reconstituicdo da trajetoria de Gregorio Gruber, sempre atenta aos
géneros na pintura, a autora assinala, ainda, que “uma vez explorado o espago
urbano”, o artista “procurou recuperar a figura e fecha-lo entre quatro paredes™
“Entao as gravuras, os desenhos, os pastéis, as aquarelas, passam a reproduzi-la
sozinha ou aos pares, no emaranhado do espetaculo cotidiano: sentada a mesa do
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café, fazendo a foilette matinal, na cama, entre os lencdis desfeitos, junto a televisao,
costurando, lendo, fumando”. (Souza, 2005, p. 121). Estas cenas de intimidade,
dos pequenos gestos da vida prosaica, sempre valorizados por Dona Gilda,
inserem a pintura de Gregoério na linhagem da pintura de género que, remontando
a Vermeer do século XVII, estende-se a Edouard Manet, Edgar Degas, Pierre
Bonnard, ou Ambroise Vuillard, nos séculos XIX e XX. Se nas pinturas de

13

Gregério temos o mesmo ‘“‘sentimento recluso de intimidade, de duragio
lenta, de siléncio, que pousa sobre pessoas e coisas” das pinturas flamengas ou
francesas, ndo ¢ apenas a ambiéncia da cena que nela opera como indice de época,
mas, sobretudo, sua coloracio. Em suas pinturas de interiores o jogo de luz e
sombra - a “dogura de gerindio” que “entretece a matéria macia, acamurcada
de tudo que existe”, na bela prosa de Dona Gilda (2005, p. 121) - “explora as
gradagdes infinitas de azul de e castanho”. Sua inspira¢do talvez adviesse, ainda
na conjectura da autora, do francés seiscentista Georges La Tour, haja vista que
“nos serdes noturnos, Gregério ilumina o rosto solitario das figuras com o reflexo
colorido da televisao”: “O halo azulado ou cor de laranja que borra um pouco os
contornos, introduzindo no campo cromatico uma pequena dissonancia, talvez
fosse o equivalente de hoje do reflexo incandescente das velas ou da lareira que
em La Tour” acariciavam os corpos. Se em Almeida Junior tinhamos luz branca
banhando caipira acocorado, em Gregorio Gruber vemos luz azul enovelando
telespectador solitario.

Retomando a questio da nacionalidade na arte brasileira, Dona Gilda
comentou em 1987, em sua dltima critica de pintura, a série Bo/ Tema de Rita
Loureiro que havia sido exposta no Museu de Arte de Sao Paulo, em 1984.
Recusando atribuir-lhe o rétulo de pintora ingénua, que lhe era prescrito pela
critica, a autora procurou especificar, também aqui, o “estilo muito pessoal
dessa artista”, ou seja, sua “requintada elaboracao® que lhe permitiu harmonizar
referéncias aparentemente disparatadas. (Souza, 2005, p. 128). A singularidade de
Boi Tema seria o resultado, em outros termos, da maestria com que Loureiro - que
ja havia ilustrado Macunaima de Mario de Andrade, em 1981 - fundiu “a tradicdo
erudita e europeia” e as “profundas raizes populares”. (Souza, 2005, p. 137). Seu
“processo criador” teria se inspirado” tanto no folclore brasileiro — em Bunba nren
Boi, por exemplo, sem, no entanto, limitar-se “a fidelidade da crénica” porque seus
personagens e situagdes sao reformulados pela artista — quanto em “referéncias da
cultura do Ocidente” tais como “as visOes alucinatérias” de Jeronimo Bosch oude
Francisco Goya. (Souza, 2005, p. 137).
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Sensivel aos detalhes, Dona Gilda mostra como a convergéncia de
referéncias culturais, popular e erudita, manifesta-se nos gestos das figuras na
tela Mega Boz, que integra a série “Boi Tema” de Loureiro: se as “vestimentas
de chita colorida” ou a “infinidade de pés descalcos que ultrapassam a orla do
salote branco” assinalando “a pobreza do povo” sdo proprias a representacao
popular, a “determinacio grave, a temporalidade altiva e congelada” das figuras,
parece oriunda das pinturas de Paolo Uccello ou de Simone Martini. E mais: a
propria horizontalidade da tela reenviaria a algumas pinturas de Piero della
Francesca, Andrea del Castagno, ou do préprio Uccello. Retornando a questao
da nacionalidade na pintura brasileira, Dona Gilda afirma, ainda, que é possivel
considerar a pintura de Rita Loureiro como primitiva — ideia que inicialmente
recusava - desde que atribuamos a esse termo o sentido que lhe concedeu
Mairio de Andrade. Os artistas verdadeiros, diz Dona Gilda citando Mario, sao
“necessariamente primitivos como filhos de uma nacionalidade que se afirma e
dum tempo que esta apenas principiando” (ANDRADE apud G1Lpa, 2005, p. 137).
Essa remissdo mostra que sua aten¢iao nao estava mais voltada para o exame da
completude, ou nao, do processo de formacao da pintura moderna no Brasil, uma
vez que o considera, a essa altura, como inacabado, mas para a analise de obras
como a de Loureiro, na qual ha a reafirmacio da nacionalidade, enquanto novo
recomego.

Hssa afirmacao da nacionalidade na série Bo/ Tema, entendida como a
elevagao da “criacao popular” ao “nivel da grande arte”, é segundo Dona Gilda,
uma forma de resisténcia aos “perigos que ameagam os artistas contemporaneos
que, diante do impasse da pintura moderna — como ensina Lévi-Strauss - se
obstinam a repetir a tragédia de seus maiores, agravando progressivamente os seus
vicios”. (Souza, 2005, p. 137). Esse “impasse da pintura” que iria “ao encontro da
tese hegeliana de que as artes nascem, vivem um apogeu e depois morrem” — ja
antecipado em seu siléncio sobre a arte abstrata - é também aludido em entrevista
de 1984, na qual foi indagada sobre a monumentalidade na arte contemporanea:

Nio creio que esteja forgando os fatos. As bienais longe de desmentir o meu ponto de
vista, o esclarecem. Pois o que representam essas telas imensas que, uma vez terminadas e
exibidas, ninguém sabe o que fazer com elas? Representam ampliagao do insignificante e
jamais o grandioso: um punho fechado (em um retrato, por exemplo), uma arvore solitaria
(indiciando paisagem), uma cesta de frutas (como em uma natureza morta). Estio,
portanto, no polo oposto daquelas pequenas telas do Renascimento — caracteristicas,
sobretudo, da pintura germanica — que conseguiram conter, milagrosamente, num espago
reduzido, uma infinidade de informacoes e de temas suplementares, dispostos sem alarde
a volta do tema central, por exemplo a descida da cruz. Eram obras que traduziam a
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complexidade do mundo com emocio, mas em surdina — enquanto “as de hoje falam aos
berros para nio dizer nada. (Souza, 2005, p. 60, parénteses nosso)°.

Acrescente-se para encerrar, uma observa¢ao sobre a prosa inventiva
de Dona Gilda. Segundo Bento Prado Junior nela ha “uma espécie de vai e vem
constante entre o imediato fenomenologico das obras e o aprofundamento de suas
precondigdes historico sociais; nem propriamente uma fenomenologia das obras
de arte nem uma sociologia dos objetos artisticos, mas uma forma particularmente
rica de combinar essas Oticas diferentes”. Reforce-se, também, a agudeza de Dona
Gilda na apreensio de detalhes das obras: “Esse habito da atencio para o detalhe
revelador cultivado por uma geracio de criticos (do grupo “Clima”), felizmente
marcada por um relativo desinteresse pelas teorias”, como quer Arantes (1997, p.
88), ou, antes, sem a preocupacao de ostenta-las, ¢ “uma atitude muito préxima do
método indiciario, centrado na observac¢ao das caracteristicas mais insignificantes,
modo de ver as obras que deu origem na critica de arte do oitocentos a figura do
perito, no sentido de conhecedor e que culmina em grande estilo na escola de Aby
Warbutrg” (ARANTES, 1997, p. 88).

Criticar ¢ de fato, segundo Dona Gilda, “des-cobrir (ou desentranhar da
obra); procurar indicios, examina-los, agrupa-los com método, levantar hipoteses,
tirar conclusées”. (Souza, 2014, p.104, parénteses nossos). Sua aten¢ao volta-
se, sobretudo, ao detalhe indicial (ou ao “troco miudo”, na expressao de Levi-
Strauss no qual residiria a riqueza da obra) baseada na crenga de que “Deus estia no
particular”, como dizia Aby Warburg, (Souza, 2014, p. 85). Sua “sensibilidade para
os pequenos discernimentos” de que falava Johann Winckelmann - nas referéncias
da prépria Dona Gilda - deve-se também em grande medida a presenga marcante
em sua formacao de Roger Bastide. Porque como Bastide, a autora desenvolveu
a “percepcao das coisas concretas” — que também atribufa a Paulo Emilio Sales
Gomes -, a atencido “presa ao detalhe sensivel, a mindcia impregnante”; “analoga
a percepe¢ao venatoria, de cacador” — aquela que segundo Carlo Ginzburg seria
“responsavel pelo diagnéstico médico, pelo romance policial” ou pela pesquisa
arqueologica. (Souza, 2008, p. 259-270).

Seumétodo indiciario foi exemplificado em entrevistade 1991. Perguntada
sobre temas que gostaria de ver abordados pela critica de arte brasileira, Dona
Gilda mencionou nessa entrevista a resisténcia na pintura brasileira do século
XIX em renunciar 2 monumentalidade, “ao gesto heroico, a agdo excepcional, a
correc¢ao da realidade através de um padrio ideal de perfeicao” da pintura historica,
em beneficio “do insignificante, em qualquer plano que ele se apresente”, como na
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pintura de costumes ou em uma natureza morta. (Souza, 2014, p. 81). Dona Gilda
exemplifica com as naturezas mortas de Pedro Alexandrino que “representaram,
de certo modo”, a seu ver, “uma possibilidade fugaz de boa pintura, atrapalhada,
no entanto, nao apenas pelo decorativismo que se sobrepbe ao tratamento
propriamente pictérico — recuperando, neste particular, sua critica ao Vendedor de
frutas de Tarsila do Amaral — mas, sobretudo, por essa monumentalidade inercial (se
me permite a expressao), que se deposita na nobreza dos brilhos, nos cristais e nas
frutas, como se o pintor, envergonhado de nao pintar batalhas, sentisse necessidade
de enaltecer o cotidiano. O quadro ia para a parede da habitacdo burguesa com a
mesma pompa em que antigamente ia para o palacio de governo”. (Souza, 2014,
p. 81). A agudeza de Dona Gilda na percep¢ao do detalhe manifesta-se, nesse
exemplo, na constatacdo de que a resisténcia a0 abandono da pintura de historia
se evidencia no brilho artificioso de objetos comezinhos em uma natureza morta.
Seria na translucidez de um cristal, ou no d “ouro de uma taca torneada, finamente
figurados, que se evidenciaria o desejo do pintor, ou do burgués que adquire a
pintura, de preservar a monumentalidade, como signo de prestigio. Sua percepgao do
detalhe — como, aqui, do sentido historico e social presente no fulgor dos objetos
- concretiza-se em uma critica de arte baseada em palavras afiadas. Nao se pode
ignorar que o método indicidrio ¢ inseparavel também do poder da fantasia ou
da imaginacdo, senio da intui¢io, que permite ao critico evidenciar nas obras, o
que sem essas faculdades nelas permaneceria encoberto. Por fim, vale lembrar,
que a critica de arte, segundo Dona Gilda, deve se guiar pelo “gosto arriscado do
imprevisto”, assumindo polidamente posi¢oes polémicas, “sem medo de errar”.
(Souza, 2014, p. 110; 2008, p. 269).

B possivel identificar, ainda, nas criticas de arte e entrevistas de Dona Gilda, o recurso a oposi¢des,
provenientes de diferentes autores, com a finalidade de especificar os esquemas perceptivos (no
sentido de Erwin Panofsky). Em seus comentarios as pinturas, recorte, por exemplo, as oposicoes
entre “acabado” e “inacabado”; entre “estrutura definidas” e “fugidias” (extraidas d’O Banquete
de Miario de Andrade (1989)); entre “ocuvre finie” e “oeuvre faite” de Charles Baudelaire; entre
“obra aberta” e “obra fechada”, de Umberto Eco; entre “visio romantica, heraclitiana” e “visio
classica, eleatica”, de Jean Maugué (oposicao semelhante a polaridade pictérico-linear de Heinrich
Wolfflin); entre “espago racional euclidiano” e “espaco fragmentado” de Pierre Francastel (andloga
a oposi¢ao entre “espago 6tico” e “espaco haptico” de Alois Riegl). Refere-se, ainda, Dona Gilda
a oposicao entre “visao panoramica masculina” e “tomada proxima feminina”, indagando se esta
ultima, “outrora privativa do grupo feminino, nao teria se instalado na cultura” uma vez que a arte
moderna pode ser associada, em grande medida, a “estética do fragmento, da bricolage e do retalho”,
aproximando-se a autora, aqui, de Walter Benjamin. (Souza, 2014, 58-60). Por fim, reconhecemos
em seus textos, as oposigoes entre “estatico” e “dinamico”, “realismo” e “idealismo”, e “apolineo” e
“dionisfaco”, presentes também em Aby Warburg, (Souza, 2014, 104).
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2 A beleza do gesto em Almeida Junior ¢ Candido Portinari é inseparavel, segundo Dona Gilda,
da “beleza muscular”, da “plastica corporal” do “homem brasileiro”; o avesso, portanto, do gesto
5 b > p > g
“puro, livre, autbnomo, e descarnado”, quase incorpéreo, puro “arabesco sem cor em pleno voo”
do bailarino norte-americano Fred Astaire, examinado pela autora em outro ensaio. (Souza, 2005, p.
> p > > p
172-177).

* Nessa dire¢io ha que se destacar, de passagem, que Dona Gilda considerou o quadro mais importante
da exposicao Pintura brasileira contemporanea: os precursores, de 1974, a pintura pouco conhecida
A Forjaria de Artur Timéteo da Costa, de 1911, na qual se deteve, também aqui, na andlise do gesto,
nao do caipira, mas do operatio, ou mais precisamente em sua “expressao corporal de classe”,
introduzida — na conjectura da autora - pela primeira vez na pintura brasileira. Seus ensaios dos anos
1970 anteciparam o interesse crescente nos anos 1990 e 2000 pelo sentido do processo formativo em
pintura no Brasil. Surgiram interpretagoes, nesses anos, que compartilharam o pressuposto de Dona
Gilda segundo o qual a implantacao de uma “estética normativa” pela Semana de Arte Moderna
de 1922 impediu, durante décadas, o reconhecimento de elementos de modernidade na pintura
brasileira presentes desde a segunda metade do século XIX. Paulo Herkenhoff, por exemplo, criticou
nessa dire¢io, em 2002, o “projeto geopolitico” de Mario de Andrade que na inten¢ao de legitimar a
pintura da “paulicéia”, teria ignorado a “diversidade do ambiente moderno carioca”, e poupado a arte
académica de Sao Paulo. Daf a necessidade de se reavaliar, segundo Herkenhoff (2002, 25), pinturas
como “Maternidade em circulos”, de 1908, de Belmiro de Almeida (obra também valorizada por
Aracy Amaral (1994)), que, sem se referir ao cubismo ou futurismo, ja revelaria uma “consciéncia
moderna da superficie” (na pintura), mais radical do que tudo que seria exposto na Semana de
1922. Rafael Cardoso (2008) também assinalou, na contramio da leitura modernista, a formacao
da pintura brasileira, sem estabelecer, no entanto, uma linha clara feita de nexos entre artistas.
Diferentemente da fortuna critica ja assentada, Cardoso nio identificou os elos de transmissio no
processo de formagao, sejam mestres ou obras do século XIX que seriam precursores da ruptura
modernista dos anos 1920. O autor nao buscou os vinculos que assegurariam um nexo cumulativo
por influxo interno, da renovagao temadtica a inova¢ao formal, na tradigio de Mario de Andrade;
e tampouco procurou identificar, na analise formal de obras, a referida desconcertante “diferenca
brasileira”, entendida como o modo singular de figurar nossa experiéncia social sem se emancipar da
tradicio europeia, no sentido de Dona Gilda. A reparagio historiografica promovida por Cardoso
nao decorre assim de juizos retroativos que interpretam o passado na perspectiva do presente visando
a relevar obras que em virtude de sua inovagao formal nao foram devidamente valorizadas por seus
contemporaneos, mas resultam da tentativa de compreender os motivos pelos quais certas pinturas
recebidas como modernas, acabaram apagadas como académicas. A razdo segundo Cardoso, ¢ que
com a ascensdo do meio artistico de Sao Paulo, a partir dos anos 1910, firmou-se uma interpretagio
que desconsiderou sistematicamente a maturidade das institui¢oes culturais da antiga Capital Federal,
capazes de assimilar linguagens que contestavam as normas académicas. Numa palavra: a geragio
paulista de 1922 teria construido uma narrativa de género encomiastico, autorreferente, que relegou
a0 esquecimento desmerecido pintores relevantes, sobretudo do Rio de Janeiro, do fim do século
XIX aos anos 1910. Fundando-se na oposicao entre artistas académicos e modernos, geragoes de
criticos de arte teriam ignorado, a partir de entdo, obras “atuais e instigantes” para os padroes da
belle époque, que se mantiveram alheias ao idedrio de vanguarda. Cardoso ressalta, em sintese, que a
nocao de arte moderna brasileira é, acima de tudo, um construto resultante de disputas institucionais
que acabaram por encobrir o fato do Rio de Janeiro ter sido por décadas o polo irradiador de certa
modernidade artistica; daf a urgéncia, reafirmada em diversos ensaios de A arte brasileira em 25
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quadros, de se investigar esse “outro lado da modernidade”, que acabou encoberto pela parcialidade
da historiografia da arte. (Cardoso, 2008). Se por um lado Dona Gilda mostra tracos modernizantes
em pinturas consideradas académicas como as de Almeida Junior ou Artur Timéteo da Costa; por
outro lado, evidencia aspectos academizantes em pinturas modernistas dos anos 1920, como as de
Tarsila do Amaral e Di Cavalcanti, evidenciando o carater convencional dos termos “arte académica”

e “arte moderna”.

* A discussio sobre a existéncia de uma arte brasileira maduramente moderna reaparecera, com forga,
nos seis pontos programaticos do Esquema Geral da Nova Objetividade, de Hélio Oiticica (1986, 84)
- publicado durante a exposi¢ao Nova Objetividade Brasileira, no Rio de Janeiro, em abril de 1967 -
que apresentou, sem prejuizo da "falta de unidade de pensamento", o "estado tipico da arte brasileira"
apos as experiéncias, concreta e neoconcreta: "'1- vontade construtiva geral; 2- tendéncia para o objeto
a0 ser negado e superado o quadro de cavalete; 3- participagdo do espectador (corporal, tatil, visual,
semantica etc.); 4- abordagem e tomada de posi¢ao em relagio a problemas politicos, sociais e éticos;
5- tendéncias para composicbes coletivas e consequente abolicao dos "ismos" caracteristicos da
primeira metade do século na arte de hoje (tendéncias agambarcadas pela nocao de arte pés-moderna
de Mario Pedrosa); 6- ressurgimento e novas formulacoes do conceito de antiarte".

® Dona Gilda nio examinou os rumos assumidos pelo projeto moderno em arte ¢ arquitetura de raiz
construtiva no Brasil, nos anos 1950 e 1960. Essa questio seria enfrentada, no entanto, em cursos
¢ livros por sua aluna Otilia Arantes, no préprio Departamento de Filosofia da USP, onde Dona
Gilda fora professora de estética de 1954 a 1973. Proxima a Mario Pedrosa, Otilia Arantes mostrou
que era possivel vincular internamente o estudo da arte das vanguardas construtivas conduzidas pela
“arquitetura como conceito ampliado”, ou seja, como sintese das artes, ao processo social brasileiro;
ou, seja que era possivel analisar com rigor as obras de arte ou arquitetura que visavam sua superagao
no dito mundo da vida, combinando informacio histéria e consideragdes tedricas, legado certamente
na formacao de Otilia Arantes, dos cursos ministrados por Dona Gilda.

¢ Possivelmente, Dona Gilda refere-se, aqui, as pinturas em grandes dimensoes expostas na XVII
Bienal de 1983, como os grafites dos norte americanos Keith Haring e Kenny Scharf, que sinalizavam
— apesar da predomindncia, nesta edi¢do da mostra, de obras conceituais do Grupo Fluxus ou de
experimentagbes em Arte e tecnologia - o que se consolidaria na XVIII Bienal, de 1985. Nessa dltima
edicdo, trés corredores de cem metros de comprimento por cinco de altura, com centenas de telas,
de alemaes (como Helmut Middendorf ou Salomé), italianos (FEnzo Cucchi) ou brasileiros (Nuno
Ramos ou Fabio Miguez), separadas por apenas dez centimetros, formavam uma “Grande Tela”. Em
diversos artistas, constatava a critica do periodo, irrompia o antigo prazer de pintar, tomado como
uma reagao aos conceitualismos que nos anos 70 haviam reduzido a forma artistica a proposi¢ao nao
pictorica (ao suporte sensivel de uma ideia); e também como uma recusa a abstracao geométrica em
que a construgao com poucos elementos traz a marca do minimalismo, que predominara na década
anterior.

Ricardo Nascimento Fabbrini, Pintura e Nacionalidade segundo Gilda de Mello e Souza
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