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“O homem anseia por absorver o mundo circundante
integra-lo a si;
anseia por estender pela ciéncia e pela tecnologia o seu “EU” curioso
e faminto de mundo
até as mais remotas constelacdes
e até os mais profundos segredos do atomo,
anseia unir na arte o seu “EU” limitado
com uma existéncia humana coletiva
e por tornar social a sua individualidade.
A arte
€ 0 meio indispensavel para essa unido do individuo com o todo;
reflete a infinita capacidade humana para a associagao,

para a circulacdo de experiéncias e idéias”.

Ernest Fischer
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RESUMO

TANNUS, Maria Auxiliadora F. S., Universidade Estadual do Norte Fluminense;
janeiro de 2006; A imagem da mulher em Di Cavalcanti. Sedug&o. Lirismo.
Brasilidade; Professor Orientador: Prof2 Arlete Parrilha Sendra.

O texto pictorico convida o espectador a leitura de um universo organizado e
coerente no qual as relagbes entre os elementos constituintes tecem redes capazes
de construir os sentidos da obra de arte. Paralelamente, a analise semiética que é
resultante de um fazer interpretativo, procura decodificar a constru¢cao dos sujeitos,
seus percursos e valores. Ao acoplar as duas linhas de leitura, a presente pesquisa
resgata a imagem da mulher na linguagem pictorica de Emiliano Di Cavalcanti
(1897-1976) enquanto metafora de sensualidade e lirismo, expressdes profundas da
formacéo étnica brasileira. As leituras ecfrasticas utilizam como suporte a semidtica
de Charles Sanders Peirce. Nas telas selecionadas, busca-se traduzir,
intersemioticamente, a presenca da mulher no imbricamento da cultura, revelando a
possibilidade de construcdo de um olhar voltado para o préprio processo construtivo,
feito de relacdes entre a vivéncia cultural e idéias sobre o processo artistico,
enquanto responsaveis pela criacdo de uma identidade imagética da mulher
brasileira.

Palavras-chave: Imagem Pictérica, Semiética, Cultura, Mulher.



ABSTRACT

TANNUS, Maria Auxiliadora F. S.; Universidade Estadual do Norte Fluminense;
janeiro de 2006; A imagem da mulher em Di Cavalcanti. Sedugao. Lirismo.

Brasilidade; Professora Orientadora: Prof2 Arlete Parrilha Sendra.

The pictorial text invites the spectator to the reading of an organized and coherent
universe in which the relations among the constitutive elements weave networks able
to construe the senses of a work of art. The parallel semiotic analysis which is
resultant of an interpretative making, attempts to decode the subjects’construction,
their course and their values. On connecting the two lines of reading the present
research redeems the woman’s in the pictorial language of Emiliano Di Cavalcanti
(1897-1978) while a metaphor of sensuality and lyricism, deep expressions of the
Brazilian ethnical formation. The ecfrastical readings use Charles Sanders Peirce’s
semiotics as a theoretical support. In the selected paintings, one intersemiologically
seeks to translate the presence of the woman in the culture imbrication, revealing the
possibility of the construction of a look on the constructive process itself, made of
relations between the cultural existence and ideas on the artistic process while
responsible for the creation of Brazilian woman’s imagetical identity.

Key- words: pictorial image, semiotic, culture, woman.
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1 AQUARELA

[...] O que é insubstituivel na obra de arte % o que faz dela nédo
apenas uma ocasido de prazer, mas um Orgdo do espirito que
encontra sua analogia em todo pensamento filoséfico ou politico se
for produtivo % é que ela contém, melhor que idéias, matrizes de
idéias; ela nos fornece emblemas cujo sentido jamais acabaremos de
desenvolver, e , justamente porque se instala e nos instala num
mundo do qual ndo temos a chave, ela nos ensina a ver e nos faz
pensar como nenhuma obra analitica pode fazé-lo, porque nenhuma
andlise pode descobrir num objeto outra coisa sendo o que nele

pusemos.

Maurice Merleau — Ponty
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A arte tem sido a propria consciéncia humana, testemunha da ciéncia, da
religido, da mitologia, das herancas genéticas e ancestrais. Tudo o que o homem foi,
tudo o que o homem serd, esta contido nas relagdes que a arte estabelece. A arte é
o registro do mundo. Na sua concretude ela contém o presente da espécie, 0 seu
passado e antevé o seu projeto futuro.

A arte de nosso tempo traz certa singularidade. Tangenciando fortes
dicotomias — Bem e Mal, Preto e Branco, Tradicdo e Humanismo; Espiritualismo e
Materialismo — ela oferece a possibilidade de sintese, a capacidade de impregnar-se
da emocao de sua época, do nucleo dialético da historia.

Em contato com a arte, 0 homem ¢é por ela tocado e ao senti-la, é envolvido
tanto pela experiéncia estética desencadeada no que com ele se defronta, quanto
pela sensibilizacdo, pelas qualidades sensiveis que determinam sua apreensdo
fenoménica, fazendo-a ser olhada e significada.

Cabe, entdo, a quem aborda esse fenébmeno ter a competéncia para
depreender da obra de arte um conjunto de relacbes, de meios, maneiras de
empregar 0 sistema para estruturar esse texto particular, enfim, os procedimentos
textuais que levam a obra a agir como age. Esses estagios de apreensédo e de
inteligibilidade de arte sdo considerados uma ativacéo de saberes exigidos na e pela
relacdo estética para poder atingir a “poiesis” da obra. O entendimento dos
procedimentos adotados para a obra mostrar o que mostra, assim como 0s
mecanismos que ela emprega para sensibilizar sdo, ambos, resultantes da busca de
sua significacdo, a qual podemos ter acesso, desde que haja uma trajetéria de
desenvolvimento nas formas de ver e olhar.

A semioética tem o papel de habilitar aguele que olha uma tela a repinta-la,
pois a pintura sé pode ser vista com e pelo adentramento no mundo que se faz ver.
E a semidtica que abre os signos e desvela a possibilidade de seus plurais
interpretantes. Ao estabelecer relacdes entre a realidade social e os modelos
estéticos pelos quais e com 0s quais a sociedade se manifesta, entenderemos como
se expressa 0 imaginario e como as formas concretas pelas quais a sociedade se
organiza correspondem a esquemas mentais que se apresentam nas producdes
simbdlicas, artisticas e culturais.

O homem é tomado em sua totalidade como agente social, como um ser

cognitivo e simbdlico, como organismo fisico, sensivel e significante. E, assim como
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ndo existe ruptura entre a objetividade e a subjetividade, também ndo ha oposicéo
entre a realidade e suas formas de representacao.

E através da verticalizacdo do olhar semidtico que podemos ler os
diferentes tempos, que percebemos a nao-cristalizagcdo do conhecimento. O homem
possuidor deste olhar signico cria e recria significacdes ao estimular e pluralizar suas
capacidades cognitivas, transformando ou ampliando seus conceitos de mundo.

Para Leonardo da Vinci' a pintura era filosofia, e mais, ciéncia: a mais
apropriada linguagem para comunicar o conhecimento do mundo perceptivel. Essa €

arazao para ele afirmar:

E de fato, tudo aquilo que existe no universo em esséncia, presenca ou
imaginacgéo, o pintor tem primeiro em sua mente e depois em suas maos, e
estas sdo de tal exceléncia que a um s6 tempo criam as coisas e geram
uma harmonia equilibrada. (VINCI, apud ANTUNES, 2004, p. 31).

A incompletude do homem sempre o leva a procurar aquilo de que carece e,
ao se ver em representacdes simbolicas que o refletem, ele a constata e a confirma.
Decodifica o significado da obra de arte, lhe imprime um significado.

A presente pesquisa pretende tracar em Di Cavalcanti? os caminhos de sua
linguagem pictérica como uma das possibilidades que revela o ser humano inscrito
no mundo. A andlise sera efetivada através da construcao dos interpretantes dessas
imagens tendo como ancoragem tedrica a semiose, vista pelo olhar de Charles

Sanders Pierce®.

1.1 JUSTIFICATIVA

Nossa época, ao valorizar a descricdo e interpretacdo de obras pictoricas,

intenta resgatar a dimensdo do homem como ser social e cultural, leitor e intérprete,

! ANTUNES, Leonardo. Arte e Ciéncia; As Maquinas. Sao Paulo: Globo, 2004.

> MELLO, Emiliano Augusto Cavalcanti de Albuquerque - (1897 — 1976) — pintor, poeta e prosador —
também conhecido por Di Cavalcanti. Neste trabalho, iremos referencid-lo por Di Cavalcanti ou,
simplesmente, por Di.

% PEIRCE, Charles Sanders, (1839 — 1914). Filésofo norte-americano. E de grande importancia sua
teoria dos signos, que prop&e distingdes entre icones, signos que guardam uma semelhanca com o
objeto representado; indices, que indicam o objeto representado; e simbolos, que sdo convencionais
e supde-se uma regra de uso para sua aplicacdo. Esta teoria constitui uma das bases da semiética
contemporanea.
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criador e criatura. A obra de arte se apresenta como facilitadora desse resgate, nao
s6 porque aglutina multiplas formas do saber, mas, principalmente, porque nao é
apenas objeto de apreciacdo estética; € fruto de uma experiéncia de vida desvelada
pelo processo de criagao do artista e pelo sistema de signos da obra.

Aliado a historia da arte, instrumento indispensavel para as investigacées
das criacbes plasticas, o estudo critico e analitico dos quadros adquire relevancia
engquanto revelador do fazer humano, uma das formas discursivas que integra o
homem no mundo, quer como ser singular quer como parte de sua insercao
historica-social.

Haver& algo a dizer em uma tela para além do ja dito entre cores, formas e
técnicas? Nao estariamos violando o principio de uma pratica avessa a qualquer
discurso, definida pelos classicos como “eloqtiéncia muda?”.

Nos séculos XIV e XV os humanistas montaram, entre erros e acertos, um
conjunto de lugares-comuns que permitia articular um discurso sobre a pintura. O
discurso sobre a arte se desenvolveu a partir de perspectivas mdltiplas e
heterogéneas. A Filosofia Analitica, a Semiologia, a Psicanalise, a Sociologia, as
Ciéncias Humanas, em geral, contribuiram para a analise critica dos conceitos mais
familiares (a obra, o sentido, o belo, a representacédo, a imagem) de maneira que a
analise das categorias estéticas se tornou mais um exercicio légico dentre outros.

O filésofo Louis Marin® no texto Ler um quadro — Uma carta a Poussin em
1639, reconhece a histdrica hierarquia que existe entre um texto e a visdo que uma

imagem proporciona e conclui:

O mais alto sentido opera na distancia entre o visivel, o que é mostrado,
figurado, representado, encenado, e o legivel, o que pode ser dito, enunciado,
declarado; distancia que €, ao mesmo tempo, o lugar de uma oposicéo e de

uma troca entre um e outro registro.

Atrelamos a este viés histérico a presente pesquisa com 0 objetivo de
apreender o que a pintura quer significar e significa, 0 como a obra pictorica €
estruturalmente feita para ser significada.

Dentre os pintores nacionais, responsaveis pela construcdo do processo
moderno da arte e da cultura brasileira, ressaltamos a personalidade de Emiliano Di

Cavalcanti que muito influenciou nas manifestacbes contemporaneas da

* MARIN, Louis. Ler um gquadro — Uma carta a Poussin em 1639. In: CHARTIER, Roger (org.).
Praticas de Leitura. Sdo Paulo: Estacdo Liberdade, 2001, p.138.
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modernidade, bem como no desempenho da intelectualidade, voltada para o estudo
e reflexdo dos diversos fenémenos culturais, principalmente naquelas questdes mais
relacionadas com as nossas raizes, tanto étnicas como antropoldgicas, que
respondiam pela construcdo da Republica em vias de consolidagao.

Tomamos o ano de 1923 como uma referéncia histérica para iniciarmos
nossa trajetéria de busca da identidade nacional. E a partir desse ano que Di
Cavalcanti traz para a sua tela, numa pintura quente e sensual, a mulata, vendo-a
como componente de nossa etnia nacional.

A figura feminina aparece como tema recorrente em suas obras. Ela pode
incorporar a mesticagem, a miscigenagdo como elementos presentificados na
criacdo de uma identidade imagética brasileira.

Considero que uma pesquisa como esta se justifica por sua contribuicdo aos
estudos sobre artistas plasticos brasileiros e porque, a trajetdria dessa leitura nos
leva a instaurar no amago do signo artistico, plural em possibilidades, na policromia
da arte, entre a ordem da estrutura, aordem do fato e a sensibilidade estética.

A escolha de Di Cavalcanti vincula-se por ser ele um dos idealizadores da
Semana Arte Moderna, um dos precursores do modernismo brasileiro. Sua
linguagem pictérica € campo aberto para as inscricdes do simbdlico, constitui através
das cores de sua paleta a busca constante da construgcdo de uma identidade de
nacao.

Entre 1923 e 1925, em Paris, Di Cavalcanti estabelece contato com a arte
moderna européia e mexicana, conhece personalidades do mundo artistico da
época. Esta viagem o ensina e amadurece; ao voltar ao Brasil, ele descobre a cor, a
luz, as frutas, as paisagens tropicais.

E comeca a pintar o Brasil mais brasileiro que ja se pintou. Retrata a mulata,
presenca constante em seus quadros, enaltecendo na cor mestica, a graca, a
malicia da mulher brasileira e uma interioridade reveladora de um universo ainda
nao-aberto.

A personalidade de Di Cavalcanti® refletiu-se em sua extensa obra, nas
guais os principais elementos sempre foram as festas, os tipos populares de nosso

pais e a figura feminina, especialmente a mulata, sobre a qual ele dizia:

° http://www.dicavalcanti.com.br/apresentacao.htm. Acesso em 25/10/2003
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A mulata, para mim, é o simbolo do Brasil. Ela ndo é preta, nem branca.
Nem rica nem pobre. Gosta de danca, gosta de musica, gosta de futebol,
Como 0 nosso povo. Imagino ela deitada em cama pobre, como imagino o

pais deitado em berco espléndido.

As imagens que formam nosso mundo sdo simbolos, sinais, mensagens e
alegorias. Seriam também presencas vazias completadas com nosso desejo,
vivéncias, duvidas e idéias. Em todos esses sentidos la estdo elas: imagens e
palavras, palavras e imagens, matérias possiveis atreladas a nossa existéncia.

Segundo Pontual, ° critico de arte, a obra de Di se compara a um canto: Se
os hinos ndo fossem esse fofo reduto do patriotismo oficial, bem poderiamos dizer
gue Di compds por imagens um outro hino nacional: nosso, verdadeiro, malicioso e
mestico.

A arte, portanto, realiza o mais dificil conceito do ser social, porque ela fala
a todos, como um hino a evocar o ardor patriético, mas a cada um a seu modo e,
desta forma, assegura o universal através do individual e institui uma comunidade
pautada na singularidade.

Nossa proposta de leitura visa estabelecer a imagem feminina na obra
pictérica de Emiliano Di Cavalcanti: o modelo da mulher enquanto metafora da
sensualidade e lirismo, duas expressdes profundas na formacdo da identidade
brasileira. O objeto a ser analisado € a imagem da mulher em Di Cavalcanti, a
ruptura pictérica realizada em sua obra pela paradoxal insercdo da mulher negra
numa arte elitizada.

Pretende-se ressaltar na obra de Di Cavalcanti a presenca da mulher,
através de uma leitura semiotica, ao propor o resgate de nossa identidade sécio -
cultural; contextualizar a obra de Di Cavalcanti, enquanto reflexo das transformacoes
artisticas e culturais acionadas pelas maquinas denteadas do progresso ocorridas
durante a primeira metade do século XX; destacar o didlogo que a linguagem visual
de Di Cavalcanti estabelece com os tragos culturais de um determinado contexto
temporal; demonstrar através das telas de Di Cavalcanti a negritude na figura

feminina como uma inclusdo dos excluidos na obra artistica emiliana.

® PONTUAL, Roberto. Di, um ciclo gue se conclui / uma obra que se abre. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 28 de outubro de 1976.



15

1.2 METODOLOGIA

O termo “ecfhrasis”, proveniente da retérica grega, se presta a analise do
processo de descricdo verbal de um artefato pictérico ou escultural. Em consonéancia
com esta definicdo, foram escolhidas para objeto de analise seis (6) obras de Di
Cavalcanti. A delimitacdo utilizada partiu do critério da presenca da mulher dentro de
um determinado contexto cultural.

O trabalho de pesquisa se desenvolveu na linha de leitura e analise abaixo
descritas, com possibilidades de uso de outras incursdes signicas uma vez que, para
Peirce onde quer que exista pensamento, este existe por mediacdo de signos.
Cabera ressaltar que outros enfoques tedricos vinculados as ciéncias humanas
foram acrescidos as analises pré-estabelecidas. Os codigos se comunicam e se
explicam mutuamente. Esse € o destino das linguagens.

As analises foram conduzidas pelos seguintes pressupostos:

- Primeiro — a arte € linguagem que se constroi com base em uma

organizacao textual;

Segundo — a leitura se processou mediante o olho do leitor, tendo por
base o plano de manifestacdo, numa acéo conjunta, na qual a obra provoca

o leitor como um sujeito instalado no aqui e no agora da duracéo do olhar;

- Terceiro — aquele gque organiza o texto (obra pictérica) emerge no texto

como um enunciador-enunciatario, na medida em que enunciador-

enunciatario é figura do enunciado e cumpre a finalidade de conceder-lhe
visibilidade.

Quando fazemos a conversdao do texto pictorico para o sistema verbal,
temos que levar em conta as implicagbes que excedem a intencdo consciente de
quem compds o texto. Para Santaella’ uma das primeiras licdes da semiética é a de
gue estamos sempre a meio caminho da verdade. Ao analisarmos semioticamente
estamos na posicdo de interpretante dinamico, de interpretante singular, dai, sujeitos
a falibilidade.

Na traducdo intersemidtica, as imagens pictéricas sdo transformadas em
imagens verbais: a capacidade de certos simbolos linglisticos suscitarem

interpretantes visuais (hipo-icones) em nossa mente deve ser o principal fator

" SANTAELLA, L. A Assinatura das Coisas. Peirce e a literatura. Rio de Janeiro: Imago, 1992, p.50.
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pansemiodtico a permitir a traducdo do quadro. E sobre esse corpus tedrico que
foram realizadas a analise das imagens pictoricas.

A pesquisa se caracteriza pela descricdo do objeto (pintura-mulher-Di
Cavalcanti) por meio de observacédo contemplativa; generalizacdo do particular em
funcdo da classe a que as telas pertencem; analise dos fundamentos do signo; tipos
de relacdes do signo com seu objeto dnamico e os efeitos interpretativos: nivel
emocional, energético, légico e final.

Segundo Goldenberg® a representatividade dos dados na pesquisa
gualitativa esta relacionada a sua capacidade de possibilitar a compreensdo do
significado e a “descri¢cdo densa” dos fenOmenos estudados em seus contextos e
ndo a sua expressividade numeérica. Foram analisadas telas exemplares,
reveladoras da cultura em que estéo inseridas.

O presente trabalho se propde a decodificar as inscricdes do sensivel
através de um olhar semiotizado em um conjunto de obras de Emiliano Di Cavalcanti
assim delimitado: Tela | - Samba (6leo sobre tela, 177 x 154cm-1925); TELA 1l -
Cinco Mocas de Guaratinguetd (6leo sobre tela, 92 x 70cm-1930); TELA Il -
Mulheres (6leo sobre tela, 80 x 100 cm-1940); TELA IV - Luva vermelha (6leo sobre
tela, 73 x54cm-1953); TELA V - Par (6leo sobre tela, 80,5 x 60 cm-1960); TELA VI -
Mulher com gato (6leo sobre tela, 125,5 x 152,5cm-1966).

8 GOLDENBERG, Mirian. A Arte de Pesquisar. Sdo Paulo: Record, 2001, p. 50.
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Uma coisa buscou esse pintor importante de nosso pais: a expressao
de uma sensibilidade brasileira, profundamente sentimental e
sensual, e a buscou ndo na anedota, como os académicos dos
assuntos caipiras, mas nas cores e nas formas que soube ver e
mostrar sem esforco literario. E preciso conhecer realmente os
problemas da pintura, o que raros criticos conhecem, para sentir a
que ponto suas mulatas, seus pescadores e até as pouquissimas
paisagens que pintou sédo “du cru”, isto &, da terra, e de boa cepa...

Di Cavalcanti viveu e vive. E um homem com fraquezas e fortalezas,
com concessfes e intransigéncias, com amores e 6dios. Nao lhe
discuto as paixfes, contemplo-lhes as obras e elas me bastam ....

Sua obra é como ele préprio diz em carta preciosa que me
enderecou de uma feita: “um corpo s6”. Como é a obra de todos os
grandes. As vezes eles custam a encontrar-se, mas quando
amadurecem, nunca mais se pdem a pular de uma solucdo a outra,
num pelotiquismo enganador... dos leigos. Por isso, no Di de 1920
ja se percebe o Di de 1958. Sdo 38 anos e 0 que se Vvé na linha

seguida é o desenvolvimento de uma mesma vontade criadora...

Sérgio Milliet
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Uma das primeiras referéncias da existéncia do homem na Terra aparece
nas imagens desenhadas nas cavernas, que hoje chamamos de imagens artisticas.
Neste sentido, pode-se dizer que a arte esta presente no mundo desde seus
primordios. Ao longo de toda a existéncia historicamente estabelecida da
humanidade, a arte revela ser sua companheira de viagem.

Qual seria a importancia da arte em nossa vida? Qual o sentido da atividade
artistica? A vida adquire sentido para o ser humano a medida que ele organiza o
mundo. Por meio das percepcdes e interpretacbes, 0s sistemas externos da
realidade sdo mapeados nos sistemas internos do ser e o cérebro se desenvolve em
contacto com essa realidade.

Para construir imagens, o homem n&o s6 deve ser sensivel ao fendmeno,
mas também necessita de memodria e capacidade de tomar decisdes. Até mesmo em
referéncia as figuras das cavernas, as imagens sao transformadas a partir de um
olhar, com certo dominio do espaco e do tempo. Elas estdo ligadas ndo sé ao
proprio sustento do homem, mas a experiéncias coletivas e sociais, advindas de
rituais, crencas, gestos e dancas, materializadas por meio de sistemas de signos.

A arte aparece no mundo como forma de organizacdo, de registro e
transformacéo da experiéncia vivida em objeto de conhecimento que se mostra por
meio de sentimentos, percepc¢des e imaginacdo. Portanto, ela abarca um tipo de
conhecimento a partir de universos sensiveis e ideais da apreensdo humana da
realidade.

E preciso salientar que, embora o impulso cognitivo do homem permaneca o
mesmo desde a sua origem, suas manifestacées mudam ao longo do tempo. Toda
obra de arte é filha de seu tempo, diz Kandinsky® , e muitas vezes, mée de nossos
sentimentos. Cada época de uma civilizacdo cria uma arte que lhe € préopria e que
jamais se vera renascer. Essas mudancas que se operam na arte sdo produtos das
transformacdes processadas na realidade social e se refletem nos meios de
producéo artistica. A arte evidencia sempre o momento histérico-cultural do homem.

Ndo € a forma que cria 0 pensamento nem a expressao, mas € o
pensamento, expressdo do contetdo social comum de uma época, que cria a forma.
E impossivel entender plenamente o significado de uma linguagem se fizermos

abstracdo do conhecimento de outras linguagens contemporaneas. Através dessas

® KANDINSKY, W. Do Espiritual na Arte. S8o Paulo: Martins Fontes, 1990, p.27.
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intersemioses podemos discernir 0 que pertence ao mecanismo da expressao
técnica e o que € o produto verdadeiramente original das atividades individuais para
um tempo e lugar determinados. S6 existem significacdo e expressdo em funcdo das
necessidades e convencdes sécio-coletivas.

A historia da arte € uma sucessdo de saltos no tempo e no espaco.
Partimos de um ponto incerto e obscuro deste espaco-tempo, h& milhares de anos —
a arte rupestre. Passamos por diversos estagios na mente do observador que, ao
contemplar a arte, com ela dialoga para apreendé-la através de seus
conhecimentos, sua sensibilidade e suas experiéncias vivenciais. Ao trazer
conhecimentos, pressupostos, o olhar do observador ndo pode ser visto como
desarmado e ingénuo. Ele pensa. E a visio feita interrogacao.

Aristoteles®®, no capitulo VIl de ‘Poética”, afirma que o belo consiste na
ordem e na grandeza. Depreendemos deste conceito dois elementos suscetiveis de
serem graduados: a grandeza e a ordem. Dai, a possibilidade de escalonar,
paulatinamente, a beleza.

Acrescentamos ao belo de Aristoteles a forca de expressdo, e, ao
deixarmos de lado a arte retiniana, descobrimos que a mente tem também seu grau
estético de forca e beleza. A semidtica nos sinaliza o caminho a ser percorrido, pois
0s niveis do interpretante incorporam ndo sé elementos légicos, racionais, como
também emotivos, sensoérios, ativos e reativos como parte do processo
interpretativo. Panofsky'! nos reafirma: Numa obra de arte, ndo se pode divorciar
“forma” de “conteudo”: a distribuicdo de cores e linhas, luzes e sombras, volumes e
planos, por mais aprazivel que seja como espetaculo visual, precisa também ser
compreendida como carregada de um significado mais que visual. A abordagem de
uma obra de arte € hoje mais complexa do que nunca devido ao saber histérico, a
pluralidade dos conceitos originarios de varias disciplinas e a situacdo atual da
criacédo artistica.

Santaella? adverte que:

Antes de penetrarmos no devir incessante do pensamento como
representacao interpretativa do mundo, que fique claro que nossas reacfes a
realidade, interacdes vivas e fisicas com a materialidade das coisas e do
outro, ja se constituem respostas signicas ao mundo, marcas materiais
perceptiveis em maior ou menor grau do nosso existir histérico e social,

19 ARISTOTELES. Arte Retoérica e Arte Poética. Rio de Janeiro: Ediouro, 1993.
1 PANOFSKY, Erwin. Significado nas Artes Visuais.S&o Paulo: Perspectiva, 2004, p. 225.
12 SANTAELLA, Lucia. O Que é Semidtica. Sao Paulo: Brasiliense, 2003, p.50.
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circunstancial e singular vai deixando como pegadas, rastros de nossa
existéncia. Agir, reagir, interagir e fazer sdo modos marcantes, concretos e
materiais de dzer o mundo, interacéo dialégica, ao nivel da acdo, do homem

com sua historicidade.

Todo pensamento se caracteriza por processo, uma mediacao interpretativa
entre n0s e os fenbmenos que nos impulsiona para o possivel entendimento do

outro, da vida.

2.1 IMAGENS % MANIFESTACOES FENOMENICAS DO MUNDO.

A visdo dualistica do mundo se fez presente no pensamento ocidental
desde as origens greco-romanas. Assim, Corpo e Alma, Objetividade e
Subjetividade, Interno e Externo, Apolineo e Dionisiaco'® parecem ter sempre
guestionado a possibilidade de compreensdo e entendimento do mundo.
Acreditando ser impossivel viver entre essas oposi¢cdes, pensadores antigos e
modernos procuraram/procuram criar métodos capazes de garantir o alcance da
verdade, o desvelamento da realidade, dos véus que encobriam/encobrem ou que
enganavam/enganam o olhar curioso do homem.

O racionalismo, como forma de garantir ao pensamento humano o encontro
com a esséncia das coisas, foi ganhando credibilidade através dos séculos, como
também, os procedimentos logico-dedutivos nos quais se ancorava. A razdo, a
concretude e a objetividade eram os veiculos do conhecimento em oposicdo a
emocao, a abstracdo e a subjetividade.

Paralela a essa tendéncia racionalizante logico-dedutiva, a Antiguidade
Classica conheceu outra escola de pensamento, fundada por Heraclito de Efeso, no
século V a.C. Ela propunha uma visédo processual da realidade baseada na idéia do
eterno vir-a-ser do mundo. O incessante devir da realidade obrigava o homem a
desistir dos modelos universais, da busca das identidades e permanéncias.

O heraclitismo, principio revolucionario, defensor do transitério e do
impermanente, foi reforcado por outra escola filosofica que surgia tendo como figura

fundante o deus Hermes, mensageiro, pai das artes, um ser cambiante e obscuro

13 HUMPHREYS, Richard. Futurismo. S&o Paulo: Cosac & Naif, 2000, p.17. Nietzche contrastou o
espirito “apolineo”, baseado na ordem e na razdo, com o “dionisiaco”, aquele que provinha das forcas
profundas e cadticas da vida e no qual o homem moderno devia mergulhar.
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gue adquiriu especial posicdo na mitologia grega, no século Il d.C. Hermes € o deus
da dicotomia, da contradicdo, da transformacdo, do sincretismo e do
entrecruzamento de culturas.

O hermetismo propde a leitura ndo-linear dos textos, a busca dos sentidos
ocultos e dos significados n&o evidentes nos enunciados.Torna o caminho em
direcdo a verdade, acessivel agueles que ultrapassam as camadas superficiais dos
enunciados, das leituras em primeiridade.

Filosofos da Antigluidade e da Idade Média dedicaram-se a investigar o
oculto através de uma leitura minuciosa, analitica e interpretativa dos registros e dos
sinais. A esséncia do saber estaria circunscrita nesta leitura com a qual se buscam
os polivalentes, a ambiglidade, a oposicéo, o sentido das entrelinhas, dos siléncios,
os ditos, interditos e intraditos.

No Renascimento, foram reavivados os ensinamentos da hermenéutica,
guando se passou a valorizar a andlise qualitativa como método de conhecimento
em decorréncia da proliferacdo de seitas com seus respectivos textos sagrados e
inscricbes a serem interpretadas. Todavia, foi no século XIX, com a sistematizacéo
das ciéncias humanas, que a heranca hermenéutica se transforma em método
cientifico.

Segundo Japiassi'*, a hermenéutica possibilita reflexdes sobre a
experiéncia estética e a linguagem, a interpretacdo daquilo que nao € dito ou
mostrado ao fazer-se algo. Gadamer, estudioso com Paul Ricoeur da hermenéutica,
desenvolveu seu pensamento filosofico como uma tentativa de interpretacdo do ser
historico, através de sua manifestacdo na linguagem, forma basica da experiéncia
humana.

A imagem, enquanto signo, enquanto fenbmeno, € vulneravel a multiplas
leituras. A hermenéutica visual descreve a aparéncia, a partir dos elementos que
convergem para lhe dar sentidos e valor, contextualizando-a em termos de um
horizonte comum: as mitologias, os discursos, as produ¢fes simbolicas, em geral,
gue sao passiveis de significacoes.

A bio-politica vai surgir como um campo da hermenéutica que esta
circunscrito aos dispositivos de poder, a cultura visual e ao modo como o corpo é

tratado e pensado na contemporaneidade.

14 JAPIASSU, Hilton; MARCONDES, Danilo. Dicionario Basico de Filosofia. Rio de Janeiro: Zahar
Editores, 1996, p. 114.
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Embora as ciéncias exatas tenham se desenvolvido, no século XIX,
procedimentos quantitativos cada vez mais fidedignos, “o saber indiciario® do
historiador Carlo Ginzburg servia de apoio a psicologia, a etnologia, a historia e as
artes, ao desenvolver-se em direcdo a semidtica e as ciéncias do homem que se
sedimentaram no século XX.

Na Europa, entre os séculos XIX e XX, essa metodologia firmava-se nas
ciéncias humanas ao mesmo tempo em gque a fenomenologia era criada pelo filosofo
Edmund Husserl. Seguindo os postulados da concepcédo husserliana, a realidade
ndo se da a conhecer em sua totalidade ou esséncia, mas, somente em seus
fendbmenos; manifestacdes através das quais o mundo objetivo se apresenta a
consciéncia humana. Conhecimento que é resultante do encontro do objeto, com
aquilo que se da via percepcdo na consciéncia intencional do homem. As
manifestacOes artisticas, expressodes privilegiadas do imaginario, adquirem especial
interesse no século XX, simultaneamente, as manifestacdes simbdlicas como o0s
sonhos e as mitologias, menos prezadas pelo racionalismo positivista.

Na expressdo “fenomenologia da alma”, o filésofo e ensaista francés
Gaston Bachelard®®, nos fala do estudo da intersubjetividade na imagem poética,

essa forma que se introduz no leitor e o engendra:

A imagem torna-se um ser novo da nossa linguagem, expressa-nos
tornando-nos aquilo que ela expressa — noutras palavras, ela € ao mesmo
tempo um devir de expressdo e um devir do nosso ser. Aqui, a expressao
cria o ser.

Dessa maneira se observa que o movimento filoséfico na sociedade
ocidental, integrador da hermenéutica, ciéncia da interpretacdo dos signos, da
fenomenologia, das humanidades e das artes, resultou num corpo tedrico que aceita
0 subjetivismo, o particularismo e a parcialidade do conhecimento, assim como a
metamorfose da realidade. Aceita um pensamento ndo seja absoluto. Reconhece
oposicdes, paradoxos e perscruta nas imagens as manifestacdes fenoménicas do
mundo.

Essa visdo da realidade e de seu conhecimento possivel repercutiu na
ciéncia que teve de assimilar, em seus postulados, a no¢do de processo e a idéia

dos paradoxos, até entdo, incompreensiveis pelo racionalismo.

> BACHELARD, Gaston. A Poética do Espaco. Sao Paulo: Martins Fontes, 1993, p. 8.
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Analisando a obra de Albert Einstein'®, como um divisor de aguas entre uma
ciéncia classica e positivista e outra relativista e pés-classica, o filosofo Merleau

Ponty'’ pondera:

Ndo é reclamando para a ciéncia um género de verdade metafisica ou
absoluta que protegeremos os valores da razao que a ciéncia classica nos
ensinou. O mundo, além dos neuréticos, conta com um bom numero de
“racionalistas” que sdo um perigo para a razdo viva. E, pelo contrario, o vigor
da razdo esta ligado ao renascimento de um sentido filoséfico, que,
certamente, justifica a expresséo cientifica do mundo, porém em sua ordem,
em seu lugar no todo do mundo humano.

Refletir sobre o papel da arte para que haja o resgate da imagem do ser
humano, implica assumir a 6ética de um novo paradigma da ciéncia na
contemporaneidade, navegar por um conceito que une arte e ciéncia, pois, a mesma
imaginacao criadora que produz ciéncia, produz arte.

A arte como linguagem, produto da relacdo homem-mundo, se faz presente
nas primeiras manifestacdes humanas. Neste sentido, ndo existe o homem puro, o
ser biolégico separado de seus liames psicolégicos, sociais e culturais. Cada um
desses liames esta presente na vida humana, e é por meio deles que o homem foi
se relacionando com a natureza e com o mundo, construndo possibilidades de
sobrevivéncia e desenvolvimento. A arte, por ser linguagem, interpretacdo e
representacdo do mundo, é espelho deste desenvolvimento. Enquanto forma dos
processos de representacdo humana € instrumental essencial para o
desenvolvimento da consciéncia, ao propiciar ao homem contato consigo mesmo e
com 0 universo.

Ressaltamos ser a arte uma forma de o homem entender seu contexto e
relacionar-se com ele. O conhecimento do meio é basico para a sobrevivéncia, e
representa-lo faz parte do proprio processo pelo qual o ser humano amplia seu
saber.

Esse processo de conhecimento pressupde o desenvolvimento de
capacidades de abstracdo da mente, tais como identificar, selecionar, classificar,

analisar, sintetizar e generalizar, conforme nos ensina Vigotski*® . Tais habilidades

8 EINSTEIN, Albert, (1879 — 1955), fisico alemao, notabilizou-se pelo estabelecimento da teoria da
relatividade, tendo contribuido para o aperfeicoamento de teorias da fisica, entre outras, da mecanica
estatistica e a teoria quantica da radiacgao.

" MERLEAU-PONTY, Maurice. Signos. S&o Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 219.

18 VIGOTSKI, Lev S. A Formacéo Social da Mente. Sdo Paulo: Martins Pontes, 1998.
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sdo ativadas por uma necessidade intelectual existente na propria organizacao
humana. Até mesmo em atividades praticas, como o cultivo da terra e a realizacéo de
colheitas, ndo se pode prescindir do uso destas habilidades. Quando se observa o
bisdo representado nas cavernas de Altamira (Espanha), Lascaux, Niaux, Font-de-
Gaume (Franca) percebe-se que sua realizacdo sO foi possivel porque “aquele”
homem estava munido de tais capacidades.

Nossas imagens mais antigas sdo simples linhas e cores borradas. Antes das
figuras dos antilopes e dos mamutes, de homens a correr e de mulheres férteis,
riscamos tracos ou estampamos a palma das maos nas paredes das cavernas para
assinalar nossa presencga, para preencher um espaco vazio, para comunicar uma
memaria ou um aviso, registrando, pela primeira vez, o DNA da humanidade.

Outro aspecto que chama a atencédo de quem observa as pinturas rupestres
€ a capacidade de seus criadores simbolizarem a natureza. As imagens que
representam animais temidos s&o carregadas de tracos que revelam forca e
movimento. Assim sao retratados os bisontes e outras feras. Mas nas imagens que
mostram renas e cavalos, o0s tracos revelam leveza e fragilidade.

As conquistas técnicas do homem no periodo Neolitico tiveram um forte
reflexo na arte. O homem, que se tornara um camponés, ndo necessitava mais ter os
sentidos tdo apurados como foram os sentidos do cacador no periodo Paleolitico, seu
poder de observacao enriquecera com a abstracao e racionalizacao.

A consequéncia imediata observavel na andlise dessas obras se revela na
alternancia do estilo naturalista, predominante no Paleolitico, por um estilo
simplificador, geometrizante. Em lugar de representacées que imitam a natureza,
encontramos sinais e figuras que mais sugerem do que reproduzem os seres. Esta
pode ser considerada a primeira transformacao registrada na historia da arte.

A abstracdo aparece no homem como necessidade elementar e vital.
Segundo o historiador de arte Herbert Read®, o desenvolvimento das atividades
mentais abstratas esta ligado as atividades praticas, que constituem a base néo sé
das artes, como também da ldgica, da ciéncia, do método cientifico. Utilizando o
pensamento abstrato, a arte vai existir dentro de uma forma organizadora de

elementos perceptivos no espaco.

9 READ, Herbert. Arte e Alienacao. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1983.



25

As ciéncias humanas, ap6s um longo processo de desmaterializacdo do
pensamento, elaboraram uma concepcdo cada vez mais abstrata do mundo. Na
ansia por buscar limites de seu objeto, ou sua possivel corporeidade e concretude,
essas ciéncias debrucaram-se sobre as formas de comportamento do homem - o
que ele produz, como se organiza e vive. A tentativa de definir e delimitar o objeto
das ciéncias humanas conduziu a descoberta de uma rede de rela¢des na qual cada
manifestacao imbricava, imediatamente, em outra. E mais, esse objeto se constituia
ndo sé de tais comportamentos, como também de representaces criadas acerca
deles.

t20

O filésofo francés Michel Foucault<” nos afirma:

Poder-se-a falar de ciéncia humana desde que se busque definir a maneira
como os individuos ou os grupos representam as palavras, utilizam sua
forma e seu sentido, compdem discursos reais, mostram e escondem neles
0 que pensam, dizem, talvez a sua revelia, mais ou menos do que
pretendem, deixam desses pensamentos, em todo caso, uma massa de
tracos verbais que é preciso decifrar e restituir, tanto quanto possivel, a sua
vivacidade representativa.

Uma certa afinidade entre as ciéncias humanas e a linguistica parece clara,
bem como a natureza significativa do seu objeto e a interdisciplinaridade que sempre
as norteou, fazendo com que as ciéncias humano/linguisticas se assemelhem a
psicologia, a psicanalise, a antropologia, a semidtica e a sociologia, consideradas
ciéncias da significacdo. O antropélogo norte-americano Clifford Geertz?! ao definir o

objeto e 0 método préprio da antropologia, afirma acerca da cultura:

“O conceito de cultura que eu defendo [...] € essencialmente semidtico.
Acreditando, como Max Weber, que o homem é um amarrado a teias de
significados que ele mesmo teceu, assumo a cultura como sendo essa teia
e a sua andlise; portanto, ndo como uma ciéncia experimental em busca de
leis, mas como uma ciéncia interpretativa, a procura de significado”.

Como sistema entrelacado de signos interpretaveis, a cultura ndo € um
poder, algo ao qual podem ser atribuidos casualmente 0s conceitos sociais, 0S
comportamentos, as instituicdes ou 0s processos; ela € um contexto, dentro do qual
eles podem ser descritos de forma inteligivel. E através do fluxo do comportamento,

da acdo social que as formas culturais encontram articulacdo. Cabe a interpretacdo

2 FOUCAULT, Michel. As Palavras e as Coisas — uma arqueologia das ciéncias humanas. Séo
Paulo: Martins Fontes, 1981, p. 488.
! GEERTZ, Clifford. A Interpretacdo das Culturas. Rio de Janeiro: LTC, 1989, p. 4.
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antropoldgica “tracar a curva de um discurso social, fixa-lo numa forma
inspecionavel”.

Carlo Ginzburg?, historiador italiano, aproxima a histéria da psicanalise,
defende para ambas um método Unico de pesquisa, ou seja, o interpretativo, que ele
denomina de “paradigma indiciario”, uma forma de compreensdo do mundo cuja
origem se encontra no passado do homem-cacador, orientando-o por pistas, indices,
sintomas e sinais, reconstituindo acontecimentos e planejando sua acao de futuro.

Em seus ensinamentos ele diz:

“[...] pode-se falar de paradigma indiciario ou divinatério, dirigido, segundo
as formas de saber, para o passado, o presente ou o futuro. Para o futuro
¥% e tinha-se a arte divinatdria em sentido proprio¥s; para o passado, o
presente e o futuro % e tinha-se a semibtica médica na sua dupla face,
diagnéstica e prognéstica 3% ; para o0 passado ¥ e tinha-se a
jurisprudéncia. Mas, por tras desse paradigma indiciario ou divinatério,
entrevé-se 0 gesto talvez mais antigo da histéria intelectual do género
humano: o do cacador agachado na lama, que escruta as pistas da presa”.

O cacador teria sido o primeiro a “narrar uma historia” porque ele sabia “ler”,
nas pistas imperceptiveis deixadas pela presa, uma série de eventos que,
coerentemente, o conduziam a raciocinios logicos — analises, comparacées,
classificacdes. Ele aprendeu a fazer operagbes mentais complexas com enorme
rapidez, quer no interior de um denso bosque, quer numa clareira cheia de ciladas.
Através dos tempos, os cacadores nos legaram esse patrimdnio cognoscitivo, uma
vez que por milénios o homem foi cacador.

O filésofo norte-americano John R. Searle® referenda tais pensamentos e
em Mente, Cérebro e Ciéncia afirma que o objeto das ciéncias humanas esta
sempre intimamente ligado as suas formas de representacdo ou a estados mentais
do homem revelados em suas crencas, esperangas, desejos ou temores.

Esses “estados mentais” atuam na raiz do comportamento humano sob a
forma de “intencionalidade” conceito que se assemelha ao de “sentido da acao
social de Max Weber®*. Compreende-se, pois, a preocupacdo constante dos

socidlogos com as formas de expressdo humana e com a arte.

2 GINZBURG, Carlo. Mitos, Emblemas, Sinais: morfologia e histéria. Sdo Paulo: Companhia das
letras, 1996, p. 154.

8 SEARLE, John R. Mente, Cérebro e Ciéncia. Lisboa: Edi¢cbes 70, 1984.

** WEBER, Max. A Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo. Sao Paulo: Pioneira, 1993.
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Ha uma aproximacgédo entre aquilo que se concebe como humanidade e as
formas expressivas pelas quais ela se manifesta, dentre as quais se destacam as
manifestacdes estéticas. Nao é tarefa facil sistematizar um conjunto tedrico capaz de
elucidar e demarcar essa complexa relacdo e de legitimar as descobertas que ela
engendra.

A ciéncia da linguagem apoia-se, primordialmente, sobre o texto escrito,
enquanto as artes, além da escrita, utilizam plurais linguagens, criando signos a
serem decodificados. O método de compreensdo da linguagem artistica exige
procedimentos qualitativos e esforcos hermenéuticos. As ciéncias exatas defendem
a hegemonia dos processos légicos - dedutivos de estudo e compreensdo da
realidade. Datam do inicio do século XIX, os primeiros trabalhos que buscam
estabelecer os principios teéricos e a metodologia caracterizadora da sociologia da
arte. A arte foi deixando de ser apenas uma manifestacdo coletiva entre outras,
como pensava Emile Durkheim, para se tornar uma forma privilegiada de
conhecimento da natureza humana.

Impulsionada pelo desenvolvimento da propria arte e dos meios de
comunicacdo de massa % a fotografia, o radio, o cinema % a sociologia se volta
para producdo de estudos do fenémeno artistico.Tornaram-se marcos como
pesquisadores os nomes de Arnald Hauser, Erwin Panofsky, Lucien Goldmann e
Herbert Read, dentre outros.

A sociologia da arte esteve sempre presente na América Latina, porque ja
havia sido travado o embate entre 0 pensamento positivista da ciéncia e 0 método
gualitativo das ciéncias humanas. A literatura modernista latino-americana revestiu-
se de uma visdo sociologica e ao perscrutar a vida social, concebeu analises de
grande acuidade.

Uma arte de cunho social se espalhava pelo continente, aproximando os
discursos das ciéncias sociais e das manifestacdes estéticas. Este campo de
pesquisa tornava-se importante pela forte tradicdo oral de nossa cultura que
obrigava o cientista social a um mergulho nas formas néo-letradas de expressdo. Os
discursos em linguagem oral, musical e visual exigiam métodos nao mais
decifrativos, para que o conhecimento sobre o continente avancasse.

Inserida nesse contexto, a sociologia da arte desenvolveuse com o
surgimento de Néstor Garcia Canclini, no México, Antbénio Candido, Rui Galvao e

Maria Isaura Pereira, no Brasil. Na literatura, Octavio Paz no México, Jorge Luis
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Borges, na Argentina, Carlos Fuentes, na Venezuela. A maior parte dos estudos
sobre cultura e sociedade se debruca de alguma forma sobre esse campo
multidisciplinar que permite conhecer a sociologia, a arte e a identidade de um povo.

A despeito das diferencas de linguagens, uma vez que a sociologia busca
elaborar o conceito e a literatura intenta criar a metafora, € inegavel que ambas
participam do processo de invencao nacional. A ciéncia sociolégica ao buscar sua
identidade tem na polissemia da cultura a principal fonte de reconhecimento. Ao
aproximar-se da arte, reconhece-a como uma manifestacéo privilegiada das relacbes
humanas, ao lado da religido e da linguagem, e verticaliza sua compreensao sobre
0s principios da vida social, seu objeto de estudo. Uma das vertentes dos estudos
em sociologia da arte procura estabelecer relacbes entre a realidade social e os
modelos estéticos pelos quais a sociedade se manifesta.

Trata-se ndo apenas de encontrar nas producdes artisticas as
manifestacdes dos fendbmenos socioldgicos, identificando complementaridades e até
redundancias, mas de entender como as formas concretas, organizadas pela
sociedade, se correlacionam a esquemas mentais que se manifestam nas producdes
artisticas.

Decodificar esses “esquemas mentais”, expressao atribuida pelo historiador
de arte E.H. Gombrich® aos padrdes pelos quais os homens codificam a sua
experiéncia sensorial, permite-nos entender como funciona o imaginario e qual é a
sua relacdo com a realidade.

O historiador alemao Erwin Panofski® ao estudar a sociedade renascentista
estabelece uma estreita relagdo entre a sociedade da época e o sucesso da
perspectiva presente na obra de arte. Seus ensinamentos nos revelam que a
perspectiva, como forma de organizacdo bidimensional do espaco, representava a
maneira como a sociedade da época, hierarquizada, individualista e materialista
dispunha os individuos num plano através de posi¢cGes definidas, isoladas, entre as
guais as distancias eram matematicamente conhecidas e determinadas.

Mesmo em obras renascentistas, nas quais se percebia uma tematica de
inspiragao ainda medieval, a projecdo perspectivista procurava inserir figuras em

uma estrutura correspondente a uma nova concepcao de realidade. A perspectiva

> GOMBRICH, Ernest H. Arte e llusdo: um estudo da psicologia da representacao pictdrica. S&o
Paulo: Martins Fontes, 1986.
6 PANOFSKY, Ervin. Op. cit.
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ndo significava em seus estudos uma mimese em relacdo a vida social, como
propunha Hauser, mas um instrumento através do qual os padrées da vida social se
transformavam em percepc¢ao espacial do mundo.

O escritor Mario de Andrade?’, pesquisador de nossa arte, entendeu-a como
manifestacdo de um contexto social especifico e ndo como mera producdo do que
acontecia na Europa. Abordando diferentes linguagens - literatura, musica e artes
plasticas — Mario de Andrade conseguiu entendé-las de forma sublime, como
manifestacdbes de uma situacdo concreta e peculiar de uma mentalidade
historicamente determinada.

E possivel, pois, ver a arte como expressdo de uma mentalidade, de um
imaginario, por meio de um codigo simbdlico e de um conjunto de regras que dizem
respeito a determinada visdo de mundo, correspondendo a uma gramatica que
envolve a temporalidade e a espacialidade. Nas ultimas décadas, cientistas tém
perscrutado a mente humana, estabelecendo sua relacdo com a percepcdo da
realidade e importantes analises tém sido elaboradas nesse sentido.

Ao estabelecer imbricamentos entre historia da mentalidade e estudo da
percepcdo, o homem deve ser considerado em diversos aspectos, como ser social,
cognitivo e simbdlico, como agente cultural e sensivel ao mundo circundante.

A natureza criativa do homem se elabora no contexto cultural. Todo
individuo se desenvolve em uma realidade social, cujas necessidades e
desdobramentos culturais moldam os proprios valores de vida. No individuo
confrontam-se dois pélos de uma mesma relacdo: sua criatividade que representa as
potencialidades de um ser Unico e sua criacdo que serd a realizacdo dessas
potencialidades dentro do quadro de determinada cultura.

Os ensinamentos do psicélogo francés Huyghe?® nos revelam que a
linguagem da arte:

“[...] dispBe de uma base % a experiéncia visual da realidade [...] e esta
submetida a uma funcdo essencial, que é estabelecer uma comunicacao
entre os homens, quer dizer, entre os espectadores e um artista que sente
de maneira diferente, com mais intensidade, qualidade, originalidade e que,

como tal solicita a atencdo dos outros, enriqguecendo-0s com 0 eco de sua
prépria vida interior”.

2" ANDRADE, Mario de. Aspectos da Mdsica Brasileira. Sdo Paulo: Martins Pontes, 1975.
8 HUYGHE, René. O Poder da Imagem. Lisboa: Edi¢des 70, 1998, p. 24.
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E assim como ndo existe ruptura entre a objetividade e a subjetividade,
também néo ha oposicéo entre a realidade e suas formas de re-apresentacao.

A sociologia da arte tem por objetivo a interpretagcdo dos significados das
manifestacbes artisticas que permitem desvendar o mundo, ou melhor, o mundo
sensivel que é captado pelo olhar humano. Mas que olhar é esse?

Um olhar que busca o belo. Na linguagem da filosofia e da estética, o belo é
substantivo, enquanto que na linguagem cotidiana possui, na maioria das vezes,
funcdo de adjetivo. Quando se diz: “esta escultura é bela”, tece-se um juizo de valor,
reconhece-se a qualidade de certo objeto que foi apreendido conforme certa atitude:
a contemplacao estética.

Para o filésofo alemdo Immanuel Kant?®

ao se emitir determinado juizo,
baseando-se na objetividade, pensa-se que deve ser por todos assim concebido.
Pronunciando juizos subjetivos, tais como: “gosto desta obra” ou “prefiro isto aquilo”,
exprimo apenas meu gosto. Este tipo de julgamento refere-se mais ao sujeito do que
ao objeto. Distingue-se, claramente, o juizo objetivo e o0 juizo subjetivo.

Ao aspirar a universalidade, o juizo estético é tentado a dar justificativa a
essa aspiracdo recorrendo a um conceito universal: o “objeto belo” é aquele que
realiza e manifesta o belo. O “objeto belo” nos envolve e emociona mais
imediatamente do que qualquer outro objeto, porque ele é, ao mesmo tempo,
sensivel e significante e nessa experiéncia incomparavel, o sensivel revela em lugar
de ocultar. O objeto estético é apreendido pelo olhar em primeiridade™®.

Kant nos propde uma teoria do juizo estético ao indagar: com que direito
podemos julgar ser uma coisa bela? O prazer seria o critério adotado, pois ela o
desperta em nds; um prazer desinteressado, ligado a forma do objeto e ndo ao seu
conteudo. O belo é, portanto, aquilo que nos impacta. E Kant acrescenta:
universalmente, sem conceito. Por “sem conceito” entende-se que ndo ha idéia do
belo, isto é, um protdtipo que possa guiar meu juizo e servir de paradigma. O belo se
encontraria em objetos sensiveis, e a sensibilidade exerceria o julgamento. Para

Kant, o belo era ao mesmo tempo simbolo da moralidade, promessa de verdade.

29 KANT, Immanuel. Critica da Faculdade do Juizo. Rio de Janeiro: Forense Universitaria: 2002.

% PEIRCE, Charles Sanders. (1839 — 1914) cientista-l6gico-fildsofo norte-americano, classificou as
inferéncias decorrentes da experiéncia cotidiana em trés categorias para compreensao do
conhecimento, numericamente compreendido como fenbmenos de primeiro, de segundo e de terceiro
niveis denominados: primeiridade, secundidade e terceiridade.
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Segundo Hegel, filésofo do idealismo aleméo pdés-kantiano, a estética é a
prépria verdade sob a forma de sensivel. A idéia em Hegel € um objeto absoluto da
consciéncia. Hegel nos relata que entre os gregos a arte foi a forma mais elevada
sob a qual o povo representava 0os deuses e tomava consciéncia da verdade. A
histéria da arte reafirma o desenvolvimento da idéia que se cristaliza no sensivel.

No belo esta presente a possivel manifestacdo do “ideal”, uma idéia
presentificada e refletida no objeto que se idealizou. Objetos estes os mais
diversificados: desde o semblante de Mona Lisa, as bandeiras de Volpi, as mulheres
de Di Cavalcanti. Cabe a arte nao imitar e, sim, idealizar, exprimir o universal tendo
como mediagao o particular.

Para Hegel*!:

“O significado é, [...], sempre algo de mais amplo do que aquilo que se
mostra no fenémeno imediato. /37/ E deste modo que a obra de arte deve
ter significado, ndo devendo esgotar-se somente nas linhas, curvas, [...]. E
preciso que ela manifeste uma vitalidade interior, um sentimento, uma
alma, uma substancia que denominamos como sendo justamente o

significado da obra de arte”.

Hegel admite um devir do belo, desde que seja o0 belo condicionado ao devir
da idéia. A arte contemporanea recebe seu movimento mais da cultura e da visédo de
mundo, da qual é expressédo, do que dela prépria, de uma exigéncia que nos remete
ao interior do ser.

Retomemos a questdo inicial: 0 que é o belo? E uma qualidade, sempre
singular, presente em certos objetos signicos que nos sao dados a percepcéao. Certa
plenitude experimentada num primeiro olhar ou maturada pela percepcdo do ser
percebido. Mas é também imanéncia total de um sentido do sensivel, sem o que o
objeto seria algo agradavel, apto a enfeitar apenas.

O objeto belo estd sempre a nos dizer e ele s0 serd belo se traduzir a
verdade, concepcao bastante discutivel. Ele solicita a sensibilidade para arrebata-lo.
Seu sentido ndo pode ser justificado através de uma verificacdo légica, nem por uma
verificacdo prética; € suficiente que a sensibilidade seja experimentada, como
presente e urgente, pelo sentimento. Esse sentido propde a sugestdo de um mundo.
Basta que seja vivenciada pelo sentido como algo inadiavel. Esse sentir carrega um

mundo quase que impossivel de ser traduzido, pois ndo se refere s6 a coisas ou sO

3 HEGEL, G.J. F. Curso de Estética |, Sdo Paulo: EdUSP, 2001, p. 43.
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a estados psiquicos, mas a uma mistura tdo singular que a definimos como um
mundo especifico de Cézanne, de Mozart, de Portinari.

O filésofo francés Mikel Dufrenne *? afirma:

“Esse mundo singular, entretanto, ndo é subjetivo. A autenticidade é o
critério da veracidade estética. [...] Cada mundo singular € um possivel do
mundo real. E esse mundo real €, também, o mundo vivido pelos homens.
[...] E o mundo é inesgotavel; ele sempre excede aquilo que vivem os
homens de uma época. Ao belo cabe o direito de atualizar o ndo-atual, de
dizer os possiveis vividos ou capazes de serem vividos dos quais 0 mundo
esta pleno. [...] Se dissermos que uma coisa é bela, atestamos a presenca
de um signo cujo sentido ndo é irredutivel a paradigmas, entretanto, nos
atrai e nos empenha, falando-nos de uma natureza que nos fala [...]".

Este “mundo singular” sugerido pelo objeto estético irradia uma qualidade
afetiva, constitui uma experiéncia urgente e nela o homem descobre num instante o
sentido de seu destino, quando ele esta engajado nesta prova.

n 33

O poeta Rilke em “Cartas sobre Cézanne” °° nos relata essa experiéncia:

As coisas da arte sdo sempre resultados de ter estado a perigo, de ter ido
até o fim de uma experiéncia, até um ponto que ninguém consegue
ultrapassar. Quanto mais se avanga, tanto mais prépria, tanto mais
pessoal, tanto mais singular torna-se uma vivéncia, e a coisa arte € enfim
expressao necessaria, irreprimivel e o mais definitiva possivel desta
singularidade...

O “estar a perigo” revela na obra acabada como resultado do trabalho, sem
haver a preocupacdo em evidenciar “os andaimes”, 0os suportes que levaram a tal
manifestacdo simbdlica. Esse processo faz parte do “ser singular”, constitui um traco
inato que sO se torna visivel na transparéncia do artistico. Embora os instrumentos
do devir ndo sejam apresentados e nem compartilhados porque se limitam ao uso
pessoal, é instigante interrogar o que nos leva a satisfacdo estética, pois parece
Obvio que ela depende, de alguma forma, das qualidades e da organizagdo de uma
obra de arte com seus significados incluidos e ndo apenas dos significantes
considerados de forma isolada.

As diversas facetas que a andlise semidtica apresenta podem nos levar a
compreender qual é a natureza e quais sdo os poderes de referéncia dos signos,

gue informagdes transmitem, como eles se estruturam em sistemas, que tipos de

%2 DUFRENNE, Mikel. Estética e Filosofia. S0 Paulo: Perspectiva, 1972, p.46-47.
% RILKE, Rainer Maria. Cartas sobre Cézanne. Rio de Janeiro: 7 letras, 2001, p.26.
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efeitos sdo capazes de provocar no receptor. S&o vérias as correntes da semiotica
moderna, dentre elas ressaltamos a teoria semidtica desenvolvida pelo filosofo
Charles Sanders Peirce.

Peirce3* legou-nos uma ampla arquitetura filoséfica concebida como ciéncia
com um carater extremamente geral e abstrato. Essa arquitetura esta alicercada na
fenomenologia, uma quase - ciéncia que investiga os modos como apreendemos
gualquer coisa que aparece a nossa mente. A estética como Peirce a entendia néo
era uma mera doutrina do belo.

A estética caberia descobrir o que deve ser o ideal supremo da vida humana
e “determinar por analise o que devemos admirar per si”, ao indagar “qual é o estado
de coisas que é admiravel por si s6, sem relacdo com qualquer razao ulterior”. Sao
metas ou ideais que descobrimos, porque nos sentimos atraidos por elas,
empenhando-nos na sua realizacdo concreta. NOS mesmos somos participantes do
desenvolvimento da razdo que sempre esta em estado de insipiéncia e crescimento;
somos responsaveis por aquilo que Peirce denominou de “razoabilidade concreta”.
Este seria um conhecimento compreensivo da vida, incluindo elementos criativos,
intuitivos, ético e valorativo os quais sdo capazes de grande variedade e
aperfeicoamento, bem como de perversoes.

Peirce concluiu que aquilo que atrai a sensibilidade humana, em qualquer
tempo e espaco, € o crescimento da razoabilidade concreta, ou seja, 0 crescimento
da raz&do criativa, corporificada no mundo. Voltada para a questdo do
comportamento humano, a ética esta vinculada a questdo de certo e errado e da
direcdo do nosso querer. Etica e estética sdo complementares e enquanto o ideal
esta ligado ao estético, a busca, a forma de atingi-lo, € ética, ou seja, ha uma acéo
na instancia do ético e do estético. Diriamos, entdo, que o estético se materializa no
ético. Logo, como a estética é o alicerce da ética, a ética alicerca a légica. E essas
ciéncias tém suas raizes na fenomenologia.

Para Peirce ha trés elementos formais e universais presentes em todos 0s
fendbmenos que se apresentam a percepcdo e a mente. A primeiridade corresponde
a tudo que estiver relacionado com possibilidade, sentimento, qualidade®. A
secundidade liga-se as idéias de dependéncia, determinacdo, duvida, acdo e

b

reacao, conflito, surpresa. A terceiridade refere-se a generalidade, continuidade,

% PEIRCE, C. S. Semiética. S&o Paulo: Perspectiva, 1995.
% Citados por noés, p. 30.
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crescimento, inteligéncia. A forma mais simples da terceiridade, segundo Peirce®,
manifesta-se no signo, sendo o signo um primeiro, algo que se apresenta a mente,
ligando um segundo, aquilo que o signo indica, se refere ou apresenta a um terceiro,
o efeito que o signo ira provocar em um possivel interpretante.

A semidtica peirciana pertence a triade das ciéncias normativas: estética,
ética e logica ou semidtica e, estas, por sua vez, fornecem as fundacbes da
metafisica. Aqui os fenbmenos séo estudados segundo a capacidade do homem agir
sobre eles e também segundo a acao que exercem sobre os homens, determinantes
de sua conduta.

Santaella®’, pesquisadora da obra de Peirce, nos esclarece:

A teoria semidtica nos permite penetrar no préprio movimento interno das
mensagens, ho modo como elas sdo engendradas, nos procedimentos e
recursos nelas utilizados. Permite-nos também captar seus vetores de
referencialidade ndo apenas a um contexto mais imediato, como também a
um contexto estendido, pois em todo processo de signos ficam marcas
deixadas pela histdria, pelo nivel de desenvolvimento das for¢as produtivas
econdmicas, pela técnica e pelo sujeito que as produz.

O signo peirciano, ao se propor no continuum da percepgéao, representacao
e cognicdo, exposto pela relacdo triadica, € eminentemente material, ou seja, um
signo é uma relacéo triadica, composta pelo signo como meio, pelo objeto designado
e pela consciéncia interpretadora, o intérprete ou signo interpretante. O signo nao &,
pois, um objeto com propriedades, mas instaura uma relagdo. Para Peirce®, um
signo € aquilo que sob certos aspectos representa algo para alguém. Isto €, cria na
mente dessa pessoa um outro signo equivalente, denominado seu interpretante.

O signo representa alguma coisa — seu objeto — que, segundo Peirce, pode
ser qualquer coisa, o que rompe naturalmente com a idéia de que o objeto do signo
tenha necessariamente vinculo com a realidade fenoménica. Mas o signo representa
0 objeto sob certos aspectos, ndo na sua totalidade. Por sua vez, o interpretante do
signo ira apresentar e revelar a nogdo de crescimento e aumento de complexidade.
Em outras palavras, a relacéo triadica construira uma continuidade e revelara o
tempo como aumento de complexidade, explicitado pela e na agcao interpretante.

Essa mesma continuidade resgatara também a dialética da producao e recepcao.

% C.S. PEIRCE da a essas classes o nome de categorias ceno-pitagdricas, em virtude de sua
conexao com 0s numeros.

3" SANTAELLA Lucia. Semidtica Aplicada. Sao Paulo: Pioneira Thomson Lerning, 2004, p. 5.

% PEIRCE, C. S. Op. cit., p. 74.
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Conforme nos apresenta Dufrenne®®

“O mundo que a obra significa tem, por certo, necessidade de uma
consciéncia para aparecer como também requer a consciéncia do
interpretante para ser reativado, pois so existe ao aparecer a luz natural de
uma consciéncia [...]. Quando o autor revela o mundo através da obra, é 0
mundo que se revela patria de toda a verdade [...]. Criar € um modo
eminente de realizar o destino da subjetividade: ser necessario ao mundo,

sendo necessitado por ele. [...] O sentido da obra de arte esta totalmente
engajado no sensivel, e o sensivel, longe de enfraquecer e apagar ao
entregar o sentido, exalta-se e brilha [...]. O fazer ndo é somente a prova do
pensar, € ja certa maneira de pensar e viver conforme o pensamento”.

E o espectador quem apreende o valor em sua pureza € no “museu
imaginario”, segundo Malraux, compde o0 cosmo inacabado. Inacabado? A este
espectador compete a leitura perceptiva da obra. A obra compete dialogar com seu
leitor ao ser percebida pelo sensivel, pelo ato comum daquele que a sente e
depreende seu sentido, evidenciando seu valor estético, dando a ela forca advinda
da admiragdo. SO através deste olhar é que ela se faz objeto estético, olhar que ao
dedicar-se a ela para a plenitude de sua realizacdo se instaura como constituinte.
Sédo olhos atentos de aprendiz, consciente do momento oportuno de uma
identificacdo, a partir da qual a obra passa a fazer sentido.

Como fazer uma investigacao sobre um objeto que nao se deixa traduzir na
forma de leis necessarias e gerais?

Talvez essa seja uma das razdes porque somente em 1750 tenha surgido o
termo “estética” como o nome da disciplina que tenta sistematizar racionalmente a
diversidade de experiéncias da beleza na arte. O termo foi cunhado pelo filosofo
alemdo Alexander Baumgarten®® e remete a expressdo grega “aisthesis”, que quer
dizer “percepcéao através dos sentidos e/ou dos sentimentos”.

Baumgarten definiu, ja no século XVIII, a experiéncia estética como a forma
“sensivel” do conhecimento em oposicdo a forma “racional-conceitual”. O belo,
portanto, representaria 0 oposto da razao, a producéao intelectual e a sensibilidade
estética estariam divididas em duas esferas separadas.

No entanto, todo matematico confirmara que o pensamento racional possui
qualidades marcadamente estéticas: a elegancia das formas, a simetria dos

teoremas.”Sem a estética a ciéncia ndo funciona”, afirmou Roger Penrose, da

% DUFRENNE, Mikel. Op. cit., p. 55-58.
O BAUGARTEN, Alexander. Estética: A I6gica da arte e do poema. Petrépolis: Ed. Vozes, 1994.
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Universidade de Oxford, junto com o fisico Stephen Hawking, um dos pais da teoria
dos buracos negros**

O filésofo americano Nelson Goodman*?, em seu livio Languages of art,
censurava essa separacgao estrita entre as esferas cognitiva e emocional, afirmando
gue ela esta na origem da maior parte das dificuldades na busca de uma teoria da
estética. Ele afirma que colocamos, de um lado, impressdes dos sentidos,
percepcdes, deducbes, hipoteses, fatos e verdade; de outro lado, dor, interesse,
satisfacdo, reacdes emocionais, simpatia e aversdao. Com isso, tornamo-nos
incapazes de perceber que as emocdes funcionam cognitivamente na experiéncia
estética.

A estética seria entdo uma ciéncia da sensibilidade, uma ciéncia de excecao
ja que visa a algo que pode se mostrar vago e obscuro. A arte € para sentir e nao
para pensar, apregoa-se por todos os lados. Essa evidéncia €, entretanto,
guestionavel.

Ha também uma participacdo imprescindivel da inteligéncia na fruicdo da
beleza na obra de arte. Quem ja teve a oportunidade de observar o trabalho do
escultor francés August Rodin®®, por exemplo, provavelmente, ficou extasiado com a
plasticidade com que o corpo humano é reproduzido em suas obras. O corpo em
movimento era 0 meio que Rodin utilizava para expressar emocéo. Eu sempre quis
disse ele, expressar 0s sentimentos internos através da mobilidade dos musculos.
Essa énfase na experiéncia pessoal como fonte da arte diferia fortemente da arte
académica, mas se coadunava no foco dos impressionistas de responder ao mundo.
Rodin revolucionou a escultura do mesmo modo que seus contemporaneos
impressionistas o fizeram com a pintura.

Existe sempre um aspecto inteligivel na experiéncia estética da arte que néo
deve ser negligenciado. Sem a interpretacdo daquele que vé ou ouve, sem a
construcdo do sentido por aquele que percebe, ndo ha beleza, nem obra de arte. A
experiéncia do belo na arte envolve uma mistura entre o senso (tudo que esta

relacionado ao pensamento, a racionalidade e a significacao) e o sensivel (tudo que

*L PAAL, Gabor. Em Busca de Vénus. Viver mente&cérebro. Sao Paulo, Ano XIII, n® 145, p. 87-92,
fev. de 2005.

*2 GOODMAN, Nelson (apud GARDNER, Howard. Arte, Mente e Cérebro. Porto Alegre: Artes
Médicas Sul, (1999).

*3 RODIN, August. (1840 — 1917), escultor moderno, autor de célebres obras: O Pensador, O Beijo, A
Toalete de Vénus, A Danaide, As Sereias, O Menino Prédigo, dentre outras. (apud STRIKLAND,
Carol. Arte Comentada: da pré-histéria ao pés-moderno. Rio de Janeiro: Ediouro, 2004, p. 110).
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se refere aos sentidos, aos afetos e aos sentimentos). Contudo, permanece um
mistério acerca de em que medida, sob que condi¢cbes e em qual organizacao essa
mistura se da.

A histéria da filosofia da arte pode ser compreendida como a diversidade de
tentativas na decifracdo desse mistério. Mistério que subjaz na histéria do homem
por ela ser mais do que uma simples sucessao de estados reais e efetivar-se como
parte integrante da realidade do ser humano. As realizacdes artisticas dos
antepassados tracam os caminhos ou (des) caminhos da arte de hoje. Dai, nosso

olhar retrospectivo sobre a arte no século XX.

2.2 SOB O OLHAR DA MODERNIDADE

A arte no século XX ndo tem nenhum compromisso em imitar a realidade,
em traduzir simbolicamente alguma sabedoria, nem mesmo em provocar prazer ou
satisfacdo. De certa maneira, € nessa direcdo que autores contemporaneos como
Nietzsche, Heidegger, Merleau Ponty e Derrida conduzem suas reflexdes ao
recolocar a questao estética da seguinte maneira: em que medida a arte revela uma
outra forma de verdade, cujo conteddo o pensamento cientifico ndo é capaz de
apreender? E ainda, em que medida ndo existe uma dimenséao sensorial e afetiva na
prépria ciéncia e na filosofia? Essa dimensdo ndo pertenceria originariamente a
prépria estrutura do pensar?

A estética sob o0 aspecto de mera “ciéncia da sensibilidade” é
progressivamente acrescida de um discurso que conjuga racionalidade e afetividade
de forma mais efetiva. Essa nova racionalidade é ela mesma estética, mas agora
serd preciso tentar compreender “aisthesis” ndo mais atravées da dicotomia
tradicional entre senso e sensivel, mas como experiéncia simultanea de percepcao
sensivel e percepcéao de sentido.

O fil6sofo alem&o Heidegger** sugere em Ser e Tempo que todo “sentir” ja é
desde sempre um sentir “entendedor”, todo ver e ouvir jA sdo ver e ouvir

“compreendentes”. Sempre ouvimos algo com sentido, seja o repicar de um sino ou

* HEIDEGGER, Martin. Ser e Tempo. Petrépolis: Vozes, 2001.
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o chilrear de um passaro. Aos ruidos sem significados, € sempre dado um possivel
sentido.

E importante ressaltar que a reciproca também ¢ valida, ou seja, todo
pensamento ja esta desde sempre de alguma maneira impregnado de algum
sentimento, seja ele o amor, a alegria, o 6dio, a tristeza, o entusiasmo, a admiracao,
ou simplesmente, o tédio.

A idéia de que a arte deve imitar a realidade comecou a ser questionada na
modernidade, embora ainda tenha seus defensores mesmo no século XX. Quando o
pintor francés Matisse*® exp6s pela primeira vez o quadro "Retrato de Madame
Matisse”; no saldao de outono de Paris, em 1905, foi duramente criticado por ter
marcado o rosto da mulher com uma enorme faixa de verde brilhante. Nao existem
mulheres verdes, teriam dito indignados os criticos. Conta-se que Matisse teria
retrucado: Isso ndo € uma mulher, isso € um quadro.

Diversas técnicas e formas de representacdo foram desenvolvidas ao longo
do século XX. Ao mesmo tempo, a estabilidade da imagem e a busca pela unidade
gue caracterizaram a arte dos séculos anteriores foram s dissolvendo (Cubismo-
Picasso, Léger), ou se tornando instaveis (Futurismo-Severini, Brancusi), ao passo
gue novas técnicas como a fotografia e o filme possibilitaram a reunido de imagens
multiplas (Andy Warhol, Antonio Dias).

Para fortalecer a expressao artistica, semelhancas entre cor e forma
comecaram a perder significancia (Wols) a medida que imagens completamente
abstraidas surgiam e eram compreendidas. Disponibilizaram-se sistemas simbolicos
gue nos permitem “ler” as imagens. Alguns artistas, como A. R. Penck criaram o seu
préprio vocabulario simbélico, com pictogramas, letras e signos abstratos.

A arte abstrata desempenhou um papel fundamental na transformacéo e no
desenvolvimento da arte ocidental ao longo do século XX. Entre a década de 1910 e
1920, periodo principal do desenvolvimento da arte abstrata, os artistas deixaram de
se interessar pela representacdo da realidade visivel e se concentraram na
organizacdo das cores e das formas em suas obras, elementos aos quais

associaram valores metaforicos e espirituais.

5 MATISSE, Henri (1869 — 1954). Essa foi a premissa basica da arte na pintura no séc XX: a arte ndo
representa mas reconstréi a realidade. Como disse o cubista Braque, “é um erro imitar o que se quer
criar’. (apud STRIKLAND, Carol. Op. cit., p. 134).
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A partir dos anos 60, uma nova geracao de artistas comecgou a discutir os
aspectos formais da criacdo artistica e, para eles, tais aspectos tornavam-se mais
importantes do que o carater representativo da obra de arte.

Se pensarmos em pintura, esses aspectos eram 0s pigmentos, a superficie,
a pincelada, a forma e os limites da tela ou do suporte. Na escultura, a exploracao
formal se concentrava em questdes relativas a volume, dimensdo, massa, estrutura
e aos materiais utilizados.

Nos anos 80, ha uma renovacao da pintura entre os jovens artistas que nao
seguiam um repertorio puramente abstrato. O norte-americano Peter Halley e o
brasileiro Leonilson descrevem suas pinturas de linhas e retangulos como
construcdo de uma nova iconografia, repleta de meandros e metaforas relacionadas
as redes e aos sistemas que controlam e influenciam as nossas vidas hoje. Uma
geracdo de artistas procurou ampliar a linguagem da pintura expressionista,
retornando a utilizacdo de técnicas, géneros e estilos mais antigos. Permitia-se todo
tipo de tépico: desde imagens populares da midia ou fantasias poéticas até temas
religiosos, miticos ou proprios da histéria da arte. Mencionamos ainda outros artistas
brasileiros como Cristina Canale, Daniel Senise e Nuno Ramos.

A arte contemporanea conquistou o direito de agradar, sem ter que
obrigatoriamente satisfazer a expectativa aristotélica de correspondéncia entre
imagem e modelo. Presos a valorizacdo das tendéncias do realismo, os leitores
buscam projecGes em todas as obras que observam, mesmo nas abstratas, que a
principio ndo pretendem estabelecer relacdo com o figurativo.

Um dos caminhos para movimentar e provocar novas estruturacdes do
entendimento e a predominancia dessas respostas projetivas na leitura de uma obra
pictorica, talvez seja a discussao dos conceitos de mimesis e de representacao, a
partir dos quais 0s mecanismos mentais de projecédo, ligados a busca da identidade
com os objetos da realidade, podem ampliar-se para uma visdo da arte como re-
apresentacao.

Esses mecanismos mentais de projecdo de imagens parecem relacionar-se
com os conceitos de mimese e de representacdo adotados na leitura e no
julgamento da obra de arte dos mais diversos periodos da historia do homem, desde
a filosofia grega com Platdo e Aristételes, complexificando-se, a partir do
Renascimento, principalmente o italiano, que fortaleceu a idéia de copiar as formas

humanas, atribuindo a arte a funcéo de representacdo como imitacdo. Segundo o
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artista e ensaista francés Fernand Léger“® o juizo por comparacao, estabelecido no
Renascimento, que julgava belo o que estava bem imitado, persiste ainda no nosso
século como ideal de arte, pois as pessoas ignoram que o valor realista de uma obra
é perfeitamente independente de qualquer qualidade imitativa.

Plaza®’, ao trazer Peirce para sua reflexdo, parece ter conseguido sintetizar

assim essa discussao:

“[...] dado que o signo nédo é idéntico a coisa significada, mas dela difere sob
alguns aspectos, deve naturalmente possuir algumas caracteristicas que
nada tém a ver com a funcdo representativa. Chamarei a essas
caracteristicas as qualidades materiais do signo. Se o signo estético oblitera
a referéncia a um objeto fora dele, entdo ele constréi esse objeto a partir de
suas qualidades materiais como signo, pois que de foge a representagao,
uma vez que esta funcdo representativa ndo esta na qualidade material,
mas na relagdo de um signo com um pensamento [...] 0 signo estético ndo
quer comunicar algo que esta fora dele, nem "distrair-se de si” pela remessa
a um outro signo, mas colocar-se ele préprio como objeto”.

Deve-se entender a pintura como criacdo, ato de refletir e transformar o
mundo subjetivo e objetivo, resultado de uma produgcdo conjunta entre “a mao, o
olho e o espirito”. A pintura re-apresenta o mundo, o individuo e a sociedade
segundo uma forma particular e subjetiva, de tal maneira que incorpora o0s
contetdos da consciéncia coletiva.

Reafirmamos com Huyghe*®:

A arte é essencialmente uma linguagem, e, na medida em que se atribui a
missdo de comunicar, 0 artista precisa de se servir de alusbes ao que os
outros podem conhecer ou reconhecer. F&-10-4 por reproducdes, por sinais
ou por simbolos, e, enquanto uma linguagem falada recorre as palavras de

um dicionério, ele tera que utilizar imagens de todos os dias % uma arvore,
uma figura, ou uma pratica convencional.

A arte ndo existe sendo como elemento de relacdo do homem com o homem.
Nela a linguagem do autor surge como uma re-elaboracéo de outras linguagens, que
por sua vez, se coloca para ser re-elaborada pela interpretacdo do expectador/leitor.
E somente, portanto, enquanto trilha sempre aberta a passagem e habitada por
relacbes humanas que a obra precisa ser pensada se quisermos perceber suas

significacoes.

“° | EGER, F. Funcdes da Pintura. Sao Paulo: Nobel, 1989.
" PLAZA, Julio. Traducgdo Intersemiética. Sdo Paulo: Perspectiva, 1987, p. 24 — 25.
*® HUYGHE, René. Op. cit., p. 24.
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Dondis*® nos proporciona um estudo sobre os elementos essenciais para a

compreensdo da gramatica da comunicacgao visual ao afirmar que:

A tendéncia a associar a estrutura verbal e a visual é perfeitamente
compreensivel. Uma das razdes é natural. Os dados visuais tém trés niveis
distintos e individuais: o input visual, que consiste de miriades de sistemas
de simbolos; o material visual representacional, que identificamos no meio
ambiente e podemos reproduzir através de desenho, da pintura, da
escultura e do cinema; e a estrutura abstrata, de tudo aquilo que vemos,

seja natural, ou resultado de uma composicdo para efeitos intencionais.
Existe um vasto universo de simbolos que identificam acdes ou
organizacOes, estados de espirito, dire¢cdes — simbolos que vao desde os
mais prodigos em detalhes representacionais até os completamente
abstratos, e tdo desvinculados da informacédo identificavel que é preciso
aprendé-los da maneira como se aprende uma lingua.

Qualquer acontecimento visual é uma forma com conteddo, mas o conteudo
€ extremamente influenciado pela importancia das partes constitutivas, como a cor, 0
tom, a textura, a dimensdo, a proporcdo e suas relagcbes compositivas com 0
significado.

A obra de arte se produz sempre como estrutura formal, entretanto querer
analisar essa estrutura em si mesma, desvinculando - a da relacdo que existe para e
com o expectador é retirar-lhe toda a vida que existe nesta relacdo. E s6 no contexto
em que aparece sugerindo significacdes e recebendo interpretacdes que poderemos
tentar aprender a sua realidade.

Para a psicologia da arte, conforme nos explicita Huyghe *°:

O fato reside na prépria obra exposta a leitura e que permite decifrar, ndo
s6 0 que o homem disp6s nela intencionalmente, mas também o que nela
colocou, inconscientemente, de si proprio e do grupo humano a que
pertence. Por fim, a obra ndo pde apenas em jogo a psicologia do artista,
mas também a do espectador. Que procura nela, que recebe dela, e por
que razao a sente?

A obra de arte ndo é apenas objeto de apreciacdo estética, é fruto de uma
experiéncia de vida desvelada pelo processo de criacao do artista e pelo sistema de
signo da obra. Partiihamos da sua criacdo quando no momento da leitura somos
interpretantes, criando signos-pensamentos, habitando a obra, recriando-a.

A arte nos lanca num mundo novo, nos envolve em névoas de significacdes

gue se originam de seu arranjo singular. Ela descentra, distende e solicita um

9 DONDIS, Donis A. A Sintaxe da Linguagem Visual. S&o Paulo: Martins Fontes, 1991, p. 20.
* HUYGHE, René.Op. cit., p. 19.
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sentido em nossa imago de mundo ao perscrutar as dimensdes de nossas
experiéncias. Caracteriza-se como produto do embate homem/mundo; € vida e, por
meio dela, o homem interpreta sua propria natureza, construindo formas ao mesmo
tempo em que (se) descobre, inventa, figura e conhece.

Plaza®! reflete sobre a funcdo da linguagem ao nos dizer que:

O pensamento pode existir na mente como um signo em estado de
formulacéo, entretanto, para ser conhecido precisa ser extrojetado por meio
da linguagem. SO assim pode ser socializado, “pois ndo existe um Unico
pensamento que ndo possa ser conhecido”. Pensamento e linguagem sdo
atividades inseparaveis: o pensamento influencia a linguagem e esta incide
sobre o pensamento. Pela mediacdo da linguagem como “terceiro
universo”, entre o real e a consciéncia temos o pivé que define as relacées
do homem com o real. Como sistema padrdo organizado culturalmente,
cada linguagem nos faz perceber o real de forma diferenciada. [...] Produzir
linguagem em funcéo estética significa, antes de mais nada, uma reflexédo
sobre suas proprias qualidades.

A obra criadora, no sentido amplo do termo, arrasta consigo uma carga
semantica que a torna passivel de varias leituras e interpretacdes. O texto artistico €,
por definicdo, condensado, arqueoldgico, composto de sucessivas e, as vezes,
contraditérias camadas de significacdes. Este € o motivo pelo qual um esforgo
hermenéutico, aplicado a obra de arte, pode chegar a varios e diferentes resultados,
complementares ou ndo, na medida em que o instrumento analitico va resolvendo e
dissolvendo, semioticamente, as condensacdes e multimplicacfes do texto artistico.

A semiotica interessa saber como se processa a interpretacdo do signo e
gual € o alcance deste significado sobre seu receptor ou interpretante. A leitura
semidtica é feita lendo os signos ndo em si mesmos, mas, declarativamente, ou seja,
na relagcdo com o texto que os enuncia.

No texto pictérico, o signo sera lido dentro do sistema responsavel por sua
construgdo. E um fazer interpretativo ativador da cognicdo que produz a re-
construcdo de seu saber o0 qual exerce uma acgao especifica sobre o sujeito. Com os
olhos e nossa movimentagdo proxémica diante da obra, em alianga com o inteligivel,
chega-se ao sentido que a tela mostra. O acesso ao sentido da arte sO se efetiva
com os sentidos do leitor-intérprete.

Assim, Pareyson®? sintetiza as defini¢ées tradicionais de arte:

L pLAZA, Jdlio. Op.cit., p. 19 — 23.
2 PAREYSON, Luigi. Os Problemas da Estética. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1989, p. 21.



43

As definicbes mais conhecidas da arte, recorrentes na histéria do
pensamento, podem ser reduzidas a trés: ora a arte é concebida como um
fazer, ora como um conhecer, ora como um exprimir. Estas diversas
concepcdes ora se contrapfem e se excluem umas as outras, ora, pelo
contrario, aliam-se e se combinam de véarias maneiras. Mas permanecem,
em definitivo as trés principais definicbes de arte.

O critico literario Alfredo Bosi®®

retoma o pensamento do italiano Luigi
Pareyson e afirma que a arte deve ser considerada na sua triplice dmenséao: de
técnica, mimesis e expressédo. A arte é um fazer, operacao construtiva, ato de formar
e transformar os signos da natureza e da cultura. A arte € um conhecer, modo de
representacao que percorre um caminho cujos extremos se chamam naturalismo e
abstracdo. A arte € um exprimir, projecado da vida interior que vai do grito a alegoria,
passando pela vasta gama dos simbolos e dos mitos.

Seguindo esta perspectiva, Pareyson®® teoriza uma estética da
“formatividade”, segundo a qual “a atividade artistica consiste propriamente no”
formar”, isto é, exatamente num executar, produzir e realizar, que € ao mesmo
tempo, inventar, figurar, descobrir.

Pareyson parte da unicidade da pessoa, pois € iSso que a orienta na sua
atividade formante, seja na ciéncia, na arte, na tecnologia. Pensamento, moralidade,
sensibilidade unem-se ao resolver o problema da unidade-diversidade que
caracteriza uma atividade artistica.

Segundo Pareyson, o sentimento ndo € exclusivo da arte, mas, nela,
assume uma coloracdo formativa, que se desenvolve e intervém na inteligéncia,
como continuo juizo, como controle critico da acdo criadora. Trata-se de um
pensamento estético que se realiza no interior da atuacédo formante, destinando-se a
realizacao estética.

A semidtica discursiva, gerativa ou pds-estrutural, mais precisamente
semidtica plastica, se ocupa do estudo dos discursos visuais para neles reconhecer
0 modo como sao construidas as relacdes entre os sujeitos, os objetos de valor e a
percepcdo; de como se operam as transformacdes pelo préprio processo de
construcao discursiva. Trata-se de um instrumental que favorece o desenvolvimento
do olhar estético, na medida em que é capaz de analisar a imagem e reconstruir

sentidos para a apreensao do objeto artistico.

3 BOSI, Alfredo. Reflexdes Sobre a Arte. S&o Paulo: Atica, 1985.
> PAREYSON, Luigi. Op. cit.



Buoro®® ressalta que:

“A teoria no foco da leitura e analise da imagem parte da concepcao de que
a imagem é um texto visual, entendendo-se por texto um universo
organizado, coerente, demarcado, constituido de elementos que se
relacionam significativamente. [...] Para trabalhar com o texto visual, a
estrutura tedrica utiliza necessariamente do arcabouco estabelecido com
base nos desenvolvimentos da Linglistica Estrutural, da Antropologia, da
Fenomenologia e Semiotica ocorridos na mesma época e contexto”.

O acesso ao significado realiza-se num continuo descrever da acéo
pictérica que é mais uma busca de sua apreensibilidade e significancia. Os textos
pictoricos se organizam para desencadear efeitos diversos que constroem o mundo,
sentimentos e sensacfes, uma forma de construir que os presentifica. Sendo assim,
0 conteudo aparece concretizado na expressividade, na escolha de materiais e nos
modos como estes se encontram estruturados.

A pintura deve ser vista, entdo, como um universo organizado e coerente,
no qual as relacdes entre os elementos constituintes tecem redes de significados
capazes de construir os sentidos da obra. Resultam disso que o significado de um
texto corresponde mais ao ato de informar e significar do que a simples soma de
suas partes. Cabe ao sujeito leitor/interpretante perceber as articulagbes do conjunto
para que, pela analise e em seu percurso semiotico, possa compreendé-las.

A leitura semidtica ndo é considerada como atribuicéo de valor ou busca da
intencionalidade do artista criador, mas como percurso inverso ao da producao, no
caminho do olho que percebe e mediante contato visual com os planos da
expressdo e do conteudo. Por esses caminhos/métodos que emergem do encontro
desse olho-leitor com a superficie da pintura € que surgem as manifestacées das
relacdes entre os dois planos acima referidos.

Descrever, analisar, interpretar sdo etapas que se intersemiotizam ao longo
de toda leitura, no tempo do leitor. E sempre um olhar que aprecia, pensa, reflete,
interpreta, avalia e julga. Pintar a obra em sentido inverso €, pois, uma metafora para
o percurso do olhar-leitor e o que Ihe é disponibilizado pelo pintor € o texto visual

pronto, a obra de arte.
Pablo Picasso®, expoente do modernismo, considera que ao leitor deve

interessar a obra pintada:

*> BUORO, Anamelia Bueno. Olhos qgue Pintam: a leitura da imagem e o ensino da arte. Sdo Paulo:
Cortez, 2002, p. 132-133.

% PICASSO, Pablo. (apud CHIPP, Herschel Browning. Teoria da Arte Moderna. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1988, p. 267).
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Quando pinto, meu objetivo € para mostrar o que encontrei, € ndo o que
estou procurando. Na arte, as intencfes ndo bastam e, como dizemos em
espanhol, o amor deve ser provado pelos fatos e ndo por argumentos. O
gue conta é o que fazemos, e ndo o que tivemos a intengdo de fazer.

A analise semiotica resulta de um fazer interpretativo do sujeito
leitor/intérprete ao procurar conhecer como sao construidos os sujeitos, 0s
percursos, 0os valores e a significagdo da imagem, apoiando-se para iSSO no
percurso gerativo de sentido utilizado pela semiotica. A analise pretende re-elaborar
0 objeto, neste caso o artistico, ao inaugurar um novo texto, criando espaco para o
gue este tem a dizer e a forma de organizacdo deste modo de dizer o que diz. O
produtor do texto visual ao construir seu discurso ira determinar outros
sujeitos/interpretantes sejam eles enunciadores e enunciatarios, ao se basear em
estruturas organizacionais especificas da linguagem de seu objeto.

Buoro®’ nos diz:

“O texto pictorico manifesta em sua forma os percursos de manipulagéo
que o0 enunciador propfe ao construir o enunciado. As redes de
organizacdo séo tecidas por sistemas de relagdes que regem o plano de
expressdo, em sua conexdo com o plano de conteddo. A segmentagdo do
texto pictdrico é determinada pela categoria da expressdo — baseada na
manifestacdo textual — e pelas fungdes dos formantes: matéricos,
eidéticos, cromaticos e topoldgicos. [...] Deve ser estabelecido um didlogo
com as referéncias do sistema semidtico do mundo natural, tanto quanto
com as obras pictéricas em diacronia e sincronia da propria histéria da arte,
posto que a pintura estd, constantemente, voltada para a narracdo de sua

propria historia”.

O que a teoria semidtica propde é um modelo tedrico para a construcao de
uma competéncia, que nos auxilie a interagir com a obra de arte como texto visual
produzido por uma linguagem, a qual deve ser aprendida para ser por ele
apreendida.

A imagem é centro gerador da leitura, indicando os elementos presentes na
teoria semibtica e na histéria da arte a encaminhar no sentido de ser vista e
compreendida. Essa postura € essencialmente semidtica, o objeto impde-se ao
interpretante e mostra-lhe o saber ver para poder ver. A significacdo do ato emissivo
ao ato receptivo pode ser considerada uma constru¢cdo muito mais complexa do que

a soma das partes apreendidas e demarcadas. Esse construir abarca o

" BUORO, Anamélia B. Op. cit., p.134-136.
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entrelagamento das partes no arranjo como um todo de sentido que se processa em
sua rede de combinatorias.

Oliveira®® esclarece que:

O chamado ao que olha a pintura para edifica-la imp6e que este
destinatario repinte a rede de remissdes que lhe sdo impostas e, somente
ao cabo da realizagdo de uma série de operacdes cognitivas, € que o
sujeito modificado em suas competéncias sensiveis, compreende como a
tela impde meios especificos para ser apreendida, e enfim, ser vista. O ver
pressupde um saber ver que sé se operacionaliza na medida em que se
adentra na teia de significados que permite de posse de um saber, atingir
um outro, na complexidade em que o saber se apresenta.

A funcéo do espectador na pintura moderna esta longe de ser passiva. Mais
do que contemplar, a ele cabe participar. As rela¢gbes tradicionais e estaticas sao
substituidas por uma concepcao fundada no movimento. Decomposicdo de um
objeto na tela: movimento. Pluralidade de ponto de vista na sua percepcao:
movimento.

Segundo Peirce®® signos, objeto, interpretantes sdo entidades
interdependentes, mas ndo submissas entre si. Nesta cadeia, 0s trés anéis séo
irredutiveis uns aos outros; a passagem de um para o0 outro ndo é mecanicamente
interdependente, mas ocorre em virtude de uma mediagdo criativa exercida pelo
signo e, por ser mediacdo, pertence ao reino da terceiridade.

Ferrara® afirma ser:

Todo codigo constituido de signos que criam sua prépria sintaxe e maneira
de representar; logo, para decodificar qualquer sistema, € necessario
identificar os signos e a sintaxe que o constituem e |he dao realidade. O
texto ndo-verbal nao exclui o significado nem poderia fazé&lo sob pena de
obstruir-se enquanto linguagem. Seu sentido, por for¢ca, sobretudo da
fragmentacdo que o caracteriza, ndo surge a priori, mas decorre de sua
prépria estrutura significante, do préprio modo de produzir-se no e entre os
residuos signicos que o compdem. Este significado ndo esta dado, é
produzido.

A leitura de um texto pictorico aciona um processo de conhecimento a partir
da experiéncia e do exercicio cotidiano de sua pratica: a capacidade associativa e a

producdo de inferéncias, conhecimento como interpretacdo. A obra de arte é uma

*8 OLIVEIRA, Ana Claudia de. Semittica Plastica. S&o Paulo: Hacker Editores, 2004, p. 19.
¥ PEIRCE, C. S. Op. cit.
% FERRARA, Lucrecia D'Aléssio. Leitura Sem Palavras. Sdo Paulo: Atica, 2002, p.14.
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forma de alteridade por exceléncia. E como alteridade, permanentemente

desafiante, o entendimento do mundo pode se dar pelo entendimento da arte.

A pintura é considerada um texto ndo-verbal. O nome nao-verbal se justifica
exatamente porque nele a palavra ndo apresenta aquela légica central que
caracteriza o texto verbal, desvencilhando-se da centralidade I6gica e contiglidade
do sentido. O texto ndo-verbal tem outra logica, andloga ao verbal, onde o
significado ndo se impbde, mas pode distinguir-se sem hierarquia, numa
simultaneidade.

A esta fragmentacdo dos codigos, variedades e combinacdo de varios
signos, da-se o nome de intersemiotizagdo: linguagem complexa estruturalmente;
porém mais eficiente enquanto possibilidade de representacédo. O leitor é aquele que
Ié, simultaneamente, seus Vvarios estratos ou, hdo o conseguindo, a eles retorna sem
cessar para abrangé-los.

Nos ensinamentos do filésofo francés Merleauw-Ponty®® encontramos a

afirmativa:

“[...] jamais a universalidade do quadro resulta das relagbes numéricas que
ele pode conter, jamais a comunica¢do do pintor conosco se baseia na
objetividade prosaica, e que quase sempre a constelacdo dos signos nos
guia a uma significacdo que nédo estava em parte alguma antes dela”.

Embora facamos a leitura de uma tela com a observancia de seus
elementos bésicos, tais como: o ponto, a linha, a forma, a direcdo, o tom, a cor, a
textura, a escala, a proporgédo, a dimensao e o movimento, bem sabemos que os
elementos visuais apenas planejam e expressam as variedades de manifestacfes
visuais, objetos, ambientes e experiéncias.

A comunicacdo vai mais além, ela insere outros dados ndo anteriormente
observados, mas que, a partir da irradiagdo muda da pintura, se consubstanciam em
momentos de inter-relacdo, integracdo cosmica. O campo das significacdes

pictoricas esta aberto desde que o homem apareceu no mundo.

®t MERLEAU-PONTY, Maurice. A Prosa do Mundo. S&o Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 188.
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A obra de Di Cavalcanti nos instiga a querer dizer onde talvez ele tenha
desejado falar, ndo com vermelhos quentes e formas gordas, mas entre elas, nas

significacfes que, simultaneamente, deimitam e engendram possiveis significados.

2.3 TINTAS EM DI CAVALCANTI

O artista plastico Emiliano Augusto Cavalcanti de Albuquerque e Mello — Di
Cavalcanti — nos conta, através de sua obra, construida em tracos e cores, 0 que vé
e sente. Sua relacdo mm a mulher brasileira é permeada pela paixao, pelo afeto,
pela sensualidade e melancolia, pela brasilidade enaltecida como nos lembra Mario
de Andrade®®: Sem se prender a nenhuma tese nacionalista, € sempre 0 mais exato
pintor das coisas nacionais.

A obra de Emiliano Di Cavalcanti insere-se na pintura modernista brasileira
e de forma mais abrangente, co-participa das vanguardas européias. No século XX,
consideram-se vanguardas 0os movimentos artisticos que se desenvolvem antes,
durante e apdés a | Guerra Mundial. Tais vanguardas questionaram as formas
tradicionais de organizacdo da obra de arte, os “ismos” europeus do inicio do século
colocaram em xeque as préprias pautas que regiam a vida e a sociedade daquele
tempo.

Um dos tracos identificadores da arte do culo XX instaura a integracao
das varias manifestacdes criativas. Artes plasticas, literatura, musica, arquitetura e
cinema procuraram estabelecer entre si um sistema de conexdo, de identificacao.
Diriamos que, se Pablo Picasso realiza uma pintura cubista, essa tendéncia
encontrard seu equivalente tanto na poesia de Guillaume Apollinaire®® como na

musica de Eric Satie®*

%2 ANDRADE, Mario. Diario Nacional, S&o Paulo, 8 de maio de 1932. (apud Di Cavalcanti, 100 anos:
As Mulheres de Di: Rio de Janeiro: Petrobras, 1997, p. 24.)

63 Segundo Guillaume APOLLINAIRE, o poeta pode ser também um pintor. Foi assim que ele
aproximou a poesia da pintura utilizando no verso os caracteres tipograficos, desintegrando a palavra,
abolindo verso, dando ao signo linglistico uma dimensao grafica como em “La Colombe poignardée
et le jeu d'eau”( A pomba apunhalada e o jato d” agua).

® SATIE, Alfred E. L. (1866-1925). Compds com Picasso e Diaghiler (dos Ballets Russes) um bailado
¥% Parade % que incluia trechos para maquina de escrever e sirene de nevoeiro em associagcdo com
os cubistas. (http:// www.jazclass.aust.com/satie.htmy /acesso em 10 de maio de 2005).
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Este fendbmeno perpassou em todas as correntes de vanguarda artistica
européia e teve seu correspondente no Brasil com a SEMANA DA ARTE MODERNA
(1922).

Merleau — Ponty®® traduz essa semiose entre as acées culturais ao nos dizer

que:

“E préprio de o gesto cultural suscitar em cada outro, sendo uma
consonancia, pelo menos um eco. [...] Dizemos que num mesmo mundo de
cultura os pensamentos de cada um levam no outro uma vida oculta, pelo
menos a titulo de obsessao, que cada um move o outro como é movido por
ele, estd misturado no outro no momento mesmo em que 0 contesta: iSso
nao é principio de ceticismo, mas, ao contrario, de verdade”.

A Semana da Arte Moderna constituiu um marco histérico na arte
contemporanea em nosso pais, ao registrar a participacdo de praticamente todos os
setores de atividade artistica. Em sintonia reciproca, encontramos, dentre os seus
idealizadores e participantes Mario de Andrade e Oswald de Andrade na Literatura;
Heitor Villa-Lobos na Musica; Emiliano Di Cavalcanti e Anita Malfati na Pintura;
Victor Brecheret na Escultura. Artistas que, ao logo da década de 20, formaréo a
tropa de choque de nosso Modernismo, batalhando incansavelmente para implantar
uma nova mentalidade artistico-cultural no pais.

O movimento de irracionalidade, que se desencadeara na Europa nas
tltimas décadas do século XIX, desde o decadentismo simbolista, se acentua com a
efervescéncia provocada pela expectativa com o0 novo século e pela eclosao da 12
Guerra Mundial. Desenvolvendo-se anarquicamente, os “ismos” se sucediam na
Europa através de manifestos, revistas, livros e exposicfes que ndo sé investiam
com impeto demolidor contra o ja estabelecido, como arrancava com forte
aceleracdo no sentido de realizar uma arte-teldrica, uma arte cataclisma.

E so recolher, aleatoriamente, algumas sentencas emitidas por alguns
desses vanguardistas europeus, para se captar a atmosfera de ebulicdo iconoclasta
gue eles propdem na arte e na vida: A realidade se obtém distendendo um pouco as
leis da Fisica e da Quimica, tornando-se magia. (Marcel Duchamp). Todo grande
artista tem a brotoeja da provocacdo. (Arthur Gravan). O olho s6 funciona em estado

selvagem. (André Breton).

®® MERLEAU-PONTY, Op. cit., p. 123.
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Paris € o centro destas manifestacdes heresiarcas que se expandem para
todo o mundo, propondo o confronto entre a Arte Moderna e a Arte Passadista.
Dissemina-se uma verdadeira aversao contra as academias, 0S museus, 0 soneto, a
rima, a cartola, a sobrecasaca e a polaina, indices do passadismo mental e artistico.

Continuando um habito cultural que vinha desde o século XIX, circulavam
pela Europa, varios artistas brasileiros que ao tomar conhecimento das novidades
cubistas, futuristas, dadaistas e surrealistas, entusiasmam jovens como Oswald de
Andrade, Ismael Nery, Vicente do Rego Monteiro, Tarsila do Amaral, Antbnio
Gomide, Alberto Veiga Guignard e outros.

Ao retornar ao Brasil, estes jovens comecam a divulgar as novas idéias,
envolvem outros artistas no sentido de se promover por aqui, 0 mesmo trabalho de
demolicdo; comegam a procurar o “novo” dentro da realidade nacional. Adotam uma
atitude de degluticdo e ndo a simples copia da arte européia.

Ndo é mais o mero transplante dos estilos europeus sistematizados ao
longo do século XIX, mas a correspondéncia de idéias que aproximam os artistas
brasileiros da revolucdo modernista européia. Ha& uma importacdo das formas
estrangeiras que, entretanto, se diluem no tratamento que 0s novos artistas operam,
no sentido de descobrir o caminho brasileiro, revalorizando os aspectos do nosso
primitivismo. Buscam criar o perfil de identidade nacional.

Os modernistas brasileiros assimilam a ruptura cultural das vanguardas
européias e a usam como construcao objetiva da realidade nacional. Movidos por
essa mentalidade, fazem a Semana de Arte Moderna, em 1922, ndo s6 para
enriquecer decisivamente nossa consciéncia artistica, mas, também, fortalecer
nossa consciéncia e identidade de povo.

Tornou-se necessario formar quadros de referéncia que dessem aos
individuos uma ancoragem estavel no mundo social. Seria premente instaurar as
identidades culturais, ou seja, as marcas que surgem de nosso “pertencimento”, as
diferentes etnias, as singularidades linguisticas, os credos religiosos que compdem o
cenario nacional.

Se considerarmos o sujeito sociolégico de Stuart Hall*®, constataremos que

a arte esta acoplada aos valores socio-culturais de diferentes semiosferas:

% HALL, Stuart. A Identidade Cultural na P6s-Modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2004, p.11.
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“A nocao do sujeito socioldgico refletia a complexidade do mundo moderno
e a consciéncia de que este nudcleo interior do sujeito ndo era autbnomo e
auto-suficiente, mas formado na relagdo com “outras pessoas importantes
para ele”, que mediavam para o sujeito os valores, sentidos e simbolos- a
cultura- dos mundos aqie ele/ela habitava. G.H.MEAD, C.H.Cooley e os
interacionistas simbolicos elaboraram esta concepgdo ‘“interativa” da
identidade e do eu, ou seja a identidade é formada na “interacdo” entre o
eu e a sociedade. O sujeito ainda tem um nulcleo ou esséncia interior que é
0 seu “eu real”, mas este é formado e modificado num didlogo continuo
com os mundos culturais exteriores e as identidades que estes mundos
oferecem. [...] O fato de projetarmos a “nds préprios” nessas identidades
culturais, ao mesmo tempo em que internalizamos seus significados e
valores tornando-os “parte de n@s”, contribui para alinhar nossos
sentimentos subjetivos com os lugares objetivos que ocupamos no mundo
social e cultural”.

A identidade seria este liame profundo entre sujeito e sua estrutura segundo
os diferentes contextos existenciais.

Os modernistas preconizavam ser vital visitar a nossa preé-historia. Trazer
alguma coisa desse fundo imenso, atavico. O propésito da visita ndo seria apenas a
busca de material artistico, mas a posse de todo um sistema de valores, processo
gue estava implicito na metafora canibal: para os “antrop6fagos” modernistas o
significado espiritual do rito do canibalismo centraliza-se na transformagéo do tabu
em totem, do “valor oposto” em “valor favoravel”.

Seria pertinente dizer que a contribuigdo mais significativa da fase
primitivista do modernismo foi verificar que o potencial cultural e a originalidade
brasileira ndo estavam nem na tradicdo amerindia nem na afro-brasileira, e sim em
uma combinacdo das duas, entrelacado com a tradicdo portuguesa. As bases
culturais do pais seriam estabelecidas na heranca das trés racas, resultando dai
uma nova e sincrética cultura brasileira. Era isto que o “mesticismo” significava para
0s modernistas. Foi no nivel artistico que este “mesticismo” pretendeu incluir o
espirito do novo negro estereotipado na alma nacional.

Havia, portanto, um movimento em direcdo ao Brasil, que importa, segundo
Antdnio Candido®’ na libertacdo de uma série de recalques literarios, sociais,
étnicos, que sao trazidos triunfalmente a tona, e encaminhava a cultura brasileira a
modernidade e ao autoconhecimento.

Essa revisdo da cultura brasileira extrapola o campo da arte, com obras tais

como Retrato do Brasil de Paulo Prado, Casa-Grande e Senzala de Gilberto Freire e

" CANDIDO, Anténio. Literatura e Sociedade. S&o Paulo: Nacional, 1976, p. 119.
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Raizes do Brasil de Sérgio Buarque de Holanda, o que nos indica a importancia do
movimento de idéias instaurado pelo Modernismo.

De todas as obras de Gilberto Freire, Casa-Grande e Senzala € a que mais
impacto que causou, por conter elementos que constituiriam a base de todos os
escritos subsequentes de Freyre, versando sobre o papel das diferentes racas no
exemplo brasileiro de integracao social e étnica. Casa-Grande e Senzala projeta dois
temas principais: O primeiro tema € um relato detalhado e lucido dos efeitos da
escravidao sobre os senhores brancos e suas familias, e sobre os proprios escravos
no cinturdo do acucar durante o século XVII, e o segundo tema estabelece uma
reavaliacdo da contribuicdo africana a colonizacdo do Brasil e a cultura popular
brasileira, especialmente a cultura popular do Nordeste.

Neste sentido € uma saida radical a aceitagdo tradicional do indio como o
unico elemento ndo europeu na formacao étnica e cultural do pais. Freyre tentou
equilibrar a balanca que, a despeito dos estudos de Nina Rodrigues® e das
ocasionais exploracdes de Silvio Romero®, sempre pendiam a favor do indio em
detrimento do africano.

Gilberto Freyre’™ argumenta que seria idéia extravagante para os meios
ortodoxos e oficiais do Brasil, considerar o negro superior ao indigena e até ao
portugués, em varios aspectos de cultura material e moral;, mas, mesmo assim,

Freire o considera ao afirmar que:

Pode-se juntar a essa superioridade técnica e de cultura dos negros sua
predisposicdo como que bioldgica e psiquica para a vida nos tropicos. Sua
maior fertilidade nas regides quentes. Seu gosto de sol. Sua energia
sempre fresca e nova quando em contato com a floresta tropical.

A semelhanca da obra de Freyre, Raizes do Brasil, embora ndo se dedique
especificamente ao cinturdo das plantagbes, discute temas amplos do
desenvolvimento da sociedade brasileira e tenta explicar, a partir deste
desenvolvimento, o despontar de um estereotipo espiritual e psicolégico, uma
personalidade particular, a qual Sérgio Buarque de Holanda denomina “homem
cordial”. No ambiente relativamente desorganizado e isolado do Brasil rural, na

época colonial, onde os lagos pessoais dominavam mais as rela¢gdes sociais do que

68 RODRIGUES, Raimundo Nina. Os Africanos no Brasil. Sao Paulo: Nacional, 1895.
69 ROMERO, Silvio. Histéria da Literatura Brasileira. Rio de Janeiro: Garnier, 1888.
° FREIRE, Gilberto. Casa - Grande & Senzala. S&o Paulo: Global, 2004, p. 370.
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os liames politicos, uma tendéncia em direcédo ao afeto e a aparente irracionalidade
havia caracterizado o carater do homem brasileiro no processo de formacéao cultural.
Atribuem-se a continuacao desta afetividade e cordialidade a presenca dos negros,
receptores de posturas nao-revolucionarias, com uma disposi¢cdo natural para a
bonomia e indoléncia, as quais, rapidamente, sucumbiu a sociedade colonial com
sua caréncia de organizagao.

Para Buarque de Holanda™

A influéncia dos negros, ndo apenas como negros, mas ainda, e sobretudo,
como escravos, essa populacdo ndo tinha como oferecer obstaculos sérios.
Uma suavidade dengosa e agucarada invade desde cedo, todas as esferas
da vida colonial.

As teorias de Freyre e Buarque de Holanda complementam uma a outra no
tocante ao oferecimento de uma melhor compreensdo da mitologia nacional dos
anos trinta e sua nocao de incorporacdo socio-racial. A aspiracdo de Freyre de
afaveis relagbes raciais brasileiras foi um pré-requisito para o homem cordial de
Buarque de Holanda.

Ambos o0s mitos dependem da idéia de uma oligarquia branca,
suficientemente poderosa e bem estabelecida, para permitir que a afetividade
“natural” de seus subordinados, negros na grande maioria, se desgastasse; mas nao
destruisse sua capacidade de controle social e de manipulagdo da mobilidade, um
sistema no qual o mulato era o elemento-chave porque parecia ser a prova fisica da
harmonia.

Em Sobrados e Mucambos Freyre’? afirma que “a simpatia & brasileira -0
homem simpatico de que tanto se fala entre nés [..] - essa simpatia e essa
cordialidade, transbordam principalmente do mulato”.

Na obra “Conceito de civilizac&o brasileira” Afonso Arinos de Mello Franco”
envolve seu conceito de inferioridade racial em terminologia cultural. Embora néo
negue uma cultura ao africano e ao indio, enfatiza que eles ndo sao provedores de
uma civilizacdo, sendo a diferenca entre cultura e civilizacdo um dos estagios do

desenvolvimento.

HOLANDA Sergio Buarque de. Raizes do Brasil. Rio de Janeiro: José de Olympio, 1971, p. 36.

% FREIRE, Gilberto. Sobrados e Mucambos. Lisboa: Livros do Brasil (s.d), p. 645.
® FRANCO, Afonso Arinos de Mello. Conceito da Civilizacao Brasileira. Sao Paulo: Nacional, 1936, p.
197.



A cultura habilita o homem a interpretar o meio em que vive, enquanto a
civilizacdo canaliza a natureza para o uso proprio do homem. Mello Franco nao foi o
primeiro autor a chamar atencdo para a exuberancia da mulata brasileira, mas, sem
davida, foi o Unico a relacionar tal caracteristica ao que denomina a ostentacao
urbana da Republica Velha. O prazer do ornato, o gosto da ostentacao, tipicos da
raca mestica, passaram a se firmar poderosamente na administracéo publica.

Dessa maneira, o Brasil nasceu do conflito entre duas culturas (a africana e
a indigena) e uma civilizacao (a européia ou portuguesa) emergindo a ultima como
vitoriosa no plano social e econdmico, e as primeiras limitando-se a infiltracédo
religiosa e artistica que modificariam as manifestagbes culturais da civilizacdo
brasileira em relacdo a sua base em grande parte européia. As conclusées de Mello
Franco sao similares as de Freyre. Contudo, o autor de Casa Grande e Senzala
considerou a miscigenacdo no Brasil-Colénia como um fator vital na determinacao
da originalidade cultural brasileira e seu registro de relacdes sociais afaveis.

Tornava-se urgente, pois, tirar dos recursos imensos do pais em seus
tesouros de cor, de luz, uma manifestacdo superior de nacionalidade refletida em
telas e nos mais diversos tons de paleta. Um levantamento iconogréfico deste
periodo nos aponta a presenca constante da paisagem e do homem brasileiro. Essa
referéncia permanente pode ser justificada na medida em que, pela primeira vez, a
arte brasileira sistematiza uma posi¢cao em relacao a sua cultura.

A partir de contextos historicos, sociolégicos, artisticos e semibticos,
decodificaremos o carater nacional e a brasilidade de nossa arte nas obras de
Emiliano Di Cavalcanti. A originalidade de uma cultura constituida por uma teia de
referéncias indigenas, africanas e européias, de forma contraditéria e Unica,
transparece em suas telas através de uma luminosidade impar.

As obras selecionadas, textos, contribuem para a reconstrucdo da estética

do discurso a que nos propomos.
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E o mais brasileiro de nossos pintores que por ser aquele que mais
contribuiu para nosso processo cultural e artistico com sua viséo,
com suas raizes expostas — quem mais mostrou no tempo aspectos
nacionais, quem melhor soube expor uma sensibilidade com a qual
nos identificamos, com aspectos que ndo saberia dizer onde

comecgam e onde terminam. Mas é.

Carlos Scliar
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Di Cavalcanti, artista na acepcédo fecunda da palavra, se destacou pelo
comprometimento com as causas sociais, 0s brasileiros excluidos, verdadeiros
pilares da cultura nacional, com a esperanca de que fossem valorizados e
reconhecidos. Ele nos diz através de seu discurso pictérico, ainda que metaférico e
colorido, das dobras amarfanhadas de nosso povo, da ansia de ser e viver do
brasileiro. Entre segredos e enigmas, as multiplicidades contraditorias se integram e
nos sinalizam as dificuldades e obstaculos que perpassam o conhecimento e
expressao do que somos e vivemos.

Sob a inspiracdo de novos modelos estéticos, a imagem da mulher em Di
permite uma ampla e diversificada pesquisa imagética, revelando em muitas faces a
criatividade do pintor.

Seus quadros foram contemplados pelas mais diversas camadas sociais,
desde os meios da alta burguesia, que os adquiriam, ao homem do povo, que
admira seus murais. Eles conservam esse tributo essencial e humano de arte, em
sua expressao mais auténtica que € o poder de comunicacao.

O escritor Jorge Amado’® testemunha a unidade de sua obra pela

circunstancia e permanéncia brasileiras. Reconhece que a arte emiliana incorpora

A mulata que Di foi buscar quase recém - saida da senzala para fazé-la a
grande dama brasileira, para darlhe uma proeminéncia e uma realidade
deslumbrantes. Grande criador do Brasil, grande homem de nosso tempo,
por demais nos ensinou na construgdo generosa de sua obra e no exemplo
de sua vida igualmente generosa — ele se dava por inteiro todos os dias, a
cada instante, com plenitude. Maravilhosa figura de nossa verdade, de
nossa originalidade cultural, de nossa mistura de sangues, de som e da cor
resultantes da fusdo: mais do que pintor imortal das mulatas, um imortal
pintor de um povo mestico, expoente da cultura mesti¢ca do Brasil.

A reivindicacdo que faz o modernista € que a significacdo histérica ndo é
uma simples questdo do que a arte representa. Deve, outrossim, ser descoberta -ou
sentida — na resposta do espectador. Seu efeito perturbador sobre o leitor consistia
antes em tornar presentes na imaginacao justos aqueles componentes que a vida
social moderna ndo podia permitir que estivessem juntos na pratica. Neste sentido é
gue o Brasil devia ser reinventado — reencontrado e revisto com um olhar

nacionalista, sem preconceito e de profunda auto - estima.

* AMADO, Jorge. (apud, Di Cavalcanti. 100 anos. A Mulheres de Di. Rio de Janeiro. Petrobras, 1997,
p. 53.)
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Sob a nova perspectiva com a qual se olhava a realidade brasileira, a
imagem da mulher também sofria transformacgdes, provenientes ndo s6 das novas
propostas estéticas como também das mudancas sociais que se processavam. O
papel da mulher na organizacdo produtiva e na geracdo de uma populagcdo nativa
faz dela um simbolo privilegiado na formacédo da identidade e cultura nacional. A
pintura de Di serd estudada de forma descritiva por meio das marcas deixadas em
sua manifestacdo textual. Portanto, encontra-se no arranjo discursivo o guia
direcional do olhar do observador para ver o visivel e o como se faz visivel,
orientando-o a reconstituir a manifestacéo textual. O interesse da semidtica estd em
conhecer o enunciador enquanto produtor do enunciado, ou daquilo que ele implica,
assim como o enunciatario construido pelo objeto de sentido realizado.

E o fazer semiotico e o movimento de anélise pautado entre o construido e
0 observavel num ir-e-vir entre 0 objeto e a teoria que o definem como praxis
cientifica. Ndo importa se a analise comeca pelo reconhecimento dos tracos
minimos que compdem as figuras, ou apreendendo as suas qualidades sensiveis,
ou ainda pela apreensdo de unidades mais amplas que compdem “blocos de
significagdo” que podem ser decompostos. O caminho sera sempre o de
segmentacdo do conjunto, do todo em partes, orientando-nos nos percursos de
descricdo da acdo pictérica e dos efeitos de sentido que atuam naquele que a
apreende.

Um objeto semiético é o resultado de uma leitura que o constréi, e, a pintura
como significante faz parte de um sistema semidtico do qual € uma das
manifesta¢cbes possiveis.

Ao considerar o texto como objeto de significacdo e comunicagdo, as
analises exploram o significante plastico presente ao plano de expressdo e sua
correlacdo com o plano de conteddo, assim como também considera as relacfes
estabelecidas com o que é externo ao texto.

A expressao do significante plastico se da, gerativamente, definindo o objeto
pela sua manifestacdo material, circunscrevendo-o e delimitando-o pelo que ele nao
é.

Dessa maneira, o enunciador-produtor, coloca-se ele préprio no espaco da
enunciacao, instaurando um espaco do enunciado, espaco do dito.

Como a enunciacao é o ato de producéo do discurso, lugar de relacdo entre
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0 sujeito que enuncia e o enunciatario, ela ao mesmo tempo projeta no discurso
aquele que enuncia e para gquem enuncia.

Nessa perspectiva, estdo presentes ao discurso tanto o seu aspecto de
producdo como de comunicacao, pois o sujeito, ao construir enunciados, constroi
também, como reflexo e origem, a situacéo de que fala.

Um mundo construido no e pelo discurso, que sera desvendado por aqueles
gue, seguindo as marcas tanto do enunciador como das relacdes formais articuladas

e concretizadas no texto, as re-construir e as re-significar.

3.1 DI CAVALCANTI: UMA SEMIOTICA DA PAIXAO

De espirito e temperamento irrequietos, desde muito jovem, Di Cavalcanti ja
se inicia trabalhando como caricaturista, colaborando para alguns jornais e revistas
da época. Sua passagem pela Europa se fez muito cedo também, colocando-o em
contacto com o que havia no mundo da arte. De volta ao Brasil e em contato com
seus colegas de S&o Paulo, ndo é de todo improvavel que tenha mesmo, como se
diz, sugerido a realizacdo de uma semana de arte moderna.

Concretizado o sonho em 1922, a Semana de Arte Moderna teve lugar em
Sao Paulo no Teatro Municipal. Para o evento Di fez a capa do convite, além de ter
participado intensamente ao lado de um numero significativo de importantes
personalidades da cultura contemporéanea, como o0 poeta Mario de Andrade e o
musico Villa Lobos.

A denominacdo Arte Moderna cunhada na Europa com a realizacdo da
célebre exposicdo dos impressionistas, no final do século XIX, continuava em vigor,
acolhendo os movimentos que se seguiam: “fauve”, “expressionista”, “pontilhista”,
“dada”, “surrealista” e, simplesmente, artistas “modernistas”. Estes movimentos de
plena liberdade de expressao, tal como um rio, logo mais tarde se torna caudaloso e
com impeto, vai desaguar no “cubismo”. Foi o fechamento de todo um ciclo de
transformacdo operado na transformacédo da vida, sentida nas mais diferentes
vertentes da criacao estética, literatura, musica, teatro, sem falar na contribuicdo do
pensamento filoséfico, cientifico e social de profunda repercussdo no correr

daqueles anos de intensa atividade intelectual.
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Na pintura, como de resto nas artes plasticas como um todo, a revolucao
operada na forma de “ver” e de conceber a realidade levou os historiadores de arte,
diante do impacto causado pela obra cubista de Braque e Picasso, a defini-la como
sendo “um novo dominio no campo da visualidade”, processo pelo qual, a exemplo
do método de representacdo, inaugura novo capitulo no campo da geometria, ao
proporcionar o registro da representacao simultdnea dos multiplos aspectos formais,
numa sucessao de planos, de cortes superpostos e sintéticos.

Nossos artistas, permeaveis as novidades, se deixaram contaminar pelo
novo. No conjunto da obra de Di Cavalcanti, encontramos os exemplos das diversas
incursbes por ele feitas no &mbito nada restrito das formas modernas de se
expressar, neste caso no desenho e na pintura.

“Em Di” escreveu Amaral” -, “o desenho antecede & pintura, o traco & cor,
como expressividade, sua modernidade emergindo ja na liberdade marcante da
caricatura e do desenho de humor”. A pintura de Di ndo saberia prescindir do
suporte prévio fornecido pelo traco, onde se anunciam as qualidades daquela. Nela,
0 contorno esta sempre presente e conspicuo, a linha contendo a sombra (como
dizia Leonardo da Vinci), as cores e volumes. Para isso, alias, talvez conte muito a
larga presenca da caricatura, do desenho de humor e, em especial, a ilustracdo nos
primérdios da producdo do “menestrel dos tons velados”, como o denominou Mario
de Andrade.

Em seus desenhos predomina a linha sensivel, segura, as vezes majestosa,
herdada do neoclassicismo do Picasso da primeira metade da década de 20.

Segundo nos relata Aradjo ’°:

Depois de ter percorrido um caminho balizado, no comeco pelo
expressionismo, incluindo ainda ligeiras incursGes recorrentes pelo que
Tarsila denominou o “servico militar obrigatério do cubismo”, nosso artista
acabou se fixando num gesto fluido, sinuoso e melédico. Acrescentou-lhe
ainda certo espessamento luxuriante, abarrocado, quer de contornos, quer
de sombreados e volumes, que resulta de suas vivéncias tropicais e de sua
natureza sensual.

Nestes desenhos Di Cavalcanti viaja em torno de seu universo habitual:
cenas e personagens de café-concerto, mesas de bar, cenas de teatro ou de circo,

alguns interiores langorosos, crénicas de época, de rua e em especial o seu tema

> AMARAL, Aracy. Desenhos de Di Cavalcanti na Cole¢do do MAC/USP. Sao Paulo, 1985. p. 9.
® ARAUJO,Olivio Tavares.O Olhar Amoroso. S&o Paulo: Momesso Edicdes de Arte, 2002, p.171



60

obsessao: a mulher. Falar da mulher em Di € um topos obrigatorio na exegese de
sua obra. Em intimidade ou despidas, la estédo elas a serem reverenciadas em tracos
e cores, contrastes e confrontos, num mundo que as fazia oscilar entre sonhos,
lutas, conquistas, posse, recato e fulgor.

O poeta Carlos Drummond de Andrade’’ em Pacto revela-nos as relacées

privilegiadas de Di Cavalcanti com a mulher.

Que uniao floral existe

entre as mulheres e Di Cavalcanti?
Se 0 que ha nelas de fero ou triste
a ele se entrega, confiante?

(..

Que Ihe soprou a ciéncia plastica
de resumir em cor o travo

das mais &cidas, o mel intenso
das suburbanas, o peso imenso
de corpos que sonham dar-se?
()

E o Rio que, feito rio

de vivéncia, Ihe flui nas tintas

de um calor pedindo nudez?

O engenho de cana, avoengo,

a mastigar doguras de vez?

(..

Tudo é pergunta, na criacéo,

e tudo canta, é boca,

no belveder dos setenta anos,
entre nuvens escravas.
Multiamante,

Di Cavalcanti fez pacto com a mulher.

Seus desenhos nos falam dessa mulher cantada pelo poeta, da sua
vitalidade como manifestacdo plena de Eros, como o oposto de Tanatos, e ndo
apenas como erotismo concretizado. O desenho em Di Cavalcanti é estuante de vida
e vontade de viver, exalando de sua obra o prazer de fazer, de estar criando,
inventando, executando. A mulher por ele foi sentida e nela enredouse. Com suas
maos gorduchas e seu poder criador, mostrou-se algo macunaimico e imbativel

amante, em mais de um sentido da palavra, da beleza aquecida da mulata.
3.2 EXPRESSIONISMO MORENO EM CORES E FORMAS LIBERTAS

O expressionismo provocou uma ruptura na arte moderna, no inicio do século

XX. Na pintura propde o abandono do preceito impressionista de captar a natureza

" ANDRADE, Carlos Drummond de. Poesia Completa e Prosa, Rio de Janeiro: Aguilar, 1973, p. 309.
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em sua exterioridade enaltecendo a bidimensionalidade da pintura, valorizando a
linha e o plano em prol do espaco perspectivo. Opde-se a impressao, pois esta se da
num movimento do exterior para o interior, ou seja, 0 artista pinta interessado em
captar as imagens do mundo natural, enquanto no expressionismo, 0s artistas
voltados as motivacdes “interiores”, captam os “sentimentos” e 0s exprimem no seu
imediatismo.

Nessa busca, apdiam-se ou ndo em figuras surgidas da memdria, que vao
sendo construidas num desenho agil e anguloso. Nao se pretende mais captar as
impressfes do mundo natural num trabalho extra - atelier como o realizado pelos
pintores impressionistas, que procuravam apreender a “realidade” e transps6-la na
tela empregando os meios pictoricos que garantissem a percepcao visual do artista.

Comparando ao modo de existéncia semibtico, ao mesmo tempo "real” e
“imaginario”, observa-se que o0s objetos do mundo natural de que constituem o
“significante” se transformam pelo efeito da percepc¢éo, em objetos do “significado”
da lingua.

Para Greimas’® é “pela mediacdo do corpo que se percebe que o mundo
transforma-se em sentido - em lingua - , que as figuras exteroceptivas interiorizam-
se e que a figuratividade pode entdo ser concebida como modo de pensamento do
sujeito”. E estabelecida uma relacdo entre sujeito e mundo - pela mediacdo de um
“corpo que sente”, que transforma um “estado de coisas” deste mundo em “estado
de alma” do sujeito, tendo em vista sua acao e competéncia modal.

Argan’®, ao definir o expressionismo, argumenta que:

O expressionismo, na verdade, é um fendmeno europeu com dois centros
distintos: o movimento francés dos fauves (“feras”) e o movimento aleméao
Die Brucke (*a ponte”). Os dois movimentos se formam quase
simultaneamente em 1905 e desembocam respectivamente no Cubismo na
Franca (1908) e na corrente Der blaue Reiter (“o cavaleiro azul”) na
Alemanha (1911). A origem comum é tendéncia antiimpressionista que se
gera no proprio Impressionismo, como consciéncia e superacdo de seu
carater essencialmente sensorial, e que se manifesta no final do século XIX
com Toulouse-Lautrec, Gauguin, Van Gogh, Munch e Ensor. [...] Diante da
realidade, o Impressionismo manifesta uma atitude sensitiva, o
expressionismo uma atitude volitiva, por vezes agressiva. Quer o sujeito
assuma a realidade em si, subjetivando-a, quer projete-a sobre a realidade,
objetivando-se, o encontro do sujeito com o objeto, e, portanto, a
abordagem direta com o real, contihua a ser fundamental. O

8 GREIMAS, A. J. e FONTAILLE, J.. Semidtica das Paixdes: dos estados das coisas aos estados da
alma. S&o Paulo: Atica, 1993, p.13-15.
" ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna, S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 227.
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Expressionismo se pde como antitese do Impressionismo, mas o
pressupfe: ambos sdo movimentos realistas que exigem dedicacgéo total do
artista a questdo da realidade, mesmo que o primeiro a resolva no plano do
conhecimento e segundo no plano da agéo. [...] Assim se esbocga, a partir
dai, a oposicdo entre uma obra engajada, que tende a incidir sobre a
situagdo histdrica, e uma arte de evasdo, que se consideraria alheia e
superior a histdria. Somente a primeira (a tendéncia expressionista) coloca
o problema da relagdo concreta com a sociedade e, portanto, da
comunicacdo; a segunda (a tendéncia simbolista) o exclui, coloca-se como
hermética ou subordina a comunicacdo ao conhecimento de um cédigo
(justamente o simbolo) pertencente a poucos iniciados.

Retomando Argan, entendemos que no expressionismo, ha uma necessidade
do artista perpetuar no corpo da obra o seu corpo sensivel, levando-nos a aprecia-la
passionalmente. Dessa maneira o0 “corpo pictorico € o arquivo das marcas do corpo
fisico e intelectual do criador, de sua corporificacdo de um enunciador que traz para
dentro da obra, inscrevendo nela o corpo do enunciatario”. As pinturas
expressionistas como consequéncia da rapidez do tracado e dos aspectos tanto
subjetivos como objetivos de sua produgéo, apresentam deformacdes ou distorgdes
gue as afastam da iconicidade, do “parecer real”, propiciando-lhes uma plasticidade
que é caracteristica deste movimento. Por outro lado, a énfase no conteddo que
pretende comunicar, faz o expressionismo ser reconhecivel em qualquer época,
independente das imagens serem figurativas ou abstratas e da nacionalidade dos
artistas.

O exercicio da fenomenologia exige de nds, como nos adverte Peirce, que
estejamos aptos para olhar os fendmenos com os olhos do espirito prontos a capta-
los. O olhar primeiro é contemplativo, avido por visualizar o que |Ihe é disponibilizado
pelos sentidos. E necessario deixar que os fendmenos se mostrem e nos falem; dai
a ausculta ser imprescindivel, antecedida de qualquer interpretacdo. E o estagio da
singeleza para o0 que se apresenta que nos disponibilizar4d para as impressdes
sensodrias e abstratas despertadas pelos fendbmenos. Este estagio desarmado, onde
h&d a suspensdo de julgamentos pela demora na contemplacdo do sensivel, é
especifico da primeiridade.

Para lermos, semioticamente, mister se faz ndo perder a sensibilidade para os
aspectos qualitativos dos signos, ou seja, para o seu carater de quali-signo. O signo
s6 diz o que diz pelo seu modo de aparecer, através de suas qualidades; neste nivel
ele é considerado como pura possibilidade qualitativa.

O olhar segundo caracteriza-se por ser observacional, nele nossa capacidade

perceptiva entra em acdo. Estar alerta para a existéncia singular do fendbmeno,
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discriminar os limites que o diferenciam do contexto ao qual pertence, distinguir
partes e o todo percebido, constituem etapas que se correlacionam e estabelecem a
dimensdo do sin-signo do fendmeno, para 0 modo como sua singularidade se
presentifica.

Essa observacao perpassa pelas caracteristicas existenciais, fazendo deste
signo um ser singular e Unico, especifico do universo no qual ele se manifesta e faz
parte. Ao analisarmos o modo de existéncia de um determinado fenémeno, o
fazemos analisando-o no seu carater de sin-signo. Se considerarmos que todo
existente compBe com outros existentes uma classe que lhes €& especifica,
verificaremos que todo sin-signo funciona como uma atualizagcéo de um legi-signo.

Neste momento, instaura-se uma nova etapa, o terceiro olhar, regido pelo
desenvolvimento da capacidade de generalizacéo; abstrai-se o geral do particular;
extrai-se de um dado fenbmeno aquilo que ele tem de comum com todos 0s outros
com guem compde uma classe geral.

As funcbes exercidas pelos legi-signos referem-se as regularidades, as leis,
leva-se em consideragcao os aspectos mais abstratos do fenbnemo, responsaveis por
sua localizagdo numa determinada classe de fendmenos. Os sin-signos corporificam
os quali-signos e os legi-signos funcionam como principio-guias para 0s Sin-signos;
portanto, os quali-sin-legi-signos sao aspectos inseparaveis que as coisas exibem e
fazem com que elas funcionem com simbolos, fa-las representar algo que esta fora
delas e, sobretudo, produzir um efeito em uma mente interpretadora.

O signo sempre corporifica, presentifica uma coisa. Ndo ha separacéo
explicita entre o mundo feito de coisas e as linguagens constituidas pela
imaterialidade dos signos. Peirce nos adverte que todo o signo € também um
fendbmeno consubstanciado em nossa mente. A semiética busca nos fendbmenos as
propriedades que os habilitam a agir como signos na observancia de suas
gualidades (quali-signos) sua existéncia (sin-signo) e seu aspecto de lei (legi-signo).

O signo possui dois objetos denominados como objeto dindmico e o objeto
imediato (interno ao signo). O objeto imediato estabelece uma dependéncia em
relagdo a natureza do fundamento do signo uma vez que ele determina o modo
como o0 signo pode se referir ao objeto dinamico que se situa fora dele (elemento

externo ao signo).
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Dai, a possibilidade de desenvolver trés espécies de olhares. Peirce®® nos

diz que

Os signos séao divisiveis conforme trés tricotomias, a primeira, conforme o
signo em si mesmo for uma mera qualidade, um existente concreto ou uma
lei geral; a segunda, conforme a relacdo do signo para com o seu objeto
consistir no fato de o signo ter algum carater em si mesmo, ou manter
alguma relacdo existencial com esse objeto ou em sua relagdo com um
interpretante; a terceira, conforme seu Interpretante representé-lo como um

signo de possibilidade ou um signo de fato ou um signo de razao.

Ao lermos a imagem da mulher em Di Cavalcanti, o objeto imediato é um
recorte que o objeto imediato apresenta de seu objeto dinamico. O modo como a
mulher esta representada em suas telas se refere a mulher das décadas de 30 a 60;
diferentes, portanto, das mulheres contemporaneas. A medida que nos
aproximarmos do objeto dinamico, fazse necessario delimitarmos nosso ponto de
regressao de signos, ponto este que estard atrelado a nossa proposta inicial de
revelar os aspectos de sducéo e lirismo da mulher na linguagem pictérica de Di
Cavalcanti como caracterizadores de nossa brasilidade.

Cumpre ressaltar que o objeto dindmico determina o signo. Sé temos
acesso aquilo que o signo significa pela mediacdo do objeto imediato, que é interno
ao signo. Com essa visao teorica nos reportaremos as telas em andlise, delimitadas
anteriormente.

Os signos se reportam aos seus objetos dinamicos através de trés modos: o
icbnico, o indicial e o simbdlico. O icone € um signo que representa seu objeto por
apresentar qualidades em comum a ele, certa semelhangca com as qualidades de
algum objeto, por conseguinte, as referéncias do icone sdo ambiguas e
indeterminadas. Santaella® nos afirma que

Elas dependem do campo associativo por similaridade que os quali-signos
despertam na mente de algum intérprete. Quando exploramos 0 aspecto
iconico do signo devemos estar atentos ao poder sugestivo e evocativo dos
quali-signos, pois é desse poder que depende a possivel referencialidade
dos icones.

A analise da indexicalidade é direta e pouco dicotbmica. Os sin-signos

dirigem-se aos objetos dinamicos de que 0s sin-signos sdo partes. Os indices se

8 PEIRCE, Charles S. Semiética, S&o Paulo: Perspectiva, 2003, p. 51.
8 SANTAELLA, Lucia. Semiética Aplicada. Sdo Paulo: Pioneira Thonsom Learning, 2004, p. 36.
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delineiam por marcas, tracos, pistas, definidas por Ginsburg® como: “Pistas talvez
infinitesimais permitem captar uma realidade mais profunda, de outra forma
inatingivel”. Eles sdo existentes com o0s quais nos defrontamos continuamente.

O aspecto simbolico do signo é campo fecundo, suas bases séo os legi-
signos e perpassam pelas convengdes culturais, nos conduzindo a um vasto campo
de referéncias que abrangem costumes e valores coletivos, padrées estéticos e
comportamentais. A pintura seleciona sua propria forma de expressdo e a
significacdo se determina pelo arranjo de sua plastica, organizada por meio da
sintagmatizacao dos tracos do plano de expressdo em articulagdo com os planos de
contetido. Assim observa Gombrich®®; as obras de arte sdo, constantemente
reveladas, capazes de visar uma multitude de fins e de sobreviver a grande
guantidade de mudanca na maneira de Ihes acentuar, da utilidade ao prazer, do
conteudo a forma.

O signo age efetivamente como signo na relacdo com o interpretante; ao ser
interpretado, este ato envolve os aspectos do signo referentes ao seu fundamento e
a sua relacdo com o objeto. Por ser multiplo e variavel, o signo modifica-se de
acordo com o observador, pois, na posi¢ao de interpretante dinamico ndo deixa de
ser signo em dialogo com o signo que esta sendo interpretado. Sua autonomia €&
relativa em relacéo ao intérprete que exerce a funcéo de atualizar alguns niveis que
subjazem no signo. A andlise semidtica empreende este didlogo de signos visto
sermos signos que respondem a signos. Toda semiose possui uma objetividade
semidtica que deve conduzir de maneira responsavel a analise semiotizada.

Santaella® nos propde, como inicio de analise semiética, que facamos a

experiéncia fenomenolodgica descrita

De acordo com as trés categorias, sdo trés as fases dessa experiéncia: 1)
Disponibilidade contemplativa, deixar abertos os poros do olhar: com
singeleza e candidez, impregnar-se das cores, linhas superficies, formas,
luzes, complementaridades e contrastes; demorar-se tanto quanto possivel
sob o dominio do puro sensivel. 2) Observar atentamente a situagdo
comunicativa em que a pintura nos coloca; a experiéncia de estar aqui e
agora diante de algo que se apresenta na sua singularidade, um existente
com todos os tragos que lhe séo particulares. 3) Generalizar o particular em
fungdo da classe a que ele pertence. Neste nivel, ndo se trata mais apenas
de qualidades apreendidas, nem de singularidades percebidas, mas de
enquadramentos do particular em classes gerais.

82 GINZBURG, Carlo. Mitos, Emblemas, Sinais.S&o Paulo: Companhia das Letras, 1989, p.150.
8 GOMBRICH, E. Refléxions sur I historie de 'art. Paris, Editions Jackeline Chambon, 1992, p.76.
8 SANTAELLA, Licia. Semiética Aplicada, Sao Paulo: Pioneira Thomson Lerning, 2004, p. 86.
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Essa experiéncia provoca um turbilndo de idéias, como se penetrdssemos
nas linhas, nas cores, formas, contrastes e fizéssemos deste momento puro dominio
do sensivel. A pintura se constitui tanto de um espaco imanente, quanto, diante de
nés, manifesta sua materialidade e nos faz sentir, exigindo de n6s competéncia para
interagirmos com ela.

A relacdo estabelecida € intersomatica, pois o fazer sentido pressupfe, da
nossa parte, uma experiéncia também de co-presenca. Nessa ocorréncia,
experimentamos a pintura com todos 0s nossos sentidos, comecando pelo olhar,
mas, ndo somente por ele, e acompanhamos as indicacdes de ordem sensorial que
nos sensibilizam.

Vivenciamos um instante de conjuncédo com o objeto, um instante singular
de suspensédo, de imobilidade do espaco e do tempo. Os momentos s&o
demarcados: o tempo do conhecido e sua relagdo com a experiéncia vivida; o tempo
sequencial e a lembranca do que nele passou, e no tempo futuro a experiéncia do
presente que nele permanece.

Como um texto estético, a obra de arte age sobre o sujeito, dependendo da
maneira como se encontra estruturada, de como se apresenta, de como se faz
presenca e de como os efeitos dessa presentidade encontram-se nela inscritos.

Através da obra de arte tanto o artista quanto o espectador procuram
transfigurar tanto o que véem como o que apercebem dentro de si. A experiéncia
estética ndo é a experiéncia da presenca, é a experiéncia da realidade de um objeto
gue exige que nele o sujeito esteja presente para ser. Ela é, portanto, a experiéncia
de um aparecer e 0o seu ser do objeto reside neste aparecer, porque o objeto é

inteiramente sensivel. Huyghe & nos lembra:

Quer o artista seja, sobretudo racional ou afetivo, quer se deixe levar por
uma ordem de preocupacdes ou por outra, € sempre conduzido a um
resultado final: revelar e comunicar a sua verdade mais intima, pela qual
pretende substituir a do espectador, na medida em que este se deixar
absorver pela contemplagéo da obra.

A arte seria como uma ponte lancada entre os seres, pois ao acolher e
transfigurar a inquietacdo humana, ela também oferece o eco, a harmonia, aquele
gue a procura e, neste liame fecundo, se instaura ndo so sentido, mas conhecimento

e atividade espiritual.

% HUYGHE, René. O Poder da Imagem. Lisboa: Edicées 70, 1998, p. 83.



3.3 LEITURA DA TELA | - SAMBA

Samba (177x 154cm) - 1925. Pintura a Oleo.
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No plano puramente sensorio e sensivel, passamos a ler a tela Samba, 6leo
em tela, com a dimensdo de 177x154 cm; pintada em 1925, na fase modernista de
Di Cavalcanti. A pintura é uma duragdo a ser vivida pelo sujeito que a olha e com ela
estabelece uma relacao interativa. Uma acdo que o desperta para revivé-la, pois,
como precisa Merleau — Ponty®® | ter a experiéncia de uma estrutura ndo significa
gue iremos recebé-la com passividade, mas necessério se faz vivé-la, retomando-a,
e, sobretudo, integra-la para reencontrar o sentido permanente.

A exuberancia das cores amarela, vermelha, ocre, bronze s&o
complementadas pelo verde, azul e iluminadas pelo branco. As linhas
predominantes sao curvas, sinuosas, formas angulosas que se repetem em toda a
superficie da tela quer nos elementos constituintes em destaque quer no fundo que
recobre o0 quadrante superior direito da tela.

No espaco bidimensional e fixo da tela, o pintor sistematiza as suas
sensacoles, percepcdes e idéias, quer do mundo interior, quer do mundo exterior,
dimensdes que, concretamente, a pintura testemunha ser patamares em paralelo e
intercomunicantes. Presentificados na tela, esses se encontram associados ao
cunho interpretativo e persuasivo do criador que impregna toda e qualquer
composicao.

O segundo fundamento do signo esta em seu ser de existente, 0 sin-signo.
A realidade existencial que se apresenta para a analise € uma reproducdo de um
guadro, evidentemente que tal fato interfere, sobremaneira, na analise dos quali-
signos que se tornam diferentes ao alternar o suporte no qual eles se
consubstanciam.

Todo quadro constitui um objeto singular e nisto o quali-signo é
caracteristico, pois nele se instauram elementos substanciais tais como textura,
marca do gesto, dimensdo, ambiente no qual estd inserido, suporte escolhido,
pinceladas, granulacfes das tintas, insercdo de outros componentes na composi¢cao
dessas, 0 gesto de inscricdo ou ndo do pintor, enfim nos constituintes de sua
corporeidade fisica.

A tela em estudo € uma reproducéo, logo a observancia destes dados ficara
comprometida pelo néo alcance de todos esses elementos que a particularizam. De

7

uma visdo global do que é mostrado, o olho, 6rgdo que opera inteiramente por

8 MERLEAU-PONTY, M. Fenomenologia da Percepcdo. Sédo Paulo, Martins Fontes, 1999.
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relagbes, por meio de contrastes entre 0s constituintes, traca percursos cujas
estratégias definem-se no e pelo perceber as partes do todo ou o todo e suas partes.
Entre esse ir e vir, a comparagcdo entre 0s tracos, 0 estabelecimento das
semelhancas e diferencas, tornam visiveis o percebido.

O terceiro fundamento do signo esta em seu aspecto de lei. Esse sin-signo
em analise pertence a classe da pintura a 6leo e enquadra-se no género modernista.
Sob o termo genérico Modernismo resumem-se as correntes artisticas que, na ultima
década do século XIX e na primeira do século XX, propdem-se a interpretar, apoiar e
acompanhar o esforco progressista, econdmico-tecnolégico da civilizacao industrial.

Argan®’ define, sinteticamente, as tendéncias modernistas como:

Sao comuns as tendéncias modernistas: 1) a deliberacao de fazer uma arte
em conformidade com sua época e a rendncia a invocacdo aos modelos
classicos, tanto na tematica como no estilo; 2) o desejo de diminuir a
distancia entre as artes "maiores” (arquitetura, pintura e escultura) e as
“aplicacdes” aos diversos campos da producdo econdmica (construcéo civil
corrente, decoragdo, vestuario, etc.); 3) a busca da funcionalidade
decorativa; 4) a aspiracdo a um estilo ou linguagem internacional ou
européia; 5) o esforco em interpretar a espiritualidade que se dizia (com um
pouco de ingenuidade e um pouco de hipocrisia) inspirar e redimir o
industrialismo. Por isso, mesclam - se nas correntes modernistas, muitas
vezes de maneira confusa, motivos materialistas e espiritualistas, técnico-
cientificos e alegoérico-poéticos, humanitarios e sociais. Por volta de 1910,
quando o entusiasmo pelo progresso industrial sucede-se a consciéncia de
transformagdo em curso nas proprias estruturas da vida e da atiidade
social, formar-se-4o0 no interior do Modernismo as vanguardas artisticas
preocupadas ndo mais apenas em modernizar ou atualizar, e sim em
revolucionar radicalmente as modalidades e finalidades da arte.

No comeco do século XX, a ciéncia e a técnica oferecem espetaculares
invencdes: surge o automovel, o cinematografo e as maquinas voadoras. Comeca a
era da velocidade, do conforto e do bem viver. O resultado desta prodigiosa
aceleracdo € um progresso material espantoso, mas que nao consegue esconder
um brutal contraste: a maior parte da populacdo do globo permanece
subdesenvolvida e subalimentada, sem partilhar dessa riqueza.

Através das obras de Sigmund Freud (A Interpretacdo dos Sonhos, 1900) e
de Henri Bergson (A Evolucdo Criadora, 1907) alcanca-se uma nova consciéncia
sobre a complexidade da natureza humana. Pesquisando novas maneiras de
penetrar no inconsciente, por meio da técnica de associacfes livres de idéias, do

estudo dos erros linguisticos, dos lapsos “involuntarios” de memoria e, sobretudo,

87 ARGAN, Giulio Carlo. Op. cit., p.185.
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pela interpretacdo dos sonhos, Freud ofereceu rico material, fartamente aproveitado
pelos artistas de nosso século. Também Bergson, ao sublinhar a importancia da
intuicAo na compreensdo do mundo, sugeria a esses artistas que a consciéncia
humana ndo podia limitar-se a estreitas analises cientificas para desenvolver uma
atividade intelectual que conseguisse captar a atmosfera fervilhante do novo tempo.

A mulher abandona pouco a pouco sua languida e irreal atitude romantica,
sua palidez enfermica, e comeca a agir, a participar das atividades que até entdo lhe
eram proibidas: os estudos superiores, a empresa comercial, 0o mundo esportivo.

O surgimento da chamada arte moderna esta diretamente relacionado a
todo este processo. Sintonizando-se com 0s progressos da época, 0 artista
transforma em material criativo a maquina e o mecanicismo.

Enquanto isso, a burguesia, bailando ao compasso da valsa ou admirando
as piruetas do “can-can”, expressava sua intensa e frivola alegria de viver. Em
mansdes suntuosas, entre festas, Opera e operetas, desfrutavam o brilho de suas
paixdes. Entretanto, essa opuléncia e essa velocidade ocultavam misérias, injusticas
e ambicdes. Sem suspeitar disso, a humanidade precipitava-se para a | Guerra
Mundial que significaria o fim da “belle époque”. Epoca contraditéria, mas
apaixonante, pois nela surgem os impulsos que transformarado a vida social e politica
do século XX, sua ciéncia, sua arte, sua cultura: época multiforme, variavel, inquieta,
e que ja anuncia uma atitude bem caracteristica de rosso tempo: a “renovacéao
permanente”.

A crise de 1929 é aparentemente superada, mas a paz nao consegue
fortalecer-se. Os regimes totalitarios (Mussolini na Italia, Hitler na Alemanha), os
nacionalismos exacerbados, as agitacdes e disturbios sociais estdo nostrando a
instabilidade de um sistema politico e econémico que conduzira 0 mundo para uma
nova guerra.

O periodo delimitado entre as duas guerras vai mostrar uma Europa
invadida pela moda americana: os coquetéis e 0 uisque substituem o xerez e o
champanhe; todos se sacodem ao ritmo desenfreado do “jazz’, do “charleston” ou se
amam ao som do “fox-trot” e do “blues”.

Apo6s quatro anos de austeridade, de sofrimento e de luto por tantos mortos,
irrompe em todo mundo uma verdadeira explosdo de despreocupada alegria. Os

anos loucos marcam principalmente a década de 20: estd na moda ser rico, dispor
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de grandes comodidades no lar, percorrer o0 mundo em rapidos automoveis ou
avioes, jogar ténis.

As mulheres, que, no decorrer da guerra, haviam substituido os homens nas
fabricas, nos escritrios e no campo, adquirem extraordinaria independéncia.
Embora seus salarios fossem inferiores aos dos homens, elas conseguem romper
com muitas restricbes sociais: abandonam os espartilhos, usam saias curtas,
bordadas com muita renda. As pernas comecam a aparecer, cheias de curvas, lisas,
tratadas, macias, enfeitadas com braceletes e até mesmo maquiadas.

Todo este efervescente tipo de vida constituira o modelo, a aspiracdo do
homem médio do mundo ocidental. Alcanca-lo é, pois, a finalidade de sua luta
cotidiana. Entdo, a atmosfera da década que criou o radar, o elevador automatico, o
teletipo vai ser profundamente ambigua. De um lado, superficial e desafiante, do
outro pessimista e aniquiladora, pois ninguém tinha certeza absoluta de que a paz e
a prosperidade eram ininterruptas.

No entanto, essa nova disposicao historica vai ver surgir uma surpreendente
renascenca cultural. Atacando as convencfes estabelecidas, lancando-se para
novos temas, projetos e solucgdes, a criagdo artistica dos ‘anos loucos” amplia os
movimentos revolucionarios da “belle époque”, sempre a busca de novos caminhos.

A Semana de Arte Moderna de fevereiro de 1922, realizada em S&o Paulo
representa, um marco na arte contemporanea do Brasil, comparavel, por sua
repercussao, a chegada da Missdo Francesa ao Rio de Janeiro no século XIX ou, no

século XVIII, a obra de Aleijadinho.

, - 88
Assim nos explicita Amaral

Essa manifestacdo tem importancia dilatada por ser conseqiiéncia direta do
nacionalismo emergente da Primeira Guerra Mundial e da subsequente e
gradativa industrializag&o do pais e de S&o Paulo em particular. A0 mesmo
tempo em que comecavam a se assinalar as potencialidades do pais, uma
euforia invadia os jovens intelectuais brasileiros, contagiados com as festas
do Centenario da Independéncia em preparo do governo de Epitacio
Pessoa. Diante das comemoracgdes do passado, um grupo inquieto, movido
pela exaltacdo do Brasil diante do futuro, comeca a se formar depois da
exposicao de Anita Malfati em 1917-18, eclodindo na manifestacdo de
1922. Seu objetivo: a derrubada de todos os canones que até entdo
legitimavam entre nés a criagdo artistica. Este objetivo destrutivo,
claramente anunciado, traria, como mais tarde Mario de Andrade diria, 0
direito permanente a pesquisa estética, a atualizagdo da inteligéncia
artistica brasileira e a estabilizacdo de uma consciéncia criadora nacional.

8 AMARAL, Aracy A. Artes Plasticas na Semana de 22. Sdo Paulo: Ed. 34, 1998, p.13.
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Assistimos, além dessa derrubada, a atualizagdo da linguagem brasileira
com o mundo contemporaneo, ou seja, um universalismo de expressao.
Como conseqiiéncia imediata daquele nacionalismo, emerge a consciéncia
criadora nacional: voltar-se para si mesmo e perceber a expresséo do povo
e da terra sobre a qual ele se estabeleceu.

O Modernismo vai ser a expressado de um novo Brasil. O objetivo de artistas
e intelectuais sera o de colocar a cultura brasileira coerente com a nova época, além
de torna-la um conhecimento efetivo de seu pais. Esse projeto ambicioso se afirmara
no tempo como formador de uma nova consciéncia cultural brasileira. As
contribuicdes do Modernismo ficaram definitivamente incorporadas a nossa cultura
como propostas de atualizacdo, o desrecalque das culturas negras e indigenas, a
compreensdo da relacdo da tensdo com 0s centros internacionais e uma maior
solidez nas condic¢des de existéncia social da arte no Brasil.

Sequienciando nossa leitura abordaremos o modo como o quali-signo
sugere seus objetos, como 0 sin-signo indica 0s objetos existentes e como o legi-
signo representa seu objeto.

A analise na secundidade, em seu carater indicial, nos remete a visualizar:
trés homens e trés mulheres, referéncias reais a seres humanos, que funcionam
COmMoO imagens, ou seja, Signos que representam seus objetos por apresentarem
semelhancas concretas de aparéncia com ele. Quase ndo existem ambiguidades.
No plano superior da tela, no lado esquerdo, vemos uma mulher de perfil de blusa
vermelha, com bracos suspensos. Na mesma direcdo e abaixo, um homem
assentado de olhar cabisbaixo indicia a ndo-participacado na acao em destaque (ou
pos-participacao, ja cansado, distancia da cena narrada).

As duas mulheres, observadas de frente, reluzem nas cores das vestes,
semivestes que as recobrem; atras da mulher de saia amarela, a mulher morena tem
a parte superior do corpo totalmente exposta, sobre ela apenas um panejamento
branco lhe circunda o quadril, deixando entrever toda a perna. Em sua cabeca um
chapéu amarelo ornamenta-lhe a face. Os bracos erguidos comunicam euforia,
participacdo na danca ritmada.

Como indexicalizacdo interna tem-se a relacdo da pintura com o seu titulo.
O titulo funciona como um indice de que o quadro pertence a uma série realizada
pelo pintor com este titulo (Samba-6leo sobre tela, 63,5 x49 cm, 1928) ou com titulos

gue, semanticamente, se relacionam com ele (Carnaval - 6leo sobre cartdo, 27,5 x
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36cm, 1957); (Carnaval-6leo sobre tela, 37 x 54,5cm, década de 50) a evocar a
identidade através da musica e danca caracteristicas da nacéo brasileira.

O homem de camisa rosa e calca branca traz em suas maos o violao e
remete a musica responsavel pelo clima de alegria, consoante com 0s bragos em
movimentos das mulheres. O terceiro homem abaixo e a direita, em meio corpo,
apenas lanca um olhar pensativo e distante, embora seu braco direito se eleve em
movimento.

A mulher de saia amarela exibe com naturalidade o busto que se deixa
entrever pela alca frouxa da blusa branca e curta em corte ondulante a mostrar parte
da cintura e o umbigo. A saia de tecido transparente insinua, mostra-esconde as
formas rotundas das pernas torneadas. O tom mais claro da pele contrasta com a
cor das outras duas mulheres; também se observam, nos homens, vérios tons de
pele: do ébano ao bronzeado escuro. A sensualidade comungada com o lirismo
indicia-se na presenca da flor do sapato e um pequeno ramo ostentado pela méao
direita da mulher vestida de amarelo. Os cabelos encarapinhados em trés tamanhos
distintos emolduram a cabeca das mulheres: mais longo na mulher de saia amarela,
rente a orelha na mulher de saia branca, bem curto na mulher de blusa vermelha.
Sua textura e fios enrolados reportam a etnia, a miscigenacéo das racas formadoras
do homem brasileiro.

O sapato de salto é destaque social, enquanto a nudez revela a agressao
aos costumes de época, bem condizente com as idéias propostas pela Semana da
Arte Moderna. A mulher deixa de ser assim um simbolo vinculado ao lar e passa a
fazer parte da revolucdo contra tudo o que estava estruturado. O chapéu também
constitui expressao social, principalmente ostentado pela cabeca de uma mulata. A
saia transparente da mulher de amarelo indicia o erotismo da mulata.

A saia vela, desvelando. Ao comparar essas duas mulheres ha que se
destacar que a segunda tem a pele mais clara, ja conotando a miscigenacao e certa
ascenséo social, enquanto a mulher de pele mais escura se situa na condicdo de
subalterna como acessorio indispensavel para as funcbes de “cama e mesa’.
Apenas |he era dado o direito de servir ao senhor nos sentidos semanticos que
comportam esses termos: lavar, passar, cozinhar, saciar, ser usada. Como diz o

cantor Gilberto Gil®:

8 GIL, Gilberto. (apud COTRIM, Gilberto. Histéria do Brasil. Um olhar critico. Sdo Paulo. Saraiva.
1999, p. 244.)
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Mesmo depois de abolida a escravidao/

negra é a mao de quem faz a limpeza, /

lavando a roupa encardida, esfregando o chéo,/
negra € a mao, é a mao da pureza,/

negra é a vida consumida ao pé do fogéo,/

negra € a mao nos preparando a mesa,/

limpando as manchas do mundo com agua e sabéo

Em tempos mais remotos, a mulata ndo casava, era a amante das
madrugadas, a segunda mulher escolhida pelos dotes calipigios ou procurada para
0s momentos de desvarios erdticos. Esta tela se apresenta como revolucionaria para
a imagem da mulher até entdo retratada, foge dos arquétipos delineados pelos
homens que a almejavam recatada, pela igreja que a mantinha regida pela
religiosidade cerceadora, pela sociedade que a submetia ao jugo do ndo se revelar,
ao ressaltar, continuamente, a sua inferioridade em relagdo ao homem.

Um dos fatores que contribuiram para abalar o mito da inferioridade
feminina foi o surgimento do cinema no Brasil, em 1907. Por meio de diversos filmes,
as mulheres foram estimuladas a tomar contato com um mundo fora dos limites do
lar. Descobriu-se um modelo dindmico de mulher, reflexo de uma sociedade
moderna e industrializada. Belas e encantadoras, muitas personagens femininas de
Hollywood eram psicologicamente fortes, determinadas, participativas.

O advento da Republica e suas mudancas institucionais fizeram nascer,
também, a esperanca na aprovacao do voto feminino pelos deputados. Em 1920,
Berta Lutz fundou a Liga pela Emancipacao Intelectual da Mulher para lutar pela
igualdade de salarios e pelo sufragio feminino. No entanto, as mulheres so
conquistariam o direito ao voto em meados da década de 30.

Até aqui falamos de imagens, cuja nog¢do encontra-se atrelada quase
sempre ao seu carater visual. Mas, etimologicamente, a palavra imagine @rigem
latina) significa representacao/imitacéo/retrato/representacdo de pensamento. Seria,
portanto, signo que guarda em si um carater duplo e dialético. Ela € fruto de
inferéncias associativas que se estabelecem através de movimentos sinestésicos.
Imagem envolve pois, rede de imagem, um simulacro que o processo cognitivo
constréi a partir da inter-relacdo, sobreposicdo e penetracdo de fragmentos de
informacdes advindos dos 6rgaos sensoérios. Nessa medida, 0 processo cognitivo é

transformacéo sinestésica de alguma coisa em imagem. Para Peirce®, nada chega

% PEIRCE, Charles S. Escritos Coligidos . In: Os Pensadores. Sao Paulo: Abril Cultural, 1974. vol. 36.
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ao intelecto sem antes passar pelos sentidos e no processo perceptivo soé
percebemos aquilo que conhecemos; portanto, o carater indicial da tela descrita por
ser num primeiro momento vinculada a sensagfes que experimentamos, transforma-
se em juizos perceptivos, pois os sentidos funcionam como mecanismo abstraidor.
Formula-se assim uma associacao de idéias, ou seja, um juizo gera outro do qual é
signo. A tela intitula-se “Samba” e temos a imagem de mulheres que dancam e o
homem dedilhando um violdo. Enquanto qualidade material 0 som € tdo-somente
movimento de ondas vibratérias que, em si, ndo geram significados para além da
sua qualidade material. Mas, a medida que ele € associado pela mente a um ritmo, a
uma tonalidade, ir&d se propor como signo, uma imagem sonora, que na relacao
signo-objeto-interpretante, assume-se como objeto de signo musical, engendrando
na mente interpretadora tantos outros signos interpretantes, como na tela Mocgas
com violao (1937).

Os interpretantes produzidos seréo tantos quanto diferentes e dependentes
das relacbes possiveis que a mente interpretadora faz entre signo e objeto. A
direcdo do olhar diante de um quadro constréi tanto um percurso como um sentido.
Pela mediacédo do corpo percebemos que o mundo transforma-se em sentido a ser
desvelado.

Ao analisar a tela “Samba” (1925) de Di Cavalcanti, Zilio®* expressa:

E curioso notar que as duas figuras centrais da pintura eram
originariamente nuas, e que as roupas colocadas procuram introduzir pela
cor uma unidade que independa da constru¢é@o por volumes. Nessa pintura,
como na maior parte da obra de Di, a mulher é personagem central. No
entanto, ndo serd a figura da mulher no sentido do belo ideal, que de uma
certa maneira a fase classica de Picasso reatualiza. Para Di, 0 modelo de
mulher existe, enquanto metéfora da sensualidade.

Retomemos o0s signos linglisticos sensualidade e sensual. Segundo
Houaiss®, a palavra sensualidade significa: 1 qualidade ou carater sensual; 2
inclinacdo pelos prazeres dos sentidos, voluptuosidade: 3 propensdo exagerada
pelos prazeres do sexo, lubricidade, volUpia, lascivia, luxdria, sensualismo; 3.1
estado ou carater do que é dominado ou ndo controla 0s mais primitivos apetites ou
emocdes corporais. Sensual significa: 1 relativo aos sentidos ou aos orgaos dos

o ZILIO, Carlos. A Querela do Brasil: A Questdo da Identidade da Arte Brasileira, Rio de Janeiro,
Relume Dumarg, 1997, p. 86.

92 HOUAISS, Antonio e VILLAR, Mauro de Salles. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa, Rio de
Janeiro: Objetiva, 2001.



76

sentidos; 2 relativo a sensualidade, ao amor carnal; 3 que evoca sensualidade; 5
gue atrai fisicamente, belo, bonito; 6 que desperta desejo sexual, que excita a
sensualidade, lubrico, lascivo, voluptuoso.

Ainda que o samba esteja enredado num fluxo histérico mais amplo, somos
levados a percebé-lo como linguagem que ordena a representacdo de nossa
brasilidade, e, bem o sabemos que a imagem da mulher inserida neste contexto de
muasica e danca oportuniza-lhe, através de requebros sucessivos, a revelar-se
sedutora, pois 0s movimentos ritmados conotam as delicias do corpo que se propde
a conjuncéao de desejos libertos.

Em fins do século XIX, havia grave rejeicdo, por parte dos segmentos
dominantes da sociedade, as praticas religiosas afro-brasileiras. Atribuia-se a elas o
carater de “selvageria”’, cujos exemplos, constantemente citados, eram a “lascivia
das suas dancas” e o estrondoso barulho “de suas batucadas”. Essa situacdo de
rejeicdo e, consequente repressao, aos cultos afro-brasileiros colocou-os, do mesmo
modo que a sua musica, na situacdo de quase clandestinidade até meados do
século XX. Entretanto essa situacdo ndo impediu a incorporacdo dos ritmos
africanos ao repertério musical brasileiro em varios pontos do Brasil, influenciando a
criacdo de estilos musicais populares como o lundu, maxixe, coco, lelé, tambor-de-
crioula, sotaques de bumba-meu-boi, jongo, maculelé, maracatu, afoxé e o samba,
entre muitos outros.

No caso do samba, bom exemplo por sua relevancia e presen¢ca como um
dos elementos constitutivos do gosto nacional e da identidade brasileira, sabemos
gue sua origem esta ligada a religiosidade dos grupos banto, trazidos para o Brasil.
Esse ritmo, tocado em terreiros de candomblé de angola (que enfatizam uma
identidade de origem banto) e, posteriormente, na umbanda, constitui um dos
elementos de identidade de ambas as religides. Sendo musica religiosa, o samba
enredou-se, contudo, nos espacos profanos, num intenso fluxo de trocas simbdlicas
entre as religides afro-brasileiras e a sociedade.

A musica popular parece constituir uma espécie de fio que enreda as varias
experiéncias das classes, expressando valores que lhes sao proprios e caros como
a ginga do corpo, a malicia, a astlcia, a seducéo, a beleza e a magia. O desnudar
dos seios, na tela |, a perna exposta, a musseline que marca as formas mais intimas,
constituem elementos que convidam ao lubrico e lascivo, mensagens nao tao

secreta da sensualidade da mulher que se quer cantada ou a encantar.



3.4 LEITURA DA TELA Il — CINCO MOCAS DE GUARATINGUETA

Cinco Mocgas de Guaratingueta ( 92x70cm) — 1930. Pi
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O que dara o clima de sensualidade aos quadros de Di Cavalcanti é o
tratamento que ele imprimira a pintura e principalmente a cor. A partir de 1926, em
alguns trabalhos como a tela em andlise, nota-se o aparecimento de fortes
contrastes cromaticos. No entanto, a cor ainda esta dependente do desenho, uma
vez que predomina o cuidado na relagdo entre os volumes e o0s planos. As cores sao
assim tratadas com intensa emotividade, os tons avermelhados, a pele pintada como
se estivesse sendo ao mesmo tempo acariciada, ocasionando uma relacdo entre o
artista, a obra e o espectador através do prazer. Numa simbiose plena em que o
prazer do olhar esta diretamente ligado ao prazer de pintar.

Nesta tela a presenca das mulheres se revela com nitida aproximacao do
espirito urbano, verificaveis nos seguintes indices: a) todas elas se encontram
produzidas. Os chapéus, as sombrinhas, o corte dos cabelos, os labios pintados; b)
pode-se ver que cada uma delas € um individuo, praticamente solitario, embora se
situem em grupo como acontece na cidade. A primeira mogca de cima para baixo,
sugere posicdo de abandono, separada do grupo. Ela tem a cabeca apoiada na
mao, os olhos quase invisiveis, dentes a mostra sem sorriso.

No grupo das quatro, a primeira da esquerda para a direita ndo olha de
frente. Parece perdida no infinito, a procura de um possivel espaco a conquistar. A
moca de vestido azul floral possui seios fartos, bragos nus, labios pintados e bem
delineados, seu olhar transmite languidez, dirige-se a esmo. Seria a situacdo da
mulher naquele momento, sua soliddo em close captada? Quer mostrar-se, mas nao
sabe a quem. Longe talvez de todos: de seu entorno, da igreja, de si propria.

A mulher situada a esquerda da mulher de azul tem a pele mais escurecida,
o bronze das mulatas. Ela se atreve a olhar, mas apenas de perfil. Seu chapéu
exoético ndo consegue esconder o nariz, modelado sem muito relevo, caracteristico
da raca negra. Ela integra o conjunto das mocgas de Guaratinguetd. Poderia até ser
objeto de risos, mas esta ai, marcando presenca e integrando-se aos demais
elementos constituintes da sociedade brasileira. Entre todas, apenas uma Unica
encara os problemas daquele momento de frente. Seu batom tem o tom escurecido,
os olhos rasgados com olhar profundo a anunciar uma posi¢ao de luta. A forma do
chapéu lembra-nos o chapéu de operarios, mecanicos, engenheiros.

Poder-se-ia inferir dai alguma referéncia a forca do trabalho da mulher que
passou a ser intensamente requisitada nas nossas primeiras fabricas, tornando-se

maioria em muitos setores, como o téxtil e o de alimentos. Apesar de exploradas, as
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mulheres operarias contribuiram na luta pela autonomia feminina. Mesmo recebendo
salario inferior ao dos homens, igualava-se a eles ao sair dos lares para trabalhar
nas fabricas e completar o reduzido orgamento familiar. Elas mostravam que podiam
executar outros trabalhos, além das tradicionais profissées de enfermeira e
professora.

Rago® explicita-nos, todavia, que:

Apesar do elevado nimero de trabalhadoras presentes nos primeiros
estabelecimentos fabris brasileiros, ndo se deve supor que elas foram
progressivamente substituindo os homens e conquistando o mercado de
trabalho fabril. Ao contrario, as mulheres vao sendo progressivamente
expulsas das fabricas, na medida em que avangam a industrializacdo e a
incorporagédo da for¢ca de trabalho masculina. As barreiras enfrentadas
pelas mulheres para participar do mundo dos negdcios eram sempre muito
grandes, independentemente da classe social a que pertencem. Da
variacdo salarial a intimidacéo fisica, da desqualificagdo intelectual ao
assédio sexual, elas tiveram sempre de lutar contra inUmeros obstaculos
em um campo definido -pelos homens - como naturalmente masculino.

O universo feminino configurado nesta tela resplandece em marcas
definidas de situagGes bem diversas num conjunto harménico de cores e formas,
olhares e circunstancias, cenario de luz a demonstrar, convincentemente, aspectos
de uma realidade a ser construida com a integracdo de todas, enoveladas pelos
anseios de uma nova vida. No final do século XIX e inicio do século XX, a evolucao
dos costumes sociais faz com que a figura feminina adquira novas facetas mais
complexas, provocativas e misteriosas.

Em sua estada na capital francesa, Di assimilou varias tendéncias,
passando a filtrar o que Ihe interessava, iniciando a transformacao de sua linguagem
plastica. Comunicativo e simpatico, logo conquistou grandes amigos, dentre eles o
pintor espanhol Pablo Picasso. Em 1930, Di encantou-se com a anarquia gerada
pela fragmentacdo das figuras idealizadas por Picasso e compds o 6leo Cinco
Mocas de Guaratingueta, onde apresenta cores mais chapadas misturando-se a
forma geométrica da disciplina cubista. Esta obra também foi reproduzida em selo
pelos Correios do Brasil.

% RAGO, Margareth.Trabalho Feminino e sexualidade. In: Del Priore, Mary (org.).Bassanez, Carla(
coord.de textos). Histéria das mulheres no Brasil. Sdo Paulo: Contexto, 1997, p. 581.
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Nas inumeraveis telas nas quais utilizou o tema feminino, predominaram em
Di, as imagens do ambiente cotidiano das mulheres, a quem acentua com um
sensualismo lirico, projetando para elas, ao fundo, janelas que se abrem para a rua
com suas casas.

O desenho, denso, constitui a estrutura para o audacioso recurso que
sustenta as situacbes mais expressivas da pintura. Tanto os corpos femininos
dispostos em um conjunto de diversas situacoes e diferentes angulos, como a leveza
e 0 movimento dos panos, possuem singular importancia nessa composicéo. Deste
ponto de vista simbdlico se observa que as mulheres se retnem em um quarto. Uma
delas, a de maior destaque, esta deitada no que parece ser uma cama, por sua
horizontalidade, enquanto a segunda mulher esta deitada de costas e as outras duas
mulheres se posicionam de lado e de frente.

O clima é indefinido. Seria de tranquilidade, descanso, sensualidade e
espera, quem sabe? Os corpos relaxados trazem significados multiplos, imbricados
nos gestos, nas expressdes e na nudez de cada figura. A luz em consonancia com a
cor desempenha um papel fundamental ao realcar as formas e instituir um complexo
jogo na distribuicdo das figuras no espaco. A pincelada é fluida e construtiva, o
marrom intenso, ha o exagero na extensdo de alguns membros. O abandono da
posse traduz a condi¢cdo humana.

A propoésito de suas declaracfes sobre sua insistente predilecdo pelo tema
feminino, Di Cavalcanti® diz: Sou um pintor de mulheres. Um ente sensual no bom
sentido da palavra. Ultimamente tenho preocupado como pintor e fildsofo com o
fantastico, com o mistério das coisas.

E justamente este mistério que se impregna em varios de seus quadros, nos
guais, a partir de certo periodo, abandonaram os excessos de movimentos para dar
lugar a situagdes que sugerem uma situacao inesperada.

A fantasia inventiva do artista se concentra agora na tarefa de expressar as
intimas relacdes entre as linhas, as cores, a sensualidade e demais elementos que
parece projetarem na continuacao das mesmas figuras.

Chama-nos atencdo em sua autobiografia a predominéncia da vida de
boémio, caracterizando assim seu lirismo e sensualidade, manifestacdes oriundas

da formacdo étnica brasileira.

% DI CAVALCANTI, Emiliano. (apud Di Cavalcanti 100 anos: As mulheres de Di. Rio de Janeiro.
Petrobras. 1997. p. 21.)
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Como nos esclarece Zilio®:

“[...]1 A aparicdo da mulata na pintura de Di, naquilo que ela representa
como o resultado de um conjunto de fatores e que implica entre outros, na
convivéncia entre as diferentes racas e culturas. Mas ainda mais
particularmente na nudez e languidez tropicais, cenarios dos quadros de
Di, e na sensualidade primitiva entendida no sentido freudiano de pulsao”.

A nudez em Di Cavalcanti € a do eterno feminino dissolvido pela caricia da
mao, e antes dela, pelo olhar. Qualquer coisa de tatil, de comestivel, fruto que séo
de uma antropofagia erética, sem dissimulacdo alguma. Seu nu € matéria
contrastante, concrecdo de curva e cor, como a nos dizer que a tela tem ainda um
assunto fora da sinfonia formal que nela se cumpre. S6 esquecido de si pode o
corpo revelar a poténcia de seu ser num instante.

Depreende-se da obra certa preocupacdo com o estético, mas € na nudez
gue Di exerce com explosiva criatividade o maximo de sua liberdade em relacéo ao
objeto. Em sua pintura, talvez, o nu suporte melhor do que qualquer outro motivo a
amargura, a tristeza, a miséria da vida. Ou a imensa piedade, como nas telas
Mangue (1929), Nu deitado (1930), Mulata (1930).

Sua nudez é convite implicito feito aos corpos reais para atingir e ser esta
inocéncia sem inocéncia, esta admiravel transparéncia que a obscuridade da vida
nao ousa ou nao pode tocar. O corpo da mulher existe para Di, existe mesmo com
suprema fascinacdo sonambula e idolatrica, hesitante entre a pura graca formal e
uma volupia refinada e ambigua. Sao figuras de sonho, mas sonho sensivel e tenaz,
entre fascinio e enigma. Trazem dentro de si a noite intacta de um mistério insollvel,
como se o fogo do desejo tivesse, de repente, solidificado em qualquer coisa de
ausente e solitaria.

A mulher situada em primeiro plano revela-se fémea tentadora, as outras
mulheres, em coléquio e disponibilidade, comp&em o climax repleto de célido torpor
da sexualidade feminina, pois todas as personagens estdo imersas num denso
halito, como de alcova fechada, nascido da febril fantasia erética.

Quanto ao aspecto cromatico, as cores-base sdo as marrons, em todos 0s
matizes,o vermelho, presentes tanto nos corpos quanto ao fundo da pintura. Essas

cores sdo recorrentes em outros trabalhos de Di Cavalcanti, exemplificando Mulata

9 ZILIO, Carlos. A Querela do Brasil: A Questéo da Identidade da Arte Brasileira; Rio de Janeiro:
Relume Dumara, 1997, p. 86.
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com Leque (1937), Trés Racas (1930), Mulata (1940), Mulata em rua vermelha
(1960). Caracterizam, portanto, a paleta emiliana.

Ao desnudarem-se diante de nés, dizendo-nos da sua intimidade, as figuras
nos revelam e qualificam um mundo em que a sexualidade é traco definidor do ser
humano. Nao se trata, portanto, de apelo erdtico, nem de mostrar de maneira
disférica, os caminhos da prostituicdo ou de seres “errantes”.

Toda essa construcdo nos faz acreditar que violamos uma intimidade
pessoal, criando ao nosso redor uma espécie de mundo possivel que se sobrepde a
experiéncia vivida. Ao penetrar neste universo desconhecido e exotico, explorando a
sensualidade presente nestes corpos, 0 enunciador nos instala na cena, permitindo-
nos acompanhar e perceber, na economia dos tragos que as construiram, 0sS
simulacros que séo.

NOs, ao aceitarmos o0 convite e penetrarmos nesse mundo, de sujeitos
observantes, tornamo-nos 0 objeto para os quais elas se mostram. Na apresentacao
dos corpos “na” e “pela” pintura, podemos perceber outros corpos que se relacionam
na apreensao da obra, o do enunciador do discurso e do enunciatario.

Violando a intimidade da pintura que como manifestacao textual nos permite
a sua decomposicao, a apreensdo da matéria da qual € composta, 0s elementos que
a estruturam, buscaremos por meio da analise dos mecanismos formais da producéo
do sentido, como estes se encontram articulados para dizer o que dizem e como se
instauram no texto um discurso estético modernista. Assim, por meio dos tragos
topologicos, cromaticos, eidéticos e matéricos que configuram o percurso sensivel
pelo qual o texto se mostra, € tracado um outro percurso, o da significacao.

O ponto de vista desta pintura é préximo, o que aproxima as figuras que
participam da cena do observador. Contribui ainda mais para esse efeito de
proximidade o enquadramento da cena de um espac¢o de interior, o recorte do que
parece ser um canto de um quarto e o posicionamento das figuras humanas em
relacdo ao plano horizontal. Essas estratégias enunciativas instauram o observador
na cena participando diretamente das acdes desenvolvidas, ou seja, torna publica a
cena intima que se passa ali.

O enunciador utiliza um espaco raso, o distanciamento entre os planos
sucessivos que o compdem € pequeno, aproximando as figuras apresentadas da
superficie pictérica e acentuando sua planaridade. Com essa estratégia, que é

caracteristica da arte moderna, o enunciador procura atenuar os efeitos de
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separacdo entre o universo imagético criado por ele e o espaco fisico em que se
encontram a tela e o observador. Aproxima, portanto, os corpos das figuras
humanas que estdo em um local intimo, que parece ser um quarto, do enunciatario.
Temos dentro de um espaco englobante do quarto, um espaco englobado, que é
dos corpos das figuras.

Na descricdo da luminosidade e cromaticidade, a partir das relacdes entre
as partes, sdo revelados os contrastes presentes na aparente homogeneidade
cromatica dessa pintura. Dessa maneira encontramos oposi¢cdes tais como:
luminosidade versus obscuridade, cor saturada versus cor rebaixada. Nestes
contrastes estdo as tensbes pictoricas indicadoras dos conflitos presentes na
pintura, marcadas pela ruptura da aparente homogeneidade.

Temos marcas do abstracionismo e do impressionismo. O contraponto
claro-escuro nos remete ao barroco. Cada uma das mulheres esta fechada no seu
mundo. A primeira da esquerda para a direita parece estar fora de si mesma e do
mundo, com seu olhar fixo no nada, os bragos abandonados. A segunda mulher
apresenta-se de costas e mostra seu dorso nu, sua mao direita roca-lhe o rosto.
Diante dela uma terceira figura feminina, em cujo rosto apenas sao sugeridos 0s
tracos dos olhos, o0 ensaio do nariz e a marca da boca. Esses elementos assim tdo
pouco delineados configuram a condicdo de anonimato das figuras entregues,
evasivas. Considerando que o surrealismo revela também o inconsciente, a supra -
realidade, os sonhos, ndo estaria aqui a presenga desta manifestacéo artistica?

N&o ha nenhuma caracterizacdo psicologica explicita nos rostos: seu
significado humano transparece no modo de deitar-se, na graciosidade dos seios,
nos negros cabelos a emoldurar as faces. Os cabelos soltos de todas as mulheres

reafirmam a simbologia dos mesmos, assim nos adverte Chevalier: %:

“[...] E como a cabeleira € uma das principais armas da mulher, o fato de
gue esteja a mostra ou escondida, atada ou desatada, € com freqiiéncia,
um sinal de disponibilidade, do desejo da entrega ou da reserva da
mulher”.

Teria, deliberadamente, evitado aquilo que atrai a vista, para isolar o que,

através dos olhos, penetra e desperta uma reacdo, uma resposta de pensamento?

% CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alain. Dicionario de Simbolos. Rio de Janeiro: José Olympio,
2005, p.155.
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As palavras de Argan®’ nos ensinam que

“[...] Cada signo, seja gréfico ou cromatico, vale ndo por si, mas por sua
capacidade de transmitir uma energia que logo se comunica a todo o
espaco. [...] O espago ndo é profundidade nem tela de projecdo: € um
plano fugidio, movedico, onde ao invés de permanecer, as figuras e as
coisas deslizam. A luz ndo bate sobre superficies coloridas dando-lhes
brilhno ou vibracdo: ela passa pelos filamentos de cor como a energia
elétrica pelos fios do circuito”.

Estes corpos que ora se mostram, ora se escondem, como num jogo de
seducdao, revelam uma reciprocidade como quem sabe que é vista e “quer ser vista”.
Entretanto, neste jogo de ocultamento e revelacdo, os sexos estdo ocultos tanto pela
posicao das outras figuras, quanto pelo tecido e posi¢cao das pernas.

Temos figuras nuas, mas que escondem as partes mais intimas como se
pressentissem a observacdo de algum “voyeur”. Detendo-nos nas atitudes destes
corpos, podemos perceber o quanto eles sé&o reveladores de suas emocdes ou
estado d’ alma, pois ndo é pelo olhar que somos convidados a partilhar da cena,
mas pelo modo como essas figuras humanas se colocam a mostra. Sem
constrangimento, mas com reservas, de se saberem observadas e de néo

“desejarem ser vistas”.

°” ARGAN. Op. cit., p.127.
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... Mas nada pode se comparar a presenca da mulher no repertdorio
de seus temas. A mulher mais que preocupacdo é obsessdo na sua
obra. Ela constitui o centro maior de seu interesse - a expressao
emocional e plastica por exceléncia do artista. Em numerosas pegas
vémo-lo aplicado em fazer surgir do nanquim, do crayon, do lapis,
do guache, uma prépria e varia iconografia feminina: a figura negra,

da mulata, que o interessa vivamente.

Walter Zanini
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Di Cavalcanti marcou em palavras e cores a cidade do Rio de Janeiro, suas
noites, suas mulheres, paisagem e musica. Evoca o carioca boémio de outros
tempos, tdo proximo das rodas de sambistas como das mesas de intelectuais.

A alegria de viver era a sua principal caracteristica, mas suas angustias
também eram grandes, a paixdo circundava todos os seus atos.

Na obra de Di, o Brasil pode olhar para si préprio como quem se olha no
espelho e nessa visdo especular encontram-se os seres humanos dominando a
cena. A presenca morena de suas mulatas em tracos aveludados € liricamente,
protegida pelos chapéus, flores, panos; colore-as também de um rigor construtivo
nas composi¢des ao langar sobre os corpos o jogo de sombras cubistas.

Ao eleger a mulata como um dos temas de sua pintura deu a nossa arte
uma identidade brasileira. Para ele a mulata sintetiza aquilo que de mais carioca
possui a mulher: a malemoléncia, a sensualidade, a coloracdo. Diriamos que seus
pincéis e seus crayons constituem prolongamentos de seu espirito, sendo o
malabarista das cores e das formas, sintetizados no realismo magico.

Nas telas analisadas, Di encontra a tematica que adquire a dimenséo da
prépria humanidade e, o que em principio, parece mudanca, conserva a mesma
metafora, ou seja, do ser excluido e a identidade com questdes humanas do cunho
universal.

Em seu expressionismo, podemos acompanhar a passagem de um polo
mais existencial para um poélo social, acrescida da vivéncia e identificacdo de uma
realidade que ndo é mais de memodria. AO mesmo tempo, € contagiado por esse
universo retratado.

Di Cavalcanti nos possibilita participar dessa experiéncia do outro,
exteriozada por “contagio”, fazendo-nos sentir o que ele sente. Isso faz dele um
pintor expressionista.

A partir da estrutura da pintura, identificamos as marcas de um tempo
passado. Marcas de um tempo vivido, de formas retiradas de um contexto e
recriadas em outro, numa relacdo intersubjetiva (entre 0 eu e a pintura). Neste
percurso, percebemos que o repertorio emiliano € composto de formas sobrepostas
e justapostas que, em rearranjos constantes, se somam permanentemente.

A mulata em Di é um icone, vale por si mesma. Pouco importa se o ser
existente que serviu de modelo ao pintor, de fato, existiu ou ndo. (Registram-se

varios modelos, Zuilia, Marina Montini, Beryl Tucker).



88

O icone sobrevive pelo admiravel de suas proprias qualidades internas, das
formas, das cores, volumes, luzes e sombras, da figura que engendra.

Sua obra se desprende do artista, ela alca vida prépria, embora traga
implicitamente o nome do artista, seu estilo, sua marca; encontra-se apta para
aflorar a qualguer momento, em cada ato de fruicéo, recepcéo, em séculos e séculos
gue héo de vir.

O poeta Drummond®, em “Uma flor para Di” une liismo, mulher e Di,

estabelecendo uma simbiose que exala ternura liberta. Eis 0os seus versos:

Esta é uma flor para Di
uma flor em forma di-
ferente: flor — mulher,
desabrochada onde quer
que exista amor e verao.
Verdo como a cor cinti-
la nas curvas, e sofrtri
nesse purpuro arrebol
que Di tirou do seu Rio
coado de mel e sol.

Uma flor- pintura, zi-
nindo o canto do amor
que acompanhou toda vi -
da do pincel, o gozo-dor
de criar e de sentir, di-
vina e tdo sensual ragéo
que coube, na Terra, a Di.

Di dignificou através de cores alegres, o gesto, a tez, o corpo, o sonho, a luz
radiosa advinda da mulher brasileira. Em suas obras perpassam o encantamento e a
paixao pelo tropico, pelo sol, pelas peles morenas, pela luz.

De uma maneira toda sua, em tudo se salienta 0 romantico e o nostalgico
da alma brasileira. Em sintonia perfeita conseguiu ser um classico em sua tematica

e, simultaneamente, revelar-se através de sentimentos modernos.

% ANDRADE, Carlos Drummond de. Discurso de Primavera e Algumas Sombras. Rio de Janeiro J.
Olympio, 1978, p. 43.
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4.1 RUPTURAS DE PARADIGMAS: NEGRAS E MULATAS NO ACERVO DA
CULTURA NACIONAL

Na Europa, as vanguardas conviviam com uma sociedade de tradigéo
racionalista, em estagio de industrializacdo avancada, com uma burguesia poderosa
e em meio a convulsdo bélica. Os ecos chegaram ao Brasil e nele penetraram;
interagiram com um pais de tradicdo colonialista, de largas faixas latifundiarias, de
incipiente industrializagéo, de desenvolvimento desigual e alto hibridismos culturais.
Sao justificaveis, portanto, suas diversas correlacdes e efeitos.

Para Ant6nio Candido®, muitas das ousadias das vanguardas européias
eram mais coerentes com a nossa tradicdo cultural do que com a deles. Assim o

critico argumenta:

“O habito que tinhamos do fetichismo negro, dos calungas, dos ex-votos,
da poesia folclérica, nos predispunha a aceitar e assimilar processos
artisticos que na Europa representaram ruptura profunda com o meio social
e as tradicBes espirituais. Os nossos modernistas se informaram, pois,
rapidamente, da arte européia de vanguarda, [...] e plasmaram um tipo ao
mesmo tempo local e universal de expresséo, reencontrando a influéncia
européia por um mergulho no detalhe brasileiro”.

Todavia, 0s nossos renovadores se encontram também com uma sociedade
resistente a mudanga e mesmo dentro do grupo modernista foram varias as facgdes
a interpretar o sentido do modernismo. Basta que lembremos as varias vertentes
anunciadas através de manifestos e revistas nas quais divulgavam seus projetos. Na
fase herdica, distingue-se o comportamento de implantacdo, agressividade,
experimentacdo arrojada de novas formas artisticas e sdo lancadas as bases de
uma discussdo da dependéncia cultural e do nacionalismo (1920-1930); a fase
posterior se caracteriza por uma énfase nos contetdos de base social, com menor
preocupacao pelo impacto experimental, realimentando-se o nacionalismo com um
embate entre o regionalismo e o universalismo.

Tracos gerais da fase herbica podem ser agrupados em torno de metas e
principios embutidos nas proprias producdes do periodo e se referem a varios
ndcleos: a renovacao estética permanente, através do aproveitamento dos principios
da vanguarda, com “degluticdo” pessoal e autbnoma e adaptacdo ao panorama

brasileiro; a revisdo da “histéria patria”, relida agora sob o ponto de vista do

% CANDIDO, Antonio. Literatura e Sociedade. Sao Paulo: Editora Nacional, 1976, p.145.
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colonizado, a revitalizacdo do falar brasileiro, o resgate do coloquial e do regional, “a
contribuicdo de todos os erros”, o questionamento dos temas do nacionalismo e da
identidade cultural brasileira, considerando-se nossa formacao fragmentada, fruto de
nosso hibridismo cultural.

Instaura-se a producdo de uma arte de forte cunho social, que se propbe a
conhecer, revelar e criticar a realidade do pais. Adensa-se no imaginario da época a
guestdo de como conjugar tradicdo e modernidade, sob a perspectiva do nacional
como fio condutor desse desejo.

O modernismo no Brasil caminha em direcdo oposta ao europeu, assumindo
as condic¢fes locais, enquanto na Europa ele derruba os icones da tradicdo. Outro
ponto divergente € a sujeicdo da pintura ao tema que permanece, como na obra de
Di Cavalcanti.

Tais caracteristicas apontam que, embora em sincronia com a Europa, o
modernismo no Brasil assume caracteristicas préprias, incorporando e adaptando ao
novo modelo universal um viés particular: um modelo nacionalista em que a temética
sobrepde muitas vezes a expressado, em que a busca ainda é por formas e por fatura
condizente com essa tematica.

Ao analisar a importancia das artes plasticas para o desenvolvimento do

100

modernismo no Brasil, Pedrosa™" afirma que:

A pintura e a escultura alargaram extraordinariamente o campo de visao e
de interesse dos promotores da Semana, e deram aos melhores uma
nocdo menos abstrata e menos puramente verbal dos problemas estéticos
em jogo e uma compreensao mais direta, mais fisica e concreta do meio e
da natureza envolvente, e do que nesta e naquele sdo 0s componentes
mais importantes e permanentes como valores que exigem caracterizagéo
e expressdo. Sem a contribuicdo direta, primordial das artes plasticas, o
movimento modernista ndo teria marcado a data que marcou na evolucao
intelectual e artistica do Brasil. A sua prépria orientacdo nacionalista, de
descoberta e revelacdo do Brasil, ndo teria tido a sistematizacdo, a
profundidade, a busca de raizes com que assinalou.

Nesse sentido é que o Brasil devia ser reinventado — reencontrado e revisto,
com um olhar nacionalista, sem preconceito e de profunda auto-estima. A
reivindicacdo que faz o modernista é que a significacdo historica ndo € uma simples

guestao que a arte representa.

100 PEDROSA, Mario. Académicos e Modernos: Textos escolhidos Ill. Sdo Paulo: EDUSP, 2004,

p.139.
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Deve, outrossim, ser descoberta ou sentida na resposta do espectador
atento. Seu efeito perturbador sobre o espectador consistia antes em tornar presente
na imaginagao justo aqueles componentes que a vida social moderna ndo podia
permitir que estivessem juntos na prética.

A familiaridade do brasileiro com as culturas primitivas, como apontou
Antdnio Candido®, fez com que féssemos mais predispostos a aceitar e assimilar
processos artisticos que na Europa representavam ruptura profunda com o meio
social e as tradicGes culturais. Desta forma, toda metafora utilizada pelos artistas
surrealistas da mitologia classica ira, no caso brasileiro, encontrar o0 seu
correspondente no vasto material mitolégico propiciado pelas culturas primitivas
locais.

Enquanto para o Surrealismo a metéafora tem como objeto o desejo, na
antropofagia o seu sentido estara ligado ao tema basico do encontro cultural. Zilio'%?
argumenta que: Ao nivel de aproximac¢des com areas culturais que tenham servido
de referéncia, poderiamos dizer que os surrealistas estariam mais voltados para a
psicandlise, enquanto que o0s antropofagicos se aproximariam mais de uma
preocupacdo etnoldgica.

A vocacdo modernista ignora as divisdes sociais e procura, ao se dirigir para
0 popular, uma representacdo de todo o Brasil. Na pintura, a natureza e o homem se
integram e convivem harmonicamente, confirmando a quebra dos limites entre o
interior e o exterior. Mesmo em Di Cavalcanti, onde a figura da mulata, tema central,
geralmente retratada em interiores, ha sempre uma interpenetragdo com o exterior,
seja através de uma fuséo de planos ou pela invasdo de elementos e de cores.

Encontramos registros pictoricos tanto das fazendas de café como das
cidades e seus simbolos industriais, sendo incorporados, portanto, todos os
aspectos do Brasil, conferindo a eles um sentido de temporalidade. Ao campo
compete manter viva a manutencdo do passado, na maioria das vezes atrelado a
infancia do artista, a cidade se associam as transformacdes sociais e 0 progresso, 0
tempo presente, a vida presente.

A ambicdo do Modernismo, ao querer exprimir o imaginario brasileiro, faz
com que procure reconstituir esse imaginario a partir de suas origens, ao retomar

como signos algumas caracteristicas formais proprias a paisagem interiorana, tais

101
102

CANDIDO, Antonio. Op. cit., p. 121.
ZILIO, Carlos. Op. cit., p. 68.
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como as construcdes populares,como na tela 1V, ou ainda as casas-grandes e as
igrejas coloniais esquecidas no tempo.

103

Costa™” em A imagem da mulher enfatiza que:

A mulher teve importante participa¢éo na formacdo da sociedade brasileira,
como ocorre na maioria das sociedades pioneiras, plantadas em terras por
colonizadores. Seu papel na organizacdo produtiva faz dela um simbolo
privilegiado na formacado da identidade e cultura nacional, por sua presenca
em situacdes e contextos os mais diversos. O Modernismo, preocupado
com essas questdes, torna-as protagonistas de temas que procuraram dar
cor a Histéria e a vida do pais em toda sua diversidade: lavadeiras,
camponesas, bordadeiras, vendedoras de frutas, prostitutas, dancarinas de
cabaré, mulheres em parques e ruas e no interior de residéncias,
elaboraram uma crénica visual do Brasil rural, urbano, plural. Em nome da
liberdade estilistica, principal bandeira do Modernismo, e da flexibilidade
propria da figura feminina, a mulher torna-se elemento essencial dessa
criacéo artistica.

A pintura criada pelos modernistas expressa a busca por uma identidade
nacional que inclui a visdo critica da vida das camadas mais baixas da populagéo,
com seus costumes, valores e dificuldades. As mulheres tiveram papel central nessa
producdo ndo apenas como protagonistas da pintura social, mas como artistas, as
primeiras que se destacaram na pintura brasileira: Tarsila do Amaral e Anita Malfati.
As figuras femininas estiveram presentes também nos retratos, nos quais etéreas e
romanticas, contrastam tanto com o retrato ainda imponente dos maridos, como com

as imagens poderosas de suas avos.

4.2 PACTO PICTURAL COM A MULHER. BRASILIDADE.

Mulher — foi sob o signo do deslumbramento que ela apareceu a Di
Cavalcanti. Sua pintura € um fazer e desfazer, um tecer e destecer perpétuos, como
se cumprisse um voto de incoercivel fidelidade, de devocdo a um s senhor —
Senhora. Pela forma da mulher, deu tal forca plastica e sensual aquele corpo, que o
elevou a dignidade de um simbolo racial. O amor de suas figuras nunca |he faltou.
Nunca, tampouco, lhes faltaram a curva sensual e o calor de suas cores.

Ha quem o julgue pintor de um quadro Unico, mas quadro conquistado no

dia-a-dia num combate com seus olhos e seu espirito, com sua aparéncia jamais

193 COSTA, Cristina. A Imagem da Mulher: um estudo de arte brasileira, Rio de Janeiro: Senac, 2002,

p. 130.
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domesticada da luz e suas metamorfoses sobre a face das mulatas, das mulheres
de muitas cores, de muitas dores. E neste pulsar elementar de sua pintura como
gesto e visdo amorosa, enraizavelmente, prisioneiros do visivel ou para ele nos
reenviando, que nds somos tentados a discernir o carater brasileiro deste carioca.

O poeta Vinicius de Moraes'® o exalta em versos

...Que bom que existas, pintor
Enamorado das ruas

Que bom vivas, que bom sejas
Que bom lutes e construas
Poeta o mais carioca

Pintor o mais brasileiro
Entidade mais dileta

Do meu Rio de Janeiro
-Perdéo meu irméo poeta:
Nosso Rio de Janeiro

A cotidiana aparéncia feminina em Di é mais do que simples ponto de
partida, por ser obsessao ou, se se prefere, fonte inesgotavel de encantamento.

Di tratou a imagem da mulher em estilos diversos: com formas largas,
curvilineas, expressando um clima intimista e distante do espectador; procurou
ressaltd-las em sua simplicidade, nas conversas no portdo; revelouwas elegantes e
repletas de ternura como as mocinhas do inicio do século passado, as chamadas
melindrosas; agrupou-as festivas e alegres nos passeios publicos, reverenciou-as
como maes de familia zelosas, exercendo importante papel na familia patriarcal, cujo
desempenho chegou a exigir rentncia aos seus préprios sentimentos e a sua
realizacao pessoal.

A forca lirica da mulher, Di Cavalcanti acrescentou, harmonicamente,
elementos comuns da flora e da fauna do tropicalismo brasileiro, que aliados a
vaidade e a beleza, destacariam sua graga, compondo um cenério pleno de luz e
vivacidade. Essas referéncias sdo observaveis nas telas: Trés Gracas (década de
30), A Noiva (1961).

As imagens vislumbradas em suas telas propdem um modelo pelo qual
reafirmam suas posicdes no mundo, suas caracteristicas femininas e seus

sentimentos pessoais. Percebe-se que as grandes transformacdes histéricas

1% MORAES, Vinicius. (apud Di Cavalcanti 100 anos: As mulheres de Di. Rio de Janeiro. Petrobras.

1997, p. 48.)
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acabam por repercutir no imaginario da sociedade, tornando possivel rastrea-las
através de suas formas expressivas.

A pintura de Di nos permite este desvelamento, pois, enquanto intérpretes
integramos os significados dos diversos discursos e linguagens com as quais
entramos em contato. Da-se, assim, uma necessaria interferéncia de sentidos.

As imagens em si mesmas nao se pretendem falsas ou verdadeiras, séo
expressdes vivas de anseios e sentimentos correspondentes ao que a realidade é
ou pode vir a ser. Ao exaltar a mulher negra, elevando-a & musa de sua pintura
como'® “a mais loura brasileira ¢ minha mulata metafisica”, reafirmava seu conceito
sobre a criacao artistica : “criar € acima de tudo, dar substancia ideal ao que existe”.

Coube a Di Cavalcanti a tentativa de conceber essa imagem visual, étnica e
social do que poderia ser chamado de povo brasileiro, ressaltando a miscigenacéo,
a mesticagem e certa maneira de ser que ia da rusticidade a uma calorosa
sensualidade, integrando essa personagem (a mulata) que, pela primeira vez, era
representada na arte brasileira. Junto a ela todo um cenario feito dos tracados das
paisagens, da luminosidade, das cores da cultura.

As biografas, Dalila & Rego'® nos falam de um tempo no qual Di aprendeu
piano com D. Judite e o Major Rocha, autor de Vem cd&, mulata, melodia que, aliada
as figuras de suas amas - de - leite ¥ Cristina, Veridiana e Risoleta, % iria criar em
sua mente um carinho especial por esse componente de nossa etnia. Assim ele
expressou: “Construi minha arte com material nacional como um mestre - de - obras
sabe fazer casa para nela viver’. Essas referéncias sdo encontradas nas telas:
Brasil em 4 fases (1965) e Feira de Agua dos meninos (1950).

Diremos, entdo, que a obra pictérica de Di Cavalcanti se inscreve como a
revelacao dos humildes, a celebragcdo de uma raca. Sua arte se instaura sob o signo
da liberdade, assim como toda a sua vida, pois, 0 sabemos homem inquieto a
procura de solugdes plasticas, politicas e criticas, debatendo continuamente sobre o
Brasil. Tais caracteristicas se encontram indiciadas nas telas: Pescadores (1951) e
Pescadores (1946).
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Em Di substancia a sincronizagéo perfeita do homem com a obra realizada,
expressao evidente de uma necessidade vital, na fidelidade com que nela espelha a

grandeza humana de seu criador. Conforme nos elucida Pedrosa®’:

Di Cavalcanti, solitario, protegido por uma personalidade muito marcada,
completa sua experiéncia modernista por assim dizer por osmose. Ele tira
do que ha no ambiente o que Ihe atina melhor ao temperamento, sem se
prender em aprender as Ultimas técnicas ou recursos, sO por serem
novidades mais recentes. Como um gato sensual, ele passeia “a preguica
solar” brasileira, reivindicado por Oswald em Pau-Brasil, pelos lugares
prediletos de Montparnasse, e é do Picasso dos primeiros tempos do
cubismo, o criador ciclépico das figuras macicas da época rosa e negra, e
do lirismo azul e gréafico dos antigos Dufys, que ele se aproxima. Cedo o
vocabulario plastico seu se define, inscrito num esquema de grandes
curvas moles que o instinto forte, antropofagico, das cores sustenta. Ele
foge ao decorativo, ao bonito, ao festivo alegre, embora seus temas
prediletos sejam populares. E o primeiro a nos dar, no Brasil, a
representacdo plastica de tipos brasileiros bem caracterizados, como a
mulata dos mafuas citadinos, os sambistas entdo andnimos dos morros, 0s
herdis ainda ignorados dos corddes da Praca Onze, os pesados catreiros e
pescadores dos portos suburbanos como o de Maria Angu. Suas telas

atravancadas de gente, sem espagos vagos nem vastos horizontes — na

sua maioria interiores fechados — suam do calor dos contatos fisicos dos
corpos robustos, que uma gama de cores surda, de terras, vermelhos e
azuis violentos rebaixados, exprime com dificuldade, sem elogliiéncia, mas
de modo, impositivamente, sensorial e plastico. Diferentemente aos dos
demais, o Brasil de Di Cavalcanti naquela época ndo € nem alegre, nem
ingénuo nem bonitinho. E o da civilizacdo urbana, que guarda todos os
instintos vitais, mas semidomesticados ja pelo viver coletivo cristalizado da
cultura citadina. Neste sentido, ele antecipa-se &s concepc¢fes ainda
puramente rurais, virgens, dos varios Brasis literarios que se sucederam
desde entdo.

Ha sempre constantes na pintura de Di Cavalcanti, desenvolvidas durante
sua atividade criadora: sentimento de tropicalismo nacionalista, preferéncia por tipos
e festas populares, que pinta numa profusdo alegre de detalhes pitorescos e de
cores fortes. E o caso de sua tela Carnaval, (1969), espécie de alegoria moderna,
cubista e barroca da mais movimentada e alegre festa carioca.

O pintor também se revelou poeta profundamente interessado nos
problemas artisticos e filoséficos de sua época, mostrando o romantismo escondido
na alma popular, mas apontando as injusticas sociais em obras que, por vezes se
assemelham as dos expressionistas politicamente engajados, como 0S mexicanos

Rivera, Orozco e Siqueiros.

197 pEDROSA, Mario. Op. cit., p.148.



4.3 LEITURA DA TELA IV - PAR

s 1o
Par (80,5x60cm) — 1960. Pintura a 6leo.
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Grande, amoroso e invariavelmente boémio, Di Cavalcanti manteve sempre
uma variedade de relagbes humanas, as mais diversas possiveis. Cultivou amizade
entre politicos, operarios, diplomaticos e malandros, intelectuais e analfabetos,
senhoras da sociedade e mulheres de cabaré. A voluptuosa intimidade com que
pintou suas figuras femininas reflete a natureza fundamentalmente sensual de sua
personalidade.

A deformacdo (construcao/representacdo) que marca suas mulheres
através do exagero de suas linhas e volumes angulosos, permitiu a valorizacdo de
seus tributos sensuais; sugerindo formas ondulantes, célidas e indolentes.

A tela em estudo “Par” foi criada sob o signo da ambiguidade, visto ter sido
densamente elaborada em seu aspecto anatdbmico, onde se nota um carater de
feminilidade imbuido de um toque de fragilidade na expressado da figura de mulher,
representada, neste ponto de vista simbdlico, pela sutileza da margarida em sua
mao.

Em primeiro plano se destaca a mulher encantadoramente realizada, bragos
cruzados em repouso e o olhar melancdlico. A figura masculina, em segundo plano,
sugere a expressdo do ambiguo, j& anunciada, entre protetor e adversario tem uma
presenca enérgica e vigilante.

O deslocar do rosto para a esquerda indicia a mudanca de postura que
precede uma alteracdo resultante de um novo pensar, “re-pensar”. O olhar do
“parceiro”, assim definido pelo titulo da tela, sugere a possibilidade de reflexdo sobre
situacOes anteriormente vivenciadas.

Remonta a tomada de atitudes configuradas como dificeis e definidoras. O
cruzar dos bracos em abandono é resultante da acdo de pensar sem pressa, apenas
o presente lhe exige postura determinante.

A imagem da mulher em primeiro plano se agiganta em relacdo ao homem, o
tom réseo do vestido invade a tela. Entre o rosa e o0 azul, a simbologia do feminino e
do masculino, representativos na relacdo cromética ao dubio e a
complementaridade; insere-se, portanto, na idéia de parceria, compartiihamento. A
cor rosa é associada a regeneracao e a iniciacao aos mistérios.

Nos textos sagrados, a cor rosa, normalmente, vem acompanhado do verde.
Sendo a cor rosa resultante da mistura do vermelho com o branco, temos mais um

significado: a diferenca entre as nocdes de paixao e de pureza.
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Ha uma marca que indica temporalidade, no gesto dos bracos retendo um
presente, e, nesse gesto, a indicacdo de um passado que o precedeu e de um futuro
eminente. A gestualidade da mulher, marcada pelo posicionamento de seus bragos,
evidencia um movimento lento anterior & pose que o seguiu. Desta maneira, mesmo
privilegiando um instante da cena, podemos apreendé-la e contextualiza-la em
momentos que podem ser articulados em outras temporalidades relacionadas a
enunciacao, previstas no texto como a anterioridade versus a posteridade.

Os rostos nas telas de Di Cavalcanti possuem um vocabulario comum,
composto de olhos delineados, narizes largos, bocas carnudas e realcadas. Tais
caracteristicas sdo marcas da nossa etnia. Nestes rostos, o olhar tem o efeito de
distanciamento, tornando as figuras inatingiveis.

Estéo presentes os olhares tristes, a mirada enigmatica, os olhos grandes e
amendoados, a mesma duplicidade com relacdo a configuracdo do pano de fundo,
cujos elementos parecem exercer algum tipo de controle sobre a figura central.

O casario simples compde 0 cendrio e nos aponta para o0 ambiente externo %
a rua — espacgo publico, configurado pela presenca da arvore singela, pelo tom ocre
do chao que lhe circunda. A folha verde atras da mulher retoma a cor da arvore e
reenvia-nos para a exuberancia de nossa flora, explicita na terceira arvore de copa
redonda que delimita o espaco entre as duas cabecas das figuras humanas.

A mulher situada a frente do homem poderia sugerir a presenca do feminismo
através do qual ela seria levada a conquistar seu lugar na sociedade. A flor branca
em sua mao assinala paz.

As imagens pictdricas de Di pretendem dialogar com outros textos pictoricos,
com textos artisticos, completa-los ou dissentir deles, enriquecer enfim o conjunto,
de modo que possamos analisid-las e neste percurso especular comungar 0S
momentos de extasia nos seus jogos mais sutis de luz e modulagbes coloridas, pois
ao retratar as mulheres, pictoricamente, sob o poder de persuasédo do signo, Di

Cavalcanti ndo se contenta em Ihes dar visibilidade: confere a elas dignidade.



4.4 LEITURADATELAYV - A LUVAVERMELHA

Luva Vermelha (73x54_cm) — 1953. Pintura a 6leo.
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A leitura em primeiridade nos aponta para a analise dos quali-signos e,
nesta categoria semidtica observa-se que o0 que nos chama atengdo é a cor azul (em
seus diversos matizes) que perpassa toda a superficie da tela. Essa cor interfere em
noés sempre com uma relacédo tencional/intencional, como uma via de comunicacao
do sujeito que percebe.

Abre-se, neste momento, o sentido oculto de uma expressao e a realidade
secreta de uma expectativa. Ao libertar-nos de um turbilhdo de imagens, desejos e
emocoes, fazem-nos escapar da roda das existéncias efémeras para s6 sentirmos a
sede do fruir dessa pintura.

Di Cavalcanti produziu uma série de textos pictéricos onde buscava uma
linguagem, um estilo Unico, singular e original para expressar uma realidade poética
extraordinariamente rica que o cercava, para torna-la universal e contemporanea.
Reunia influéncias externas para criar uma arte com autenticidade brasileira,
partindo de imagens subjetivas, mas construindo-as de forma objetiva. Com
paciéncia, fez o transpasse de todo esse mundo para o plano estético. Assim,
denotamos a singularidade de sua obra.

Constatamos uma relacéo estrita do artista com a semiética peirciana, pois
a fruicdo é fenomenoldgica, ndo mais gestaltica. Sujeito/objeto, corpo/espirito,
espaco/tempo se fundem pela recuperacao do vivido e sua repotenciacdo, mantendo
o esforco e abolindo a distancia entre arte e vida.

A pintura em estudo intitula-se Luva Vermelha (73X54 cm) — 1953. O sujeito
mulher é submetido a um querer que provoca sua objetivacdo, seu desfazer-se
como sujeito no préprio objeto. A mulher que se veste (tela V) e a mulher que se
despe (tela 1V) sdo simulacbes cujo ser é determinado pelo repouso, pela
disponibilidade, pela entrega a um manipulador que determina, modaliza e
passionaliza sua competéncia, prestes a realizar-se na performance da mulher que
se oferece, seja como corpo que se mostra, seja como virtude que se resguarda.

Ha nesta pintura a imagem apenas de uma mulher em todo o seu
esplendor. Nada Ihe rouba o espaco, ele é apenas e unicamente dela: a mulher
inteiramente vestida, o efeito de sentido de introspeccao e recato.

A indumentéria elegante indicia sua condic¢do social. O blazer de risca de giz
compde-se com o vestido de decote profundo, as listras do tecido se repetem no

vestido e ascendem na formacao do busto.
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A luz que destaca a figura deixa sombra em seu rosto contido pelo cabelo
preso por uma rede. O chapéu harmoniza-se com o tom do blazer e com o véu que
Ihe recobre a face. Este € um quadro de sutilezas, de sombreamentos, meias-
medidas, simulacros de revelagao.

O fundo da tela ndo a rodeia, apenas a isola. A definicdo do carater
psicolégico da figura por meio de cores e da forma é perfeita: uma franca
sensualidade, uma vontade obstinada, uma alma sensivel, uma beleza dura, mas
capaz de feminina ternura.

A mulher estd sentada em uma cadeira, posicdo demarcada pelo brago
esquerdo gque se encontra apoiado nela e indica leveza gestual. A mao direita sobre
a mao esquerda destaca o leve sinal de movimento marcado pelas linhas curvas nos
suaves sombreamentos das dobras do tecido. Nada estd em desalinho, nenhum
descuido na combinatdria de cores e formas. Nao ha possibilidade de quebra da
ordem instalada: a pose da mulher retratada.

O confronto com a tela Mulheres nos aponta para duas narrativas dispares,
deixa supor um mesmo observador enunciativo transformando os sujeitos que foram
sancionados, com o olhar desnudo em Mulheres e com a placidez de expressao em
Luva Vermelha, em atores femininos que, compostos para exercer certos papéis
figurativos e teméticos, vao ter seu percurso discursivo indicado por determinadas
figuras de comportamento.

O tema do repouso (tela IV) se desenvolve no percurso da mulher
“coquette”, que age para agradar, distrair o homem, promete-lhe o prazer e a
diversdo. Na tela A Luva Vermelha tudo é silencioso, embora a qualguer momento
ela possa desviar seu olhar para fora e encontrar o mundo que a cerca, entretanto
na fixidez da cena pintada seu repouso € feito de concentracdo, estaticidade,
contencgao.

Na tela 1V, hd uma sobreposicdo dos elementos eidéticos, croméaticos e de
luz, marcas sugestivas da emocdo. A tela V, com recursos expressivos de
sobreposicao de forma, cor e luminosidade, cria uma figura no espaco e quase
apaga a possibilidade de uma hiperbdlica manifestacéo.

Ambas sdo configuracbes do ser feminino emiliano. Descontraida ou
recatada, insinuante ou reprimida, esta mulher é sempre submetida ao capricho das

determinacgdes sociais. Reconcebida na expressao estética, a representacdo do ser
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feminino deixa emergir a figuratividade em que ecoa a constituicdo semidtica de uma
cultura que ilumina a mulher na licenciosidade do privado ou no recato publico.

Na tela Il e V “a moca de familia”, recatada. Na tela | e Ill "a libertina”, livre e
solta. A simbologia do vermelho “paixdo” é retomada na luva vermelha, onde apenas
uma das maos se encontra vestida, a outra méao revela-nos sua forma alongada e
unhas pintadas de vermelho.

N&o estaria este estranhamento, designado pelo ndo vestir as duas luvas e
a cor vermelha, o prenuncio da decomposi¢cdo da pose? A predisposi¢do de lancar
um novo olhar para o mundo? Sua condicdo de “arrumadinha” ndo a faz plena,

nenhum sorriso esboga em sua face, apenas o olhar fixo e distante.
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4.5 LEITURA DA TELA VI — MULHER COM GATO

Mulher com gato (125,5x 152,5cm) — 1966. Pintura a 6leo.
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Coexistem nessa tela dois espacos pictoricos; o espac¢o da rua (externo) e o
espaco de um ambiente interno, demarcando assim duas zonas pictoricas, dois
momentos na narrativa. A distribuicdo do espaco aproxima-se da utilizada pelos preé-
renascentistas que sobrepdem as formas a medida que elas se afastam do primeiro
plano. Conseqglentemente, as relacfes entre as figuras do espaco pictérico ficam
mais soltas, dificultando o dialogo entre elas. Entretanto, ao segmentarmos o0 espaco
em planos, percebemos uma temporalidade na narrativa apresentada, que excede
aguela apontada inicialmente pela elipse que divide a tela em duas grandes areas.

Temos, entdo, no primeiro plano mais proximo do olhar a mulher com gato,
no segundo plano o homem de bengala e, entre o anterior e o exterior, a mulher na
janela; no terceiro plano as mulheres situadas na rua, o senhor de terno, a mulher de
lilas com o rosto de perfil, a mulher de laranja proxima a escada. Um transeunte de
batina e chapéu preto caminha em direcdo oposta, préxima aos arcos.

Ao longe o azul do céu reafirma a presenca do & fora, na integracdo do
distante com o agora que se faz maior na beleza exuberante dos tracos femininos da
mulher com gato. Olhos verdes e amendoados, cabelos negros emolduram a tez
morena, labios carnudos e seios plenos de volUpia. As maos acariciam o gato,
envolvendo-o em ternura e aconchego. O réseo do vestido se repete na flor que
compde o penteado: ao redor do pescoco o colar de bolas e, consoante a ele, um
segundo colar com um pendente crucifixo.

O espaldar da cadeira sinaliza o conforto do assento acolchoado, a postura
da mulher confirma sua elegancia ao merecer a pose de dama desejada.

Chevalier®®

explica-nos que: o assento é universalmente reconhecido como um
simbolo de autoridade. Receber sentado € manifestar superioridade: oferecer
assento € reconhecer uma autoridade, um valor pessoal e representativo.

Um olhar de admiracéo e cobica circundam as feicdes do homem de terno e
camisa azul, as maos apoiadas na bengala condizem com a expectativa de algo a
realizar, ainda. Sua contemplacédo oscila entre duradoura e decisiva. Afinal, essa
mulher lhe suscita dogura e opuléncia, momentos de futura conquista e entrega.

Uma escada de corrimao integra os dois ambientes descritos: a rua, aberta

as possibilidades de encontro, entrelagamentos de contato e conversas — a postura

19 CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alain. Dicionario de Simbolos. Rio de Janeiro: José Olympio,

2005, p. 95.
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do braco do jovem de terno indicia o prolongamento da conversa numa postura de
descanso e sem pressa. Sua descontragdo marca-se na gestualidade do corpo:
pernas distanciadas, méos protegendo (ou indicando o sexo0). Neste mesmo espaco,
o direcionar para o interior ao aproximar-se do degrau, denotado pelo passo adiante
da mulher de laranja.

O decote sensual que desnuda o seio esta configurado nas trés mulheres
vistas de frente: a mulher que ascende ao degrau do interior, a mulher vestida de
azul na sacada da janela e a mulher com gato que inunda a tela com sensualidade
desmedida. Nela a luminosidade ndo vem do exterior, mas esta nas formas, fazendo
desta zona topolédgica da pintura, uma zona de tensdo elevada. Corroboram para
isso o colo realcado pelo réseo do tecido, os ombros e bracos torneados que em
movimentos suaves protegem e acalmam o gato. Sdo as caracteristicas plasticas,
como detalhes de vestuario, penteado, expressdes faciais e gestos, que fazem
aderir ao personagem a palavra que o qualifica.

Prevalecem em toda a area da pintura formas arredondadas e as pinceladas
sdo quase imperceptiveis, negando a expressividade e possibilitando o emergir do
poder da figura. Elas, simplesmente, acompanham e realgam o arredondamento das
formas.

Os planos subseqiientes e posteriores indicam profundidade a pintura.
Estdo localizados nestes planos o que anteriormente jA& nomeamos como 0 exterior
do ambiente descrito. Ha, tanto na arquitetura externa quanto na interna a
rotundidade dos arcos e janelas, a circularidade do espaco verde, vislumbrado atras
da cabeca da mulher com gato, como o vitral em rosa, retomando a tonalidade do
vestido, situado atras do chapéu do homem de bengala.

Percebe-se assim a reiteracdo dos tracos e, embora a principio os espacos
se antagonizem e contraponham quer no coléquio externo quer no siléncio interno,
estes também se propdem integradores na conjuncdo dos componentes da tela, no
sistema de figuras articuladas.

O interior reenvia a outras pinturas de interiores, constituindo verdadeiros
documentos de costumes e periodos historicos, as vezes reduz o interior a um puro
jogo composicional de interpenetracdo do exterior no interior e vice-versa. Os indices
nessa tela falam por si, revelando poucas dubiedades afloradas pela presenca do
paroco que ali estaria de costas para o0 deleite proposto pelas imagens das

mulheres, numa reprovacdo contundente ao oferecimento explicito, pleno de
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exaltacdo ao erdtico ou, indicia sua visita a casa das mulheres, co-participando das
delicias dos encontros confabulados.

Seria uma denuncia aos integrantes do clero em busca dos prazeres ilicitos,
mas, indubitavelmente, humanos? Ele, o paroco, elemento transgressor das ordens
eclesiasticas estabelecidas, situa-se na tela ndo de forma gratuita ou aleatéria,
contudo, a apontar possiveis leituras referentes ao comportamento humano entre o
gue se pretende santo e mistico, entretanto, carnal e profano.

A distribuicdo do espaco é realizada como se cada figura fosse detentora de
um lugar e de um necessario siléncio circundante. As organizacdes espaciais das
figuras e das formas remetem a um encadeamento verbal imbricado na
apresentacdo de um lugar coerentemente estruturado que revela a vida em acgao:
conversar, andar, ver, contemplar, admirar, esperar, desejar, tocar. Na mesma
pintura foram grafadas, de forma simultanea, imagens de momentos diferentes da

acao.
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5 PAINEIS

As seis telas se interligam e compdem um mosaico revestido de mistérios e
anseios do universo da mulher sob a o6tica do arquétipo feminino do pintor. Na tela I,
a mulher figura como uma “grande deusa” (prostituta sagrada) conjugando
sensualidade nos contornos corporais, na transparéncia do ventre e no seio
desnudo, a espiritualidade na singeleza do olhar e nas mé&os que evocam a
pomba/paz, conduzindo o ramo de oliveira.

Os dois homens, a direita da tela, parecem perceber somente a
sensualidade e exprimem no olhar o desejo de posse. O vestuario masculino evoca
seriedade, em contrapartida com o vestuario feminino que suscita certa displicéncia
e vulgaridade. H4 uma divergéncia de focos luminosos: no primeiro plano, o foco
vem da esquerda e, no segundo plano, o foco vem da direita. O instrumento musical
e os contornos das montanhas ao fundo se conjugam com as curvas femininas
numa exaltacao a sensualidade.

A mulher (a grande deusa da tela) parece aguardar “o estranho® que ainda
vai chegar.

Na tela Il, cada mulher estd sozinha. Talvez possamos fazer uma alusao
aos contos infantis. Refletem a Branca de Neve, A Bela Adormecida, Cinderelas e
Rapunzéis aguardando a chegada do “estranho” que vira de qualquer direcao
(observe a diversidade direcional dos olhares, nenhum deles converge para o
mesmo ponto). Os cabelos soltos na tela | se contrapéem com os chapéus que,
figurativamente, aprisionam os devaneios femininos. A displicéncia e a transparéncia
do vestuario da tela | se confrontam com a ordem e o recato do vestuario da tela Il,
gue objetivam abrandar a sensualidade emergente.

Nesta tela Il, a mulher ao fundo da tela, parece aprisionada numa torre.

Lembraria Rapunzel? Duas delas que se encontram na rua estdao de sombrinhas,
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elemento protetor das intempéries do tempo e signo de status. A flor branca na
lapela evoca pureza, todavia, a diversidade dos tons avermelhados nos remete a
sensualidade. Na expressdo de cada uma ha um aspecto virginal, ndo encerrando
apenas o significado de falta de experiéncia sexual, mas também que elas nao
pertencem a nenhum homem.

Na tela Ill, as mulheres figuram como “sacerdotisas do templo”. Todas estao
desnudas. A sensualidade, o desalinho e a naturalidade se comungam com a tela I,
enquanto a diversidade de olhares reflete a mesma busca da tela Il. Em contraponto
com a tela Il, elas compartilham de uma intimidade quase ingénua que as reveste de
um outro significado de apelo quase virginal: elas pertencem a si mesmas. O foco de
luz posicionado a esquerda, intencionalmente, ressalta feicdes, seios, cotovelos,
ombros, coxas e maos, enfatizando a sensualidade e obscurecendo a
espiritualidade. O enunciador parece reconhecer os conflitos femininos, mas nao
manifesta intencédo de sana-los.

Embora haja uma profusao de tecidos, elas ndo utilizam deste recurso para
manifestar o recato como na tela Il, contudo estdo protegidas sob o mesmo teto,
alheias as transformac¢6es do mundo retratado ao fundo. O manto vermelho cobrindo
o ventre da mulher em primeiro plano explicita a associacdo do feminino com o
sensual.

A tela IV enfatiza a racionalidade do feminino, em contraposicdo as telas
anteriores, como se a mulher aproximasse da perfeicdo quando abdica dos valores
sensuais. A sensualidade se manifesta somente na luva vermelha. Apesar da
racionalidade plastica, a mulher continua sozinha e expressa claramente sua
insatisfagdo com o olhar. E curioso observar que nas quatro telas, ja analisadas,
perpassa uma aura de tristeza, acompanhada de sentimentos distintos. Na tela |,
tristeza e esperanca. Na tela Il, tristeza e expectativa. Na tela lll, tristeza e
independéncia. Na tela IV, tristeza e angustia.

Analisando a tela 1V, podemos observar a sobriedade em tons de azul. Os
cabelos alinhados e o chapéu nos remetem a tela Il, estabelecendo um contraponto
com a luva vermelha (recato X sensualidade). Os pontos coloridos no véu, que
recobrem o rosto, parecem refletir a diversidade de pensamentos. O feminino fica
evidente no colar de pérolas, nas unhas bem pintadas, na bolsa, no decote em V (o
mesmo V do blazer e na luva). A verticalidade do decote sugere e insinua. Desperta
desejo.
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Na tela V estd em destaque a tristeza do olhar, presenca recorrente nas
telas de Di. Findara-se a esperanca? A expectativa? A independéncia? A
racionalidade? Restou-lhe somente a frustracdo? Di apenas mostra a mulher. Seu
universo interior, em enigma, ndo esta em decifragdo.

A cidade retratada ao fundo nos remete aos valores sociais vigentes que
expurgam do feminino o direito a escolher trilhas pelas quais possa percorrer.
Embora o titulo da obra seja Par, os tracos de parceria, deixam transparecer vazios,
sugerem distanciamento e solidao.

Como nas telas anteriores, podemos observar certo distanciamento
feminino. As mulheres retratadas por Di ndo s&o con/formes, nao indiciam
transformacdes significativas do contexto social.

Na tela Ml a mulher retoma seu papel de “grande deusa’. Na janela, de
vestido azul, ela espera. Independente, de vestido vermelho, ela, erotizada, seduz.
O gato preto sobre seu colo revela aparente mansidao. O espiritual presente no
crucifixo se profana ao hibridizar-se com o sensual, evidenciado nos contornos dos
seios e na flor do cabelo.

A figura masculina fala do patriarcado, do racional, ambos vulneraveis a
luminosidade do feminino. O foco de luz novamente se posiciona a esquerda, como
na tela I, e Ill, em contraponto com o foco central nas telas Il, IV e V, como se a
luminosidade distinguisse dois arquétipos de mulheres.

O perfil de Maria, a Madalena, visivel nas telas I, Il e VI e o perfil de Maria,
a virgem, visivel nas telas Il, IV e V, sao leituras possiveis e plausiveis; porque ha
em cada mulher uma “Madalena”, capaz de metamorfosear-se quando tocada pelo
amor. Ha4 em toda e cada mulher uma “Maria” capaz de ser mais forte que a dor que

tenta domina-la.
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[...] Di é carioca, um pouco a antiga, e sua arte é o carioquismo na
arte brasileira. Como Di, o Rio é gordo, barroco, sensual, lascivo.
Como de resto, e finalmente, a mulata. Ah! A mulata. Algumas séo
calipigias e esteatopigicas, como as Vénus pré-histdricas, outras,
mesmo gordas, sao esvoagantes e aéreas, como as mulheres
rubenistas. Mas gordas, sobretudo, no espirito e no comportamento.
Em nenhum outro artista brasileiro, a mulata recebeu tratamento
pictorico tdo alto e tdo digno. Sem paternalismo, sem menosprezo.
Di deu-lhe a dignidade da madona renascentista, madonizou a

nossa mulata...

Frederico Moraes
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Visamos com essas analises, atentamente parar, olhar, para ver enfim, essa
variedade de imagens que esta presente no mundo e faz sentido além da sua
significacdo prépria, mas também em relacdo a todas as outras. Objetivamos fazer
ver que esta visibilidade significante re-significa no momento em que com ela
entramos em relacdo dialégica. Uma interacdo que € vivenciada pelos dois parceiros
gue se pbem a entretecer entre eles e, por este tipo de contato, uma espécie de
vida, cujo sentido é processado na simultaneidade do seu ser sentido pelo sujeito
gue a vive. Toda experiéncia de sentido torna-se lugar para um momento reflexivo
sobre ela. Nao mais, portanto, o binarismo exclusivo de oposicdo entre um sentido
sensivel e um sentido inteligivel, mas sentidos intercomunicantes.

Di Cavalcanti inscreve-se na tela pelo seu estilo, a nomeacgao de autoria no
mundo das artes. Elas, as obras analisadas, chamam e relacionam-se umas as
outras, pois toda pintura traz em sua arquitetura textual os principios de sua
coeréncia social que podem ser definidos.

A série de intertextos € qualificadora das cenas que, em sua totalidade,
remetem a discussdo dos procedimentos de criacdo de outras telas. Delineia, essa
retomada dos textos estabelecida, um dialogo deles mesmos ao pbér em pauta, no e
pelo modo de expressédo, seus sistemas de valores e idéias. Esses procedimentos
estruturais que foram empregados em outros textos por nds confrontados, marcam a
construcao do saber moderno que se evidencia na obra de Di Cavalcanti.

A semidtica € uma possibilidade de analise da histéria das formas e, por
conseguinte, do contexto pelos textos que sdo a sua manifestacdo. Cada construcao
textual ao ser edificada instala nela o “eu” do enunciador e o “tu” do enunciatério.
Logo eles se definem na abordagem semiética como os produtores do discurso. Dos
distintos tipos de relacbes ou contratos enunciativos estabelecidos entre os sujeitos
externos de “carne e 0sso0”, articula-se uma gama de modalizacbes entre
modalidades cognitivas do saber e modalidades performativas do ver, que séo
perpassadas pelas modalidades performativas do sentir.

O que ao semioticista importa é evidenciar ndo o contexto de fora da
pintura, mas o da propria tela, que é aquele que explica ou a leva a sua significacédo.
A tela ndo produz ou reflete ideologias, ela cria sentidos de alcance social e politico.

Se ha um contexto maior do que o contexto de cada tela, esse é o do
conjunto de telas pintadas por Di Cavalcanti que, por sua vez, inscrevem-se num

ainda mais abrangente: o da Historia da Pintura e da Arte.
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A arte cria incansavelmente novos modos de mostrar o que mostra. Ela
insiste e resiste no seu perquerir caminhos desautomatizadores da percepcéo
humana, caminhos para manter vivas as antenas do homem para que ele dé sentido
ao que lhe circunda, signifique a visualidade em que esta imerso. A arte aponta
sempre respostas signhicas do mundo, mesmo que ela ndo saiba.

Ao olhar semidtico cabe a tarefa de apreender a marca distintiva, capaz de
estabelecer as semiotizacdes “com os meios de que dispde”: os procedimentos de
estruturacao textual a fim de devolver aos outros homens o sentido dos textos, das
coisas, da inteligibilidade do mundo.

Cada obra de arte se expande mediante incontaveis camadas de leituras, e
cada leitor remove essas camadas a fim de ter acesso a obra nos termos do proprio
leitor. Nessa Ultima (e primeira), n6s estamos s0s. Bem sabemos de todas as
dificuldades impostas ao leitor de imagens que ndo se atem sobremaneira a um
sistema implicito no préprio cédigo que esta decifrando.

O cddigo que nos habilita a ler uma imagem, conquanto impregnado de
nossos conhecimentos anteriores, é criado apdés a imagem se constituir. Assim
também acontece quando criamos ou imaginamos significados para o mundo a
nossa volta, construindo com audécia, a partir desses significados, um senso moral
e ético para vivermos. A arte seria essa criacdo inexplicavel ou explicavel em parte,
pois a soma das partes ndo cabe na forma indizivel de todo dizer, hA sempre um
desvirtuar da coisa que a pintura tenta apreender: prefigura-se a nossa
compreensédo da impossibilidade de dizer. Mas, ainda tentando fazé-lo, registramos
a sintese de um possivel ja dito entre tantos dizeres proclamados.

Di Cavalcanti explicita em sua obra pictérica a dupla regéncia do verbo
querer: a) como transitivo direto — desejar, apetecer; b) como transitivo indireto —
amar alguém, ter-lhe amizade ou estima. Adveio-me uma declaracéo a ser proferida
por Di Cavalcanti dirigida a mulher brasileira, a mulata: “Quero-a e quero-lhe”.

A sua extraordinaria e abencoada propensdo para amar a vida e goza-la
nos permitiu assim dizer.
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7 BIBLIOGRAFIA DO AUTOR

7.1 CARICATURISTA — DESENHISTA — ILUSTRADOR — CHARGISTA

1914 — Publica seu primeiro trabalho como caricaturista na Revista Fon-Fon.

1915 - Illustra a capa da revista A Vida Moderna.

1917/1976 — llustra livros de autores nacionais e estrangeiros, entre eles Alvares de
Azevedo, Cassiano Ricardo, Guilherme de Almeida, Horacio Andrade, Jorge Amado,
Manuel Bandeira, Mario de Andrade, Mario Mariani, Menotti Del Picchia, Newton
Belleza, Oscar Wilde, Oswald de Andrade, Ribeiro Couto, Rosalina Coelho Lisboa,
Sérgio Milliet.

1917 — Apresenta a primeira exposicao individual de caricaturas na livraria O Livro,
em S&o Paulo. Faz ilustragdes, inclusive capas, para revista O Pirralho.

1917 — Séo Paulo SP — Exposicédo Individual: Di Cavalcanti: caricaturas, na redagao
da revista A Cigarra.

1918 - llustra e dirige a Revista Panoplia.

1919 - llustra a Danca das Horas de Guilherme de Almeida.

1920 — Rio de Janeiro RJ — llustrador em varias revistas, inclusive na recém-criada
revista Guanabara. Usa o pseuddnimo Urbano como cartunista.

1921 — S&o Paulo SP — Exposi¢éo Individual: Di Cavalcanti: desenhos, na Casa
Editora O Livro.

1921 — Publica o album Fantoches da Meia Noite

1922 - Idealiza e organiza a Semana de Arte Moderna, no Teatro Municipal de Séao
Paulo, de 11 a 18 de fevereiro. Cria pecas graficas da mostra (catalogo e programa).
1926 — Sao Paulo SP - llustra a capa da obra O Losango Caqui, de Mario de
Andrade.

1926 — Trabalha no Diario da Noite como jornalista e ilustrador.

1927 — Colabora como desenhista no Teatro de Brinquedo, de Eugenia e Alvaro
Moreyra.

1933 — Sé&o Paulo SP - Publica o album A Realidade Brasileira, série de doze
desenhos satirizando o militarismo da época.

1933 — Rio de Janeiro RJ — Escreve artigo no Diario Carioca, de 15 de outubro,
sobre as relagdes entre o trabalho artistico e a problemética social, a propésito da

exposicao de Tarsila do Amaral.
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1952 — Doa ao Museu de Arte Moderna de Sao Paulo mais de 550 desenhos (hoje
pertencentes ao MAC-USP).

1954 — S&o Paulo SP - Exposi¢ao Individual: Di Cavalcanti: desenhos, no MAM/RJ.
1969 - llustra os bilhetes das extracdes da Loteria Federal com os temas:
Inconfidéncia, S&o Jodo, Independéncia, Natal. Publica Cinco serigrafias de Di
Cavalcanti, edicdo Cultrix e Sete flores, com gravuras coloridas a mao, com poema

de Carlos Drummond de Andrade, edicédo especial da Galeria Cosme Velho.

7.2 JORNALISTA - RADIALISTA - FIGURISTA - CENOGRAFISTA - DECORADOR
1923/1925 — Fixa-se em Paris como correspondente do jornal Correio da Manha,
retorna ao Rio de Janeiro, com o fechamento do jornal na Revolucdo de 1924. Tem
contato com Brecheret, Anita Malfatti e Sérgio Milliet.

1926 — Colabora como jornalista e ilustrador no Diario da Noite

1929 — Decora o foyer do Teatro Joao Caetano.

1930 - E o principal redator da Revista Forma.

1935 — Participa do Comité de Redacdo do Semanario Marcha, na Cinelandia ao
lado de Caio Prado Junior, Carlos Lacerda, Milton de Freitas e Rubem Braga.

1938 — Paris (Franca) — Trabalha na radio Diffusion Francaise nas emissdes “Paris
Mondial” em lingua portuguesa, com Noémia Mouréo.

1951 — Rio de Janeiro RJ — Ministra curso de cenografia, no Servico Nacional de
Teatro.

1954 — S&o Paulo SP — Cria figurinos para o balé A Lenda do Amor Impossivel,
encenado pelo Corpo de Baile do 4° Centenario.

1955 — Rio de Janeiro RJ — Recebe convite para realizar cenario e figurinos do balé

As Cirandas, de Villa-Lobos, pelo Corpo de Baile do Municipal.

7.3 POETA - ESCRITOR — XILOGRAVURISTA

1946 — Rio de Janeiro RJ — Tem dois poemas publicados na Antologia de Poetas
Brasileiros Bissextos Contemporaneos, organizada por Manuel Bandeira (Ed. Z.
Valverde).

1955 — Rio de Janeiro RJ — Publica Viagem da Minha Vida: Memorias (Ed.
Civilizagdo Brasileira), primeiro livo de memorias, em trés volumes: V.1 O
Testamento da Alvorada — V.2 O Sol e as Estrelas — V.3 — Retrato de Meus amigos

e... dos Outros.
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1963 — Publica o album E. Di Cavalcanti, Editora Cultrix, com a Balada de Di,
Vinicius de Moraes.

1964 — Rio de Janeiro RJ — Publica Reminiscéncias Liricas de um Perfeito Carioca
(Civilizagao Brasileira) — ilustragdes e texto.

1972 — Publica o 4lbum 7 xilogravuras de Emiliano Di Cavalcanti, pela Editora Chile.

1976 — Langa em maio, um album com seis litogravuras.

7.4 PARTICIPACAO EM EXPOSICOES

7.4.1 NO BRASIL

1919 — S&o Paulo SP — Exposi¢édo Individual: Di Cavalcanti: pinturas, na Casa
Editora O Livro.

1925 — Rio de Janeiro RJ — Exposicéo Individual: na Casa Laubisch & Hirt.

1930 — S&o Paulo SP — Exposicdo de uma Casa Modernista.

1931 — Rio de Janeiro RJ — Saldo Revolucionario, na Enba.

1931 — Participa do Saldo Nacional de Belas Artes com as obras: Devaneio, Mulata
e Estudo para os painéis do Teatro Jodo Caetano.

1932 — S&o Paulo SP — Exposicao Individual: Di Cavalcanti, em A Gazeta.

1933 — Sdo Paulo SP — 22 Exposicao de Arte Moderna da SPAM.

1933 — Rio de Janeiro RJ — 3° Saldo da Pro-Arte, na Enba .

1934 — Rio de Janeiro RJ — 4° Saldo da Pr6-Arte, na Enba.

1935 — Rio de Janeiro RJ — Exposi¢ao de Arte Social, no Clube de Cultura Moderna
do Rio de Janeiro.

1938 — S&o Paulo SP — 2° Salédo de Maio, no Esplanada Hotel de Séao Paulo.

1939 — Sé&o Paulo SP — 3° Saldo de Maio, no Esplanada Hotel de Séao Paulo.

1944 — Belo Horizonte MG — Exposicédo de Arte Moderna, no MAP.

1946 — ExpOe na ABI, no Rio de Janeiro.

1948 — Sao Paulo SP - Participa da retrospectiva 30 anos de pintura (com 98
obras), no Instituto dos Arquitetos do Brasil, Sdo Paulo.

1951 — Sé&o Paulo SP — 12 Bienal Internacional de Sado Paulo, no MAM/SP — artista
convidado.

1952 — Rio de Janeiro RJ — Exposicéo de Artistas Brasileiros, no MAM/RJ.

1954 — Rio de Janeiro RJ - Exposicao Individual: Di Cavalcanti: retrospectiva, no
MAM/RJ.

1963 — Participa da sala especial na 72 Bienal de Sao Paulo.
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7.4.2 NO EXTERIOR

1923 — Freguenta a Academia de Ranson, expde em Bruxelas, Londres, Amsterda,
Berlim e Paris.

1930 — Nova York (Estados Unidos) — The First Representative Collection of
Paintings by Brazilian Artists, no International Art Center, no Roerich Museum.

1943 — Expde na Galeria Greco’s em Buenos Aires.

1956 — Participa da XX Bienal de Veneza (Italia).

1958 — Participa da exposicao itinerante organizada pelo Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Em Paris executa os cartdes para duas tapecarias para o Palacio da
Alvorada (saldes de musica e de recepc¢do), encomendados por Niemeyer. Os
cartbes foram entregues aos tapeceiros de Aubusson, sob a orientacdo Marie Cutoli.
1960 — Cidade do México (México) — Realiza painel sobre tela para os escritdrios da
Aviacao Real.

1962 — Participa da 12 Bienal de Arte Americana de Cordoba, Argentina.

1963 — Participa da coletiva: Exposicdo de Maio, em Paris, com a tela Tempestade.

7.5 PREMIOS E MENCOES

1937 — Paris (Franca) — Exposicao Internacional de Artes e Técnicas, no Pavilhdo da
Companhia Franco-Brasileira — medalha de ouro.

1953 — Dividi com Alfredo Volpi o prémio de melhor pintor nacional na 22 Bienal de
Séo Paulo.

1956 — Recebe o0 1° prémio na Mostra Internacional de Arte Sacra de Trieste.

1960 — Cidade do México (México) — 22 Bienal Interamericana do México, no Palacio
Belas Artes — sala especial — medalha de ouro.

1964 — E homenageado com uma sala especial na 72 Bienal de S&o Paulo.

1971 — Recebe o prémio ABCA.

1972 — Recebe o prémio Moinho Santista.

1973 — Recebe o titulo de Doutor Honoris Causa pela Universidade Federal da
Bahia.

A elaboragéo dessa bibliografia baseou-se nos dados contidos em:
>File://C: Meus% 20 documentos/Di% 20 Cavalcanti/ Cronologia.htm/ acessado em
25/10/2003.
>Di Cavalcanti. 100 anos: As mulheres de Di: - Di- Meu Brasil Brasileiro. Curadoria
Denise Mattar. Rio de Janeiro: Petrobréas, 1997.
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