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Resumo: Aliando a prépria experiéncia perceptiva a arqueologia visual dos mestres da es-
cola de Warburg, a pritica indicidria dos connaisseurs e, principalmente, do mais conheci-
do deles, o médico italiano do século XIX, Giovanni Morelli — junto com um pouco de
psicandlise e a técnica dos romances policiais —, Gilda de Mello e Souza desenvolveu um
“método” critico inteiramente livre e original, que rendeu enormes frutos. Entre outras tan-
tas coisas, foi ela a primeira a compreender o “caipirismo imanenée” du, mais exatamente,
“a verdade dos gestos da nossa gente”.

Palavras-chave: Gilda de Mello e Souza — método critico — artes pldsticas — experiéncia
estética.

Ao prefaciar, em 1987, O espirito das roupas™® — primeira edicdo em
forma de livro de uma tese sobre A Moda no século XIX, que sua autora pra-
ticamente relegara a um ex{lio de trinta e sete anos numa separata da Revis-
ta do Museu Paulista —, Alexandre Euldlio relembra o estado de verdadeiro
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“fervor intelectual” com que um ensaista da envergadura de Augusto Meyer
concluira a leitura daquele texto, perguntando-se quem poderia ser afinal a
autora daquele trabalho inteiramente fora do esquadro académico, tanto pela
originalidade tematica quanto pela excepcionalidade da prosa.

Est4 claro que Gilda de Mello e Souza sempre soube do cardter
desviante daquele estudo em relagdo as normas universitdrias predominan-
tes na época, para nio falar da impressdo de futilidade que o assunto costu-
mava produzir na austera e prolixa sociologia de seu tempo. Se hoje ficou
muito mais facil admirar sem condigdes esse milagre académico de meio
século atrds, 0 que no entanto ja ndo estd mais ao nosso alcance, ndo digo
nem repetir, é a possibilidade mesma de emendar, ainda que remotamente,
na fluéncia inventiva de sua prosa de ensaio, na qual, para além do talento
de cada um, estava sedimentada a experiéncia social e intelectual de toda
uma geragdo que aprendera a pensar imaginando as virtualidades de um pais
ainda em formagéo. ,

Sendo esta a matriz histérica do irrepetivel, ndo penso desfigurar o
espirito livre do ensaismo da autora, se destacar, para efeito de andlise e in-
terpretagio de sua originalidade, uma questao aparentemente preliminar que
se poderia chamar de “método”. Como se verd, igualmente idiossincrético.

Hé exatamente vinte anos safa o livro do historiador italiano Carlo
Ginzburg, Mitos, emblemas, sinais. Lembro de Gilda comentar o quanto se
sentiu lisonjeada reencontrando num autor famoso uma explicag@o erudita
de dois métodos de abordagem da obra de arte que lhe eram por assim dizer
desde sempre como que congenitamente proprios e que, além do mais, ndo
gozavam de muito prestigio entre 0s criticos locais, a saber: a arqueologia
visual dos mestres da escola de Warburg € 0 método indicidrio praticado
pelos connaisseurs, notadamente pelo mais conhecido deles, o médico itali-
ano do século XIX, Giovanni Morelli. Um pouco por temperamento, mas
sobretudo por uma escolha muito meditada, Gilda sempre valorizara, na in-
terpretagdo das obras, aquilo que aparentemente era desimportante e que nao
aparecia de imediato numa primeira leitura ou a olho nu, os pequenos indi-
cios a serem perseguidos, como as pegadas, por um cacador, ou os “‘sinais”
caracteristicos que despertam a imaginagio de um detetive, de modo a deci-
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frar o enigma que nos é proposto pela obra, fosse ela quadro, filme, ou li-
vro. Por outro lado — jd entdo na linha de Aby Warburg, Panofsky r;las sO-
bretudo Gombrich — acreditava que a interpretacdo de uma tela pel’o critico
tanto quanto da realidade pelo artista, eram sempre mediadas por um esque:
ma dado, um modelo relacional, por isso mesmo varidvel, incerto, e que se
pauta por fllgo que os psic6logos chamam de trial and error. ’

’Porem, a questdo que se colocava para a aficionada brasileira daque-

les métodos sem prestigio ndo era exatamente o da atribuigio de autoria da
obra, nem se tratava de peritagem no sentido estrito do termo, mas de algo
como uma descoberta dos “cédigos”. Recordo-me da adverténcia recorren-
te que fazia em aula, sobre a necessidade de dominarmos os “cédigos” — seja
os adotados pelo artista em geral de forma espontinea, como no caso dos
fragmento.s menos trabalhados e por isso mesmo capazes de fornecer as pis-
tas essenciais, como pretendia Morelli, seja nas repeti¢des, nem sempre in-
te.nmonals por parte do artista, das solugdes adotadas através da histéria da
p%ntura. Recorde-se que tanto Gombrich quanto Wollflin (observadas as de-
v1d.as distincias) acreditavam que o que o artista realmente pinta, ele o deve
mais aos outros pintores do que a observagao direta.
. Mas é preciso também ndo esquecer, ao falar dos “pequenos gestos
inconscientes”, como o faz por exemplo Edgar Wind, comentando Morelli
do que 0 pr(:)prio Freud - outra fonte inesgotdvel que Gilda sabia utilizzn"
como ninguem com a devida parcimdnia — escreveu, a propdsito do perito
1ta.hano: “creio que o seu método esta estreitamente aparentado a técnica da
psicanélise médica. Esta também tem por hdbito penetrar em coisas concre-
tas através de elementos pouco notados ou desapercebidos, dos detritos, dos
refugos”.® ’ ’

Um método ensaistico desses, que por assim dizer parecia ndo ir dire-
to ao ponto, aparentemente incapaz de captar o essencial ou a estrutura ge-
radora de uma obra, por isso mesmo desconcertava os seus pares, intriga-
dos com tanta despretensdo tedrica. E no entanto o fascinio de sua’s aulas e
escritos derivava em grande parte desse poder divinatério das “pistas” que

ia levantando. Carlo Ginzburg usara a imagem de um tapete sendo tecido
diante de nossos olhos.
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Talvez, ou melhor, com certeza, se possa acentuar ainda mals a 01'12;;1-
nalidade do método critico de Gilda de Mello e Souza com a ajudz.x dos ele-
mentos que, ndo por acaso, ela soube tdo bem re,c'onhe.cer em f{l}?m.onaglcelg;
to na imaginag@o sempre acesa de um Paulo Emilio para o detq ereve o
de toda uma cinematografia.® Repassando os argumentos, mais do qude ap 4
nas destaca, a rigor esté se identificando com o 1'elat.1,vo des.mteres.se. 3 a031e
tico pelos grandes temas e pelas teorias em voga (alids, marca reg1s:1 as  de
todo o grupo Clima), para voltar-se para 0 nao consagra.do,. os mestre re
nores, NO €Caso em exame O NossoO cinerpa acanhado e 1ud1rr}ent?1r, em o
fase primitiva, buscando af, no contato dn.-et.o com a obr‘a., decifrar o queatra:
mesmo na sua expressio mais tosca ¢ mmp@nte, ou por isso mesrfllo,_ fa -
vés de meios escassos, como em geral Ocoma“na fllmozcg,l'afla bras.1 e{la’r’l "
cente, tinha a dizer sobre o mundo, 0 NOssO mundo timido e arcaico’. 1
seu ver, mais do que a expressdo de um temper/arr.lento pouco conye(ril.m'o,n‘a ,
uma visio muito refletida e incrivelmente proxima do método 1rC11 101ar1§:
cuja aclimatagdo brasileira estd nos inteAres_san.do destacar. Cerlltrabo n:n(t)ﬁo
servacdo do que parece ndo ter importincia, Justam?:nte }—)‘re em Crlz;ra o
explicitamente seu repertorio pessoa% -0 modo (:l‘e ver aj obras qtl‘lg ere ot
gem na critica de arte do oitocentos a flgural' do “perito”, nc‘)‘ sentido oo
nhecedor”, como o definiu Lionello Venturi®: aq}lele que sz'lbe dcon tortl .
e distinguir, de modo critico, a escfola, a.per.sonahdad.e, o estilo ( (C)larnlas (ilb:
que é capaz de “um exercicio crftwol m}guc1osoz’pa01ente, centrado
servaco das caracteristicas mais insignificantes™. - de

Numa palavra, como alids se pode ler na orelha da edigdo rancesa d¢
livro de Paulo Emilio sobre Jean Vigo, cujo autor d.e ge.:sto se mostra mstr.ul—
do acerca das manias investigatérias do cri.ti.co bra'sﬂelro‘:‘par‘a esclarecer os
seus enigmas, foi necessario que Pa_ulo/ Emilio se flze.sse paciente ccc)lnizgsx;
explorador, metédico como um eglptologq, desc?pflado como um e ¢
e sutil como s6 ele.” Quando tempos depois o critico passaria a desnu far.a
condicio colonial sob cuja marca .cru.el se desen'rolarlaltudo o1 quet se reszﬁz
a produgdo cinematografica brasileira, sua egl.ptologla explora m;a
bem diversa, sem falar na desconfianga detetivesca rearmada pela nova
consciéncia do subdesenvolvimento.
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Mas voltemos ao comentdrio luminoso de Gilda. Alguns “detalhes”
sobre roupas e chapéus valem a citagio, pois recortadas do contexto pelo
olhar igualmente perito e nio menos sutil de nossa autora: “é sobretudo atra-
vés da vestimenta que o filme preestabelece e predetermina como serd cada
figurante. Em Primavera da Vida é a roupa que nos informa desde o inicio
que o Dr. Passos, mocinho que veio da cidade grande... em oposicdo aos
homens probos da cidade pequena, que usam colete e colarinho alto e engo-
mado de pontas quebradas, dispensa o colete, usa paleté e gravata ... Além
do mais o seu terno ¢ de casimira e diverge nesse detalhe dos costumes de
linho branco...” Ou ainda: “O chapéu do mocinho, sempre presente em suas
méios ou na cabega, tem a fita larga e a aba curta descida sobre o rosto, en-
quanto o do vildo € uma ‘suspeita palheta janota’; os delingiientes locais tra-
zem chapéus ‘amarfanhados e até informes devido ao uso ostensivo’ e,
quanto ao coronel e seus amigos, surgem de cabeca nua, mas, como lembra
com senso de humor Paulo Emilio, neles assentaria muito bem o chapéu
coco.”® Creio que nio se poderia visualizar melhor o encaixe quase sob me-
dida entre o sexto sentido da pericia-critica e o relevo ainda desconexo de
uma cena periférica.

O estudo de Carlo Ginzburg é um pouco posterior a redacio da argii-
¢do de Paulo Emilio, mas se na época a referéncia principal da Profa. Gilda
era Lionello Venturi, como viamos héd pouco (e aqui mais uma reminiscén-
cia do tempo de aluna: o rito de iniciagdo para os alunos de graduacio prin-
cipiava pela leitura do “manual” de Venturi Para compreender a pintura,
de Gioto a Chagall), circulava entre nds, j4 em meados da década de 60, tra-
duzido pela Taurus, o livro de Edgar Wind Arte e anarquia, citado por mim
no inicio, e ndo por acaso ligado 4 escola de Warburg, no qual dedica um
capitulo especial & demoligdo dos preconceitos contra os connaisseurs.
Alids, € gragas a uma observag¢io muito caracteristica de Wind que Ginzburg
encontra seu caminho para identificar isto que chama de novo “paradigma
indicidrio”: “qualquer museu estudado por Morelli adquire imediatamente o
aspecto de um museu criminal”.

Sabemos alids, segundo conta o mesmo Wind — reproduzindo um co-
mentdrio do préprio Freud —, que Morelli, entdo assinando com o pseudodni-
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>
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bém foi composta segundo um rigoroso método indicidrio. E, seguindo esta
linha de cruzamentos, ndo podemos deixar de lembrar que Aby Warburg
sustentava que a marca identitdria das figuras do quattrocento florentino era
mais do que tudo a representagdo do movimento do corpo, cabeleiras e ves-
tes. Tais esquemas, segundo Gilda, funcionavam justamente como grandes
filtros mediadores orientando o olhar que os artistas posteriores langariam
sobre a realidade. Mas aqui jd ingressamos no capitulo Gombrich.

Pois € neste vaivém entre a pintura, sua histéria e a realidade, que se
move a nossa autora — utilizando permanentemente e ao mesmo tempo rela-
tivizando as li¢des dos mestres da Escola de Warburg. Nio eram poucas as
referéncias em aula as dobras das roupas ou a postura dos servigais nas pin-
turas dos holandeses, tanto quanto ao tratamento homogeneizador das fi-
guras na tela e os objetos da vida doméstica daqueles interiores — veja-se
A Leiteira, de Vermeer; ou & carnadura lisa, polida como os belos corpos
das esculturas gregas ou mesmo como as estatuetas de biscuit, das figuras
femininas de um Ingres, tdo distantes da realidade e tio racionalmente cons-
truidas — exemplares justamente do contraste entre o linear e o pictdrico na
pintura, da diferenca entre cldssicos e romanticos, Ingres e Delacroix ou
Géricault.

Alids, em se tratando de Ingres, um paréntesis: em sua tese, sobre a
Moda no século XIX, embora se valendo, especialmente na dltima edicdo,
de iconografia brasileira do periodo, numa certa altura toma como termo de
comparagdo entre a vida doméstica naquele século e o extravasamento proé-
prio a época renascentista, com o seu esplendor, justamente a postura
feminina bem composta dos desenhos de Ingres, “o pintor mais caracteris-
tico da nova ordem” — diz ela —, ou na fotografia nascente, quando “o bra-
¢o feminino ndo resvala mais, languido, sobre a roupa do homem; pousa

recatado no brago do marido, respeitando uma ordem que néo permite
transbordamentos”.
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A esta altura ndo posso deixar de remeter 0 leitor a um registro histo-
rico inestimével: a entrevista felizmente gravada em video que Gilda con-
cedeu a Carlos Augusto Calil em 1992, e que hoje acompanha a edigdo em
DVD de Violéncia e Paixdo de Luchino Visconti. Ndo me parece 0cioso
acrescentar que Gilda era uma apaixonada e eximia admiradora do grande
cinema italiano da era dos realizadores-autores, como Visconti, Antonioni,
Fellini, sobre os quais também escreveu ensaios exemplares. Acontece que
no referido Violéncia e Paixdo, na inepta tradugfo brasileira do original in-
glés Conversation Piece, podemos finalmente observar em cena, atuando
‘nclusive como o real protagonista de um desencontro histérico — no huis
clos sufocante de um ambiente familiar degradado na Itdlia convulsionada
dos anos 70 — o conoscitore, além do mais colecionador, no caso, do género
de pintura inglesa do século XVIII que da titulo ao filme. Com direito in-
clusive a um lance inusitado de atribuigo, pois 0 reconhecimento do
automatismo autoral revelador se deve 4 compulsdo das chamadas telefoni-
cas do ex-agitador meia-0ito encalacrado e cujas ambigdes estudiosas rifa-
das comovem o Professor, ndo por acaso inspirado na figura e ambiéncia do
erudito Mario Praz. Mesmo renunciando a comentar a entrevista de Gilda,
nio resisto a simples mengdo de uma observagio sobre o espirito indicial
das roupas: o contraste entre a extrema vulgaridade dos modos, a elegincia
perfeita da vestimenta, sem falar na beleza fria da mascara facial da Con-
dessa Brumonti (Silvana Mangano) compdem propriamente a figura de um
monstro, mais ou menos a imagem € semelhanca — subentendamos — dos
sombrios personagens conspirando nos bastidores da cena politica italiana
da época. Isso dito, fujo igualmente da tentacdo de me aventurar no comen-
tario de sua versdo da filmografia de Antonioni — para que se tenha uma
idéia do fio da meada a ser puxado, basta recordar a cena das ampliagdes
fotograficas no Blow-up, ¢ tudo o que daf se segue em matéria de meditdgo
estética em chave “indicidria”.

Ainda que de relance, ndo posso todavia deixar de mencionar um der-
radeiro desdobramento do Espirito das Roupas, as notas inéditas sobre Fred
Astaire que fecham seu Gltimo livro publicado em vida, A idéia e o figurado
_ outro titulo sugestivo como ele 6. Recordo que Gilda sempre pensou a
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oportuna que utilizou para, bem protegido, lancar farpas contra a sociedade
arrivista, puritana € insatisfeita.”... “Mas a critica daquele tempo, freqiien-
temente viciada pelas asperezas do Naturalismo, nem sempre entendeu 0
aspecto inovador da abordagem de Machado de Assis.”®

Aqui um dos nos tedricos a desatar nessa técnica ensaistica “indicia-
ria” verdadeiramente sem paralelo em nossa tradi¢io: os enigmdticos mo-
mentos de ruptura, que conviria entdo grifar coma devida énfase, como nes-

te caso de Machado de Assis, com a inércia subterrdnea dos estilos,

legitimados pela carga dos codigos perceptivos herdados. Sem falar no pro-

blema correlato da incerta adaptagdo dos referidos esquemas visuais a0s su-
postos dados imediatos da observagao. Cédigos europeus, no €aso, € reali-
dade bruta nacional. Dilemas ¢ ambigiiidades, que sio da nossa arte, €
acredito reaparecem na critica de Gilda, obrigando-a a ir além do que o es-
quema de Gombrich, sempre invocado, possibilita.

Em se tratando de pintura, um caso semelhante de mudanga de codi-
go teria se dado, segundo a autora, com Almeida Janior, como explica no
catdlogo de uma exposi¢do no Museu Lasar Segall sobre 0s precursores ime-

7 Recuando ainda mais no tempo dos artistas ali re-

diatos dos Modernistas.¢
presentados, chama a atengdo para O fato de que, com Almeida Janior, in-

gressara pela primeira vez na nossa pintura o “homem brasileiro”, mais
exatamente, na pessoa do caipira paulista.® Nao um figurante a mais, COmo
o indio dos cronistas, 0 negro dos viajantes estrangeiros, ou ainda a peque-
4rica de iracemas € moemas de atelié, imobilizadas na pose con-
vencional da ninfa neocldssica ou romantica. Nem confinamento da sempre
demandada singularidade nacional ao registro escrupuloso da aparéncia ex-
terna. E que, a seu ver, 0 mérito incontestdvel de Almeida Janior ndo deriva
do simples fato de ter pintado o caipira com escripulos de etnélogo, porém
reside nalgum modo inédito de notagdo visual que lhe permitiu surpreender
a verdade profunda de um novo personagem.

Nio se tratava assim de um mero assunto, ma
ra, mais exatamente, uma “estrutura relacional”, recorrendo ainda uma vez
aos esquemas de Gombrich. Algo como a conversio da figura em forma, do
caipira em caipirismo imanente. Mais exatamente: d verdade dos gestos da

na legido ret

s a rigor de uma estrutu-
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nossa gente. Foi i i i 8
noss aites . Slsso que Gilda viu, e até onde podemos saber, ninguém
. . Sem exagero, acuidade de observacio 1 "
mals anies ¢do que ela compartilha
O caipira d i (ni
e Almeida Junior ndo é
. . r ndo é portant i i
(b0 pitores. . : p o um figurante a mais
tips ﬁl Lores. I(l)tentle tantos outros ditados pela forga da percepgio conver;cl'lm
e EI.adiCionaledporque nele se deixa ver pela primeira vez, para além da C;O—
a aparéncia externa d Jy , I
: e repertorio, a dindmi
o aiciona 8 ( exte , a dindmica dos gestos
vicev! profuxrclaglo;lahsmo inédito de Almeida Junior € a revelagﬁogde u.eE
o blz . le urrf personagem a um tempo real e imaginado denqomia
rasileiro” se expressa d énci -
e preferéncia i
ST rast . nas assim cham
, Ii/eg)s antrop6logos, especialmente Mauss) técnicas do corpo s (ne
a-se uma i .
o Lt s U tI;Eecla_de mocidade como O derrubador, pintada em Paris
o que, o nicas de corpo do brasileiro (e nossa autora est4 con
venelda do due el sf§x1stAem e podem ser identificadas) trariam também a
marea do Realisr o francés, muito presente na massa eloqiiente do rochedo
e o s moden n;gnumental, por exemplo dos pés do personagem; toda
1.] . . . :
e omesnie a dizer que sejam verdadeiramente nossos, salvo par,a efei
. M 4 ’ i
to pite Compos‘lefonhemmento do cardter local da cena, os demais eleme 1
1¢do, como os coquei : eno
uelros, a atmosfera tropi
Los 18 compos 0 s, sfera tropical do pequen
trecho fafo p ii?el’ odu attedme‘smo as feicdes mesticas da figura; nofsc?meso
, , s de tudo “o jeito d , !
o homem se i i
O . . apoiar no mstrumen
sents e, gurar o cigarro entre os dedos, manifestar no cor y -
mpressio de for¢a cansada”. 1po fargado a
Considerad i
. .
oo porémssa(l)sb cmszs p;)r este prisma, estamos diante de um efetivo
ar , um duplo aspecto. A primeira di 40 j
mateo ze 1 s0b um . A primeira dimens@o jd nos é fa-
Singul,a ridci;scs)belta ?wtouca do “homem brasileiro” de:finidojrstgo?S ) f?
e intransferivel de , 1o tom
seu comportament
e aricac ans : nto corporal; a segunda
o (ec;)ndilgoes de tal revelagdo: “notacéo milagrosa,do gegsto” ctgrrln
o  dospres, \(,lull 0 prpblema também € tedrico — apesar das reticénci;is _
s e lutande ), pois Almeida Jinior empreendera sozinho e “sem ree
punham,acada 0 contra as reminiscéncias artisticas” (diz ela) que lherzm_
momento outros mod i .
unt ' elos de pintur i ili
divida, somo exiain o oxtilo o1 p.ntula, mais nobilitadores sem
o elevado que podia observar a sua volta




. - MR

22 Arantes, O.B.F., discurso (35), 2005: 11-27

Podemos nos perguntar: onde entdo a inocéncia do olhar pressuposta
numa tal redescoberta do Brasil? Como este tltimo se dé a conhecer numa
dinamica muito especifica dos gestos, a fonte daquela necessaria inocéncia
perceptiva deve ser procurada em algo como a “memodria do corpo”, onde
residem os nexos profundos que ataram a sensibilidade do artista a realida-
de nova do pafs. Meméria social por certo. Mas e Gilda, como pode ver tudo
isso? Como jd tive oportunidade de lembrar®, em primeiro lugar, por evi-
dente empatia (embora em si mesma condi¢do obviamente insuficiente),
sendo ela mesma menina de fazenda do interior paulista. E, finalmente, por
ter podido associar, a esse dom perceptivo oriundo da “memoria gravada no
corpo” de que faldvamos, o hdbito da atengdo para o detalhe revelador cul-
tivado pela sua geragdo de criticos. Ou seja, conseguiu ver também porque
viu com olhos de perito educado pelo longo tirocinio na observagdo direta
da histéria da arte.

Cabe aqui, no entanto, um novo paréntesis (agora, metodoldgico): tal-
vez valha a pena referir a ressalva de Ginzburg, ao concluir seu ensaio so-
bre Gombrich: “A histéria (as relagdes entre fendmenos artisticos e histéria
politica, religiosa, social, das mentalidades, etc.), expulsa silenciosamen-
te pela porta, torna a entrar pela janela”. Evidentemente nio teria cabimen-
to naquele pequeno circulo de intelectuais formados no espirito dos moder-
nistas, em especial Mdrio de Andrade, egressos da Faculdade de Filosofia,
e preocupados em détectar os lineamentos da formacio de uma arte bra-
sileira, manter sem mais a orientagdo “imanentista” de um Gombrich, pelo
contrario, nio havia esquema da tradi¢do européia que nio fosse devida-
mente submetido a uma espécie de aclimatagdo critica reveladora dos ter-
mos em confronto. Como se sabe, providéncia elementar que valia todo um

programa.
e B . .. .4
Familiaridade quase biogrdfica com a cultura do caipira paulista ao

mesmo tempo que com toda a grande tradigdo artistica nacional e estrangei-
ra; observacdo sistemética da coreografia teatral!®; constatagao de que a
moda, dependendo do gesto, a medida que se recompde a cada momento de
seu jogo com o imprevisto, ¢ a mais socializada das artes: esses 0s clemen-
tos que talvez tenham contribuido mais de perto para a cristalizaco da sen-
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sacdo pldstica de que o essencial do “homem brasileiro” deveria ser procu-
rado no seu movimento corporal.

. E razodvel supor, dada a importincia do livro sobre a moda oitocen-
tlSt'fl na organizagdo das idéias de Gilda acerca das relacdes entre arte e
sociedade, que nesse caso particular tenha prevalecido o filtro da moda apre-
endida como uma arte ritmica. E a ser assim, porque niio pensar em conti-
nui.dade, imaginando as telas regionalistas de Almeida Jdnior como o pri-
meiro capit.ulf) de um inventdrio sistemdtico de algo como uma rirmia dos
gestos~ bras’lle.lros? Esse um possivel nexo a escandir a linha evolutiva da fi-
guragdo pldstica da experiéncia nacional. Vale para o caboclo amolando o
machado, picando o fumo, empunhando a espingarda, ponteando a viola
negaceando a caga, o que vale para o elegante que demonstra a todos comc;
estd afe.ito aos usos da sociedade movimentando os complementos impres-
cindiveis do vestudrio — luvas, chapéus, bengalas. E, no entanto, é inegével
num e noutro encontramos a mesma ritmia de gestos altamente codificada’
tanto no matuto que reproduz posturas ancestrais, quanto na desenvoltura dc;
dandy por mimetismo social.!P
. Ou ainda, numa surpreendente combina¢io de ambas — uma vez ex-
tirpado miraculosamente o viés mimético de nossas elegincias de emprésti-
mo -, vislumbrada na apari¢io, na curva de um rio amazdnico, da figura
rpitica do maleiteiro, no episdédio famoso do Turista Aprendiz né qual Ma-
rio de Andrade julga por um momento ter deparado com a a,lternativa ci-
vilizado'ra brasileira a0 mundo dominado pela disciplina burguesa do traba-
lho. .Mals uma vez resisto a tentagdo de restituir na integra o comentério
m‘aglstral de Gilda"?, que emenda, alids, com sua interpretacdo de vida in-
telra_ sobre o cardter errdtico de Macunaima, deslocado agora pelo “limbo
ou nirvana da calmaria serena” em que evolui a figura emblemética do mogo
comido pela maleita. Devo apenas destacar de novo o foco privilegiado de
sua atencdo, a notagdo daquela mesma ritmia de gestos, a partir da qual, en-
tz}o, sua prépria imaginacdo literdria alca vdo e reencontra a “constelagﬁ’o de
anazs” (grifo nosso)® em que Mdrio projeta a sua identificacio com o Bra-
sil. Melhor citar por extenso:
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Eis que na curva do rio, saindo do siléncio e do mistério, surge
da selva uma embarcagio, avangando pesada na batida dos remos.
E um casco com seis remeiros, que traz na proa o chefe da tripula-
¢io e, viajando em pé, no barco oscilante, demonstrando familiari-
dade com a dgua, um homem de seus trinta anos. A barba feita, o
terno de linho branco muito limpo, a “sensag¢do firme de decoro”
que transmite, o “ar de soberbia”, revelam que era dono ou filho de
dono de seringal. A pele morena, muito palida, trafa a maleita.

O narrador descreve com respeito e admirag¢do o comportamen-
to do mogo, que alheio a curiosidade que provoca, sobe a bordo para
tratar dos recibos e faturas e, indiferente a tudo em redor, indiferen-
te A beleza civilizada das passageiras, passa sem olhar para nin-
guém. Apenas, por delicadeza natural, ao se aproximar das senho-
ras tira o chapéu nativo de palha e vai-se como veio. Sem olhar.®

Nesse verdadeiro dandy da mata virgem, enfim, quem sabe, a reconci-
liagdo utépica com 0 COIpo largado de forga cansada dos caboclos de Al-
meida Janior, sem falar, € claro, no acriano sublimado da rua Lopes Chaves.

S6 para fechar o argumento: niio custa lembrar que este Gltimo ensaio
é todo ele um contraponto entre Mirio de Andrade e Gilberto Freyre, tendo
como ponto de partida as respectivas andlises da obra de Cicero Dias. Fre-
giientemente apresentados como antagonistas, o que ndo deixa de ser ver-
dade, Gilda no entanto preferiu destacar naquelas duas personalidades tao
diversas a demonstragdo viva do poder da imaginagdo artistica na interpre-
tacdo do pafs: com efeito, a geragdo que entre 1935 e 1940 safa da universi-
dade, num momento muito especial entre 0 legado das vanguardas € a che-
gada prestigiosa dos especialistas, aprendera a pensar O Brasil confjéando
precisamente naquele poder de revelagio da experiéncia estética. Quanto ao
caso particular do autor de Casa Grande e Senzala , Gilda recorda que tam-
bém ele se impds & sua geragao “pela maneira inovadora de interpretar O

pafs através dos pequenos indicios”.t®
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Notas

(1) Gilda de Mello e Souza (6).
(2) Citado por C. Ginzburg (3, p. 147).

(iD) R;fzg)-n?e. a sua argiiicdo a tese sobre Humberto Mauro, retomada em
tur;w;lo’t lmz(lizo, alcrltzca como pericia”, reproduzido em Exercicios de lei-
tulo da coletdnea jd nele mesmo b [
astante sugestivo em relacdo
) a
que estou tentando caracterizar). (Gilda de Mello e Souza, 4) ' ’

(4) Num capitulo da Histéria da Critica de Arte, citado e comentado por ela
(5) Gilda de Mello e Souza (4, p. 217 e 218).
(6) Gilda de Mello e Souza (5, p. 88 e 89).

(7) “Pintura brasileira contempordnea” (Gilda de Mello ¢ Souza, 4)
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(8) Retomo aqui parcialmente o estudo “Moda Caipira”, redigido em co-
autoria com Paulo Eduardo Arantes, publicado num niimero da revista dis-
curso em homenagem & Profa. Gilda (p. 33-68) e em Sentido da formagdo —
trés estudos sobre Antonio Candido, Gilda de Mello e Souza e Lucio Costa
(Arantes, Otilia B./Arantes, Paulo. E., 1, p. 33-68)

(9) Refiro-me ao ensaio citado hd pouco.

(10) Também tradutora e autora teatral bissexta — cf. Ind Camargo Cos-
ta (2).

(11) Mas tudo isso desenvolvi com mais detalhes, em co-autoria com Paulo
Arantes no artigo citado.

(12) “O mestre de Apicucos ¢ 0 turista aprendiz” (Gilda de Mello e Souza,
5, p. 49-70). Na versdo original, citada em “Moda Caipira”: “Do Brasil de
atelier ao Brasil de ar livre” (conferéncia proferida num coldéquio em ho-
menagem ao Richard Morse, nos Estados Unidos, em 1993)

(13)1d. p. 67.
(14) 1d. p. 65-66.
(15) 1d. p. 55.
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