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RESUMO

O presente texto disserta sobre o estilo ensaistico de Gilda de Mello e Souza (1919-
2005). Motivados pela suspeita de uma continuidade proposta por Bento Prado Jr. entre Mario
de Andrade e nossa filosofa brasileira, buscamos, em primeiro lugar, situar os acontecimentos
temporais circunscritos a formacdo intelectual de Gilda, sustentando a visdo de que
permanecera, na contracorrente as especializagdes, no campo mais aberto da critica de arte.
Visto a situagdo tensional em que se mantivera entre a critica artistica e a ciéncia filosofica,
visamos, num segundo momento, ressaltar as teorias conscientemente postas em segundo
plano em seus ensaios na tentativa de compreender o uso que fizera destas em oposicao a
compreensdo rigida dos sistemas filosoficos, aproximando-a de pensamentos
fenomenologicos que privilegiam a percepgao e a imaginagdo. Apds essa breve introducao em
dois niveis ao pensamento estético de Gilda de Mello e Souza, encerramos nosso trabalho
correlacionando seu pensamento com o de Mario de Andrade, restrito a concepgao da estética
musical deste ultimo, atingindo a pragmadtica que acreditamos encontrar em sua escrita

ensaistica: cética, efémera e inacabada.

Palavras-chave: Gilda de Mello e Souza; Bento Prado Jr.; Arte; Ensaio; Filosofia.



RESUME

Ce texte traite du style d’essai de Gilda de Mello e Souza (1919-2005). Motivés par le
soupgon d’une continuité propossée par Bento Prado Jr. entre Mario de Andrade (1893-1945)
et notre philosophe brésilienne, nous avons recherché, en premier lieu, a situer les événements
temporels circonscrits a la formation intellectuelle de Gilda, en soutenant la vision qu’elle
¢tait restée, a contre-courant aux spcécialisations, dans le champ plus ouvert de la critique
d’art. Face a la situation de tension dans laquelle se sont maintennues la critique artistique et
la science philosophique, nous visons, en second lieu, a mettre en évidence les théories
consciemment placées en arriere-plan dans ses essais pour tenter de comprendre 1’usage
qu’elle en avait fait en opoposition a la compréhension rigide des systémes philosophiques, le
rapprochant des pensées phénoménologiques qui privilégient la perception et I’imagination.
Aprés cette breve introduction a deux niveaux a la pensée esthétique de Gilda de Mello e
Souza, nous avons terminé notre travail en corrélant sas pensée avec celle de Mario de
Andrade, restreinte a la conception de l’esthétique musicale de ce dernier, atteignant la
pragmatique que nous pense se trouver dans son écriture d’essai: sceptique, éphémere et

inachevé.

Mots clés: Gilda de Mello e Souza; Bento Prado Jr.; Art; Essai; Philosophie.
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Introducao

“Ensaismo? - coisa de amador”. Era nesse tom de deboche, segundo Bento Prado de
Almeida Ferraz Jr., que, em meados dos anos de 1950, no Brasil, girava o discurso académico
de linha epistemoldgica presente na Universidade de Sao Paulo (USP — Sao Paulo). Esta
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desqualificagdo, “de espirito no fundo ‘cientificista’”, considerava o ensaio uma forma ja
ultrapassada “no ambito da °‘séria’ pesquisa universitaria” (PRADO JR., 2006a). Na
Alemanha, aproximadamente na mesma época, constatava Theodor W. Adorno (2012) que
uma “certa mentalidade alema” tentava separar de modo absoluto a ciéncia e a arte, excluindo
o ensaio da Academia, posto que, além de ser uma forma de expressdo sem “tradi¢do
convincente”, um “produto bastardo”, também baralhava as nog¢des cientificas as artisticas em
detrimento de uma pesquisa dita rigorosa.

Hoje, essa perspectiva parece ter mudado, tendo sido o ensaio tomado por um frescor
de atualidade diante as inimeras monografias académicas, as quais passaram a incorporar o
perfil ensaistico a sua exposi¢ao; o que, no entanto, nao nos permite retificar, infelizmente, a
consideragdo que Jean-Paul Sartre (1905-1980) deu certa vez de que o ensaio esta em “crise”,
ou ainda, que, anos depois, como disse com gravidade Prado Jr., endossando o diagnostico do
filosofo francé€s em prefacio a Situagoes I, o ensaio ja estd em “estado terminal”, visto que
“foi substituido pelo género trash do paper, inventado pela Universidade Norte-Americana
(segundo o lema ‘publish or perish’) e multiplicado pela industria dos congressos de filosofia
no Mundo Globalizado.” (PRADO JR., 2006b, p. 26).

A vista disso, a partir da aproximagdo Brasil ¢ Alemanha, sugerida originalmente em
nota de rodapé por Prado Jr. em Entre Narciso e o colecionador ou o ponto cego do criador’,
texto que cuida quase que exclusivamente da obra A ideia e o figurado (2005), de Gilda de
Mello e Souza (1919-2005), ao ampliar nosso olhar ao conjunto de ensaios, contos,
entrevistas e cartas publicados pela filosofa, gostariamos de analisar a possivel continuagao
entre esta intelectual e o pensador de nossa cultura brasileira Mario de Andrade, confirmando
a suspeita de Prado Jr. (2006a, p. 10) de que haveria uma “continuidade entre as obras de
Mario de Andrade e de sua prima [Gilda], no estilo como na tematica [...]".

Para tanto, no Primeiro ensaio, intitulado Notas de uma formagdo intelectual,
recorrendo especialmente as entrevistas que Gilda concedeu ao longo do tempo, buscamos

contextualizar as obras a subjetividade de nossa filosofa, a partir da ideia de coletividade de

1 Assim dizia Prado Jr. a certa altura da nota: “[...] o que ocorria no nosso longinquo Brasil, ocorria também na
culta Alemanha” (2006a, p. 11).
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trés situagdes: género, locus e geragao. Pensamos que, uma vez que essas situacoes se inter-
relacionam, elas nos permitem olhar de maneira menos esquematica e simplista, por meio dos
temas que lhes sdo pertinentes, a juncdo emblemadtica — e para nos indissolivel — entre a vida
e a obra de Gilda, para quem, inclusive, a biografia em seus ensaios ¢ um elemento portador
de significado as obras em andlise. Isso também, de certo modo, torna manifestas,
confessamos, as proprias ambiguidades e contingéncias dessa relacdo por nos interpretada, o
que tem por vantagem, no entanto, oferecer uma paisagem mais viva e contextualizada do
pensamento de Gilda de Mello e Souza, numa tentativa de aproxima-la mais do artista Mario
de Andrade (1893-1945), como buscamos defender diretamente neste ensaio, do que
propriamente do campo dito cientifico da universidade de seu tempo ou, mais estritamente
falando, da ideia de cientificidade do inicio da segunda metade do século 20.

No Segundo ensaio, intitulado 4 exegese de Gilda de Mello e Souza em notas de
rodapé, exploramos o caminho tragado por Gilda entre a ciéncia e a arte, o qual foge aos
dualismos faceis num esfor¢co cognitivo de conciliar, de modo muito particular, segundo
Bento Prado Jr., conhecimento e imaginagdo em seus ensaios criticos. Consideramos que,
para analisar esse percurso diferente, precisavamos, portanto, refletir sobre as implicagdes da
aclimatagdo que Gilda faz dos “procedimentos” ou métodos heuristicos dos criticos de arte do
circulo de Warburg. Por isso, nesse momento nos atentamos especialmente aos textos de
Otilia Beatriz Fiori Arantes e Bento Prado Jr., respectivamente, Notas sobre o “método” de
Gilda de Mello e Souza e Entre Narciso e o colecionador ou o ponto cego do criador,
publicados na revista do Instituto de Estudos Brasileiro (IEB), em 2006 pois em ambos
encontramos preocupagdes correlatas as nossas. Destes dois textos, no entanto, procuramos
vias, qui¢a, menos exploradas e desenvolvemos uma aproximag¢do inesperada entre a fildsofa
brasileira e o critico alemdo Edgar Wind, levantando questdes ndo s6 sobre o “método
warburgueriano”, aproximando Gilda do historiador de arte Jacob Burckhardt, como também
o problema da mecanizacao da arte, a nosso ver, alids, um ponto ainda pouco explorado pela
fortuna critica de Gilda de que temos noticia. Neste sentido, em certo momento tivemos que
retornar a um texto-comunicagdo de Abraham Moles (1920-1992) intitulado Théorie
informationnelle de la perception, presente em Le concept d’information dans la science
contemporaine, obra publicada em 1965, coligindo ensaios sobre o tema “Informacao e

Cibernética” sob a direcdo de Martial Gueroult (1891-1976). Tal comunicagdo segue

2 Observamos, no entanto, que o artigo de Otilia B. F. Arantes apareceu antes na revista Discurso em 2005,
n°35, p. 11-27, com o mesmo titulo, enquanto a segunda parte do artigo de Bento Prado Jr. aparece na coletanea
Gilda, a paixdo pela forma, em 2007, com o seguinte titulo: 4 hermenéutica de Gilda, pp. 13-22.
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traduzida por nés em anexo ao final da presente dissertacdo, como exercicio de tradugao, visto
ndo termos ainda noticia de sua versao para o portugués.

No Terceiro ensaio, intitulado Gilda & Mario: notas tematicas e estilo musical,
analisamos os textos de nossa filosofa em que o pensamento de Mério de Andrade ¢
privilegiado, buscando a coincidéncia entre Gilda e Mério tanto nos temas como no estilo.
Primeiramente, apresentamos as diversas faces de um Mario pouco conhecido — ou nao
oficial, digamos — que os ensaios de Gilda, programaticamente, buscam tornar publicas,
convergindo para a ideia arlequinal dos interesses de ambos, isto ¢, a arte e ndo apenas a
literatura. Isto nos leva aos problemas de estética manifestamente discutidos por Mario e
muitas vezes discretamente desdobrados por Gilda, como a precariedade do criador, a
autonomia das formas e a recepcao da obra de arte. Nestes trés pontos, vale dizer, tentamos
seguir, na medida do possivel, o percurso feito por Bento Prado Jr. em Entre Narciso e o
colecionador ou o ponto cego do criador (2006a), confirmando a continuidade entre a estética
(musical) de Mario e a estética de Gilda de Mello e Souza, levantando, nés também, algumas
questdes. Posto isto, passamos a mostrar como acreditamos ser possivel, utilizando-nos do
conceito de inacabado do poeta modernista, compreender os estilos ensaisticos de ambos 0s
pensadores por meio da experimentac¢do, da combinatoria € do improviso, sob um modo de
olhar construido socialmente, identificado as culturas quer feminina e da fazenda, quer
periféricas e fragmentadas.

Os trés ensaios supracitados, que partem da suspeita de Bento Prado Jr. de uma
“continuidade” tematica e estilistica entre Mario de Andrade e Gilda de Mello e Souza, visam
ao fim ao menos trés coisas: primeiramente, ¢ de modo geral, mostrar o papel de dois
intelectuais brasileiros ao evidenciarem em suas reflexdes as artes ditas pobres, diriamos artes
do cotidiano ou artes aplicadas; depois, em detalhe, descrever a “hermenéutica” de Gilda
naquilo que concerne a sua relagdo a “Escola de Warburg” na medida em que valoriza, na
contracorrente de seu tempo, métodos abdutivos® que hoje estdo, diriamos acertadamente, na
moda; e por fim, mas ndo menos importante, tentamos mostrar a correlacdo tematica e
estilistica entre ambas as estéticas brasileiras: feminina, fragmentaria, ou, em um sé termo

estético, musical.

3 Métodos, digamos, que abduzem, isto é, que estdo entre a dedugdo ¢ a indugdo, entre a logica e a intuicdo, e
que, assim sendo, ndo buscam nem a verdade absoluta nem a comprovacdo empirica, mas antes a probabilidade e
sua melhor descrigdo com o uso da criatividade e da inovagao.
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Primeiro ensaio: Notas de uma formacao intelectual

“O arreliquim de Tintagiles, Gilda,
Me esconde tudo, neblina.”

Mario de Andrade.

Nascida na cidade de Sao Paulo em 1919, Gilda Rocha de Mello e Souza, em solteira
Moraes Rocha, recebeu seus primeiros ensinamentos na fazenda Santa Isabel®, perto da
cidade de Araraquara, no interior do Estado de Sao Paulo, onde residiu com seus pais e
irmaos até os 11 anos de idade. Em 1931, transferiu-se para a sua cidade natal, capital do
Estado, a fim de cursar o secundario em colégio privado e, em seguida, a universidade,
residindo nesse periodo na casa de seu primo de segundo grau, o poeta, romancista e contista
Mario de Andrade (1893-1945). Fez em 1936 a 2° série do Colégio Universitario Anexo a
Universidade de Sao Paulo (USP) e nesta ultima ingressou, um ano depois, no curso de
Filosofia, tornando-se bacharel em 1939 e licenciada em 1940. Assumiu, em 1943, o cargo de
terceira assistente na cadeira de sociologia I na mesma universidade, na qual também
defendeu, em 1950, sua tese de doutoramento O espirito das roupas’, em Ciéncias
Sociais/Sociologia, sob a orientacdo de Roger Bastide (1898-1974), ocupando o lugar de
segunda assistente da ja referida cadeira até 1953. No ano seguinte, a convite de Jodo Cruz
Costa (1904-1978), Gilda® tornou-se responsavel pela disciplina de estética no curso de
Filosofia, sendo, posteriormente, a chefe deste Departamento nos arduos anos de ditadura no
Brasil (precisamente de 1969 a 1972). Neste intermeio, inclusive, criou a Discurso (1970) —
revista até o presente momento em vigéncia no pais. Aposentou-se em 1973 e tornou-se
professora emérita em 1999. Viveu até os 86 anos’. Seus contos e ensaios foram publicados
em diversas revistas, catdlogos de arte, jornais, além de compilados em livros; bem como,

postumamente, sob a organizagdo da critica literaria Walnice Nogueira Galvao, foi publicado

4 Onde hoje situa-se a cidade de Santa Lucia - SP (Cf. Pio & Mario: didlogo da vida inteira, nota numero 2, p.
57).

5 Originalmente publicado A moda no século XIX: ensaio socioldgico, Revista do Museu Paulista, Nova Série,
Volume V, 1950.

6 Gilda e ndo “Dona Gilda”, como usualmente lemos em sua fortuna critica ou em suas entrevistas, mesmo
considerando a proximidade daqueles que a conheceram pessoalmente quer como colegas de oficio, amigos
intimos ou ex-alunos. Isso por duas razdes. Em primeiro lugar, porque era seu desejo ser chamada por seu nome.
Em entrevista a Augusto Massi, que lhe pergunta: “[...] a senhora se incomoda que a chamem de dona Gilda?”,
ouvimos como resposta de Gilda: “Eu ndo gosto. Prefiro Gilda ou vocé. [...]” (MELLO E SOUZA, 2014, p.
110). E, em segundo lugar, pelo carater sexista benevolente do tratamento “Dona” que evitamos em nosso
trabalho.

7 Em 2019 comemorou-se o centendrio de seu nascimento.
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o volume 4 palavra afiada (2014), livro que resgata entrevistas, pequenos escritos ¢ falas,
além de cinco cartas de Gilda a Mério de Andrade.

O resumo acima, espécie de esboco biografico, mesmo que brevissimo, sinaliza a
multiplicidade de uma vida intelectual bastante dificil de ser apreendida, ndo em sua
totalidade, o que, diga-se de passagem, consideramos verdadeiramente impossivel, mas sim
com a profundidade analitica que nos seria necessaria para melhor descrevé-la, sendo a época
e os espiritos relacionados que a abarcam tdo significativos, por exemplo, para uma
perspectiva da formagdo cultural brasileira, embora esse resumo sirva, mais modestamente,
para apresentar uma filésofa por si mesma, isto €, em suas proprias atividades sem o anexo ao
qual geralmente ¢ relacionada pela fortuna critica de “mulher de...”.

Por isso, partindo de alguns fatos ou dados particulares de Gilda, gostariamos de
introduzir, inicialmente, trés situagoes coletivas, cujas discussdes, largamente debatidas
séculos a fora, permanecem, ainda hoje, abertas e em constante construgdo e/ou

desconstrugdo, a saber: género, locus e geragdo.
1 Género: o olhar ‘‘feminino”

Como ponto de partida, ao eleger um momento de inflexdo, de “mutagdo” na vida de
Gilda — como a propria filosofa certa vez denominou em entrevista® — descobrindo algumas
vivéncias e convivéncias, acreditamos atingir melhor o plano de sua formacao, tanto no nivel
intelectual quanto cultural, panorama formativo que nos langara ao universo de seu pensar e
de seu fazer. Dessa maneira, ¢ bastante significativo o processo de ruptura com a tradi¢do
patriarcal quando, por sugestio de Mario de Andrade’, Gilda ingressava no curso de filosofia
em 1937, na recém criada Faculdade de Filosofia da Universidade de Sao Paulo, cujo
nascimento se deu em 1934.

Esse momento decisivo em sua vida, dividido, segundo Gilda, “em duas metades
irreconciliaveis”, quais sejam, por um lado, o modelo patriarcal donde provinha e, do outro
lado, o novo estilo oferecido pela universidade, foi para ela e para as mulheres de sua geragao
— como observa em entrevista — um “momento grave da ‘alteracdo do estabelecido’ que,
atingindo-nos a certa altura da vida, nos obrigou a uma revisdo minuciosa dos modelos que

até entdo haviam regido a nossa escolha” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 63).

8 Trata-se de entrevista concedida a Eva Alterman e Alice Beatriz da Silva Gordo Lang em Mulheres na USP:
horizontes que se abrem (2005), republicada em A palavra afiada, 2014, p. 67.

9 Reservamos para o nosso Terceiro Ensaio uma atengdo maior para a figura e o pensamento estético de Mario
de Andrade, tdo marcante para Gilda.
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Ora, pertencendo a familias da média burguesia e da elite rural do interior paulista,
submetida ao estilo de vida patriarcal — embora ndo sofresse resisténcia familiar por buscar se
cultivar, indo alids estudar em escola leiga, na capital, por insisténcia de sua mae' —, Gilda ja
no final do primeiro ano do curso de filosofia, ao ir de férias para Araraquara, nota que “a
ruptura com o antigo meio ja se revelou irremediavel” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 66):
amigos e parentes do interior desconfiavam que os desejos de “realizacdo de um ‘bom

299

casamento’” ou o destino comum feminino de mae de familia, “dona de casa” fossem
preocupacdes sérias para a jovem estudante. Como podemos observar em sua entrevista a

Galvao:

Naquela época eu ainda ndo sabia exatamente o que desejava ser, sabia com
bem mais clareza o que ndo queria ser. Ndo queria, por exemplo, ser apenas
mae de familia: casar, ter filhos, dirigir a casa, receber e pagar visitas, viver
submissa a sombra do marido. Ainda era esse o destino da mulher naquele
tempo. (MELLO E SOUZA, 2014, pp. 50-51).

Em S3o Paulo, na casa de sua tia-avd, quando ndo fossem as tarefas escolares, a
biblioteca e os quadros modernistas do célebre primo Mario de Andrade, pegava-se a repetir,
embora cada vez menos, os velhos costumes do interior, como os “serdes familiares com o
bordado, o tricd, as meias cerzidas, a roupa engomada”, ou ainda, “a frequéncia periddica a
igreja [...]". Costumes que seriam abandonados a medida em que se embrenhava pelas linhas

da academia.

Aos poucos, no entanto, o vento da rebeldia foi varrendo tudo: as crengas, os
habitos piedosos, o estilo de vida patriarcal; levando de cambulhada o més
de maio, as quermesses, os sermoes, a fita de Filha de Maria, enfim, toda a
banalidade das antigas distragdes, para que eu sO retivesse o que me dizia
respeito e se ligava a faculdade: a revelagdo das aulas e o encantamento do
novo convivio. (MELLO E SOUZA, 2014, p. 67).

Quanto a “revelagdao das aulas”, a grande surpresa estava ao ver seus professores
deterem-se em assuntos precisos, apoiados “numa bibliografia moderna, fornecida com
lealdade ao aluno”, ao contrario do estilo de ensino romantico de “improvisa¢ao” e de “brilho
facil”, segundo Gilda, com “repeticdo mecanica de um texto, vazio e inatual”, como ocorria
na Faculdade de Direito, onde fez o segundo ano pré-universitario'.

J& 0 “novo convivio” universitario lhe propiciava ver, por exemplo, pela primeira vez
em sua vida, “o grupo feminino e masculino se defrontando no espago neutro das tarefas

escolares [...]”, apesar de, uma vez quebrado o “encantamento”, devolver-lhe a consciéncia de

10 Cf. MELLO E SOUZA, G. de. A palavra afiada, 2014, p. 65.
11 Cf. MELLO E SOUZA, G. de. A palavra afiada, 2014, p. 63.
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que “[...] o antigo preconceito masculino de que eu [Gilda] havia fugido se infiltrava

renitente, se bem que mais brando, entre os proprios colegas de curso” (MELLO E SOUZA,

2014, p. 68).

Se, por um lado, a universidade se lhe apresentava libertaria e inovadora, por outro

lado, muitas eram as suspeitas frequentes de seus colegas a respeito de sua vocagao intelectual

— ¢ das demais estudantes -, posto que nao haviam feito “a escolha do marido”, escolha que,

segundo a perspectiva masculina conservadora, revogaria as outras escolhas; ou mesmo a

avaliagdo simplista de que ndo fosse sendo uma inquietacdo “estacional” a que viviam, e que

derivava de uma “privagdo afetiva”. Gilda estabelece a seguinte analogia sobre a relagdo que

ela e seus colegas mantinham:

Creio que naquela altura os homens, mesmo os do nosso grupo mais restrito,
se relacionavam conosco um pouco como um marchand diante de um artista
jovem que, embora aparentando talento, ainda estd muito no inicio da
carreira para merecer crédito. (MELLO E SOUZA, 2014, p. 51).

Neste ponto ainda ¢ valido o que disse a filésofa francesa Simone de Beauvoir (1908-

1986), cujas obras eram conhecidas de Gilda:

Quando se julgam as realiza¢des profissionais da mulher e quando a partir
delas se pretende antecipar-lhe o futuro, ¢ preciso ndo perder de vista esse
conjunto de fatores. E no seio de uma situagdo atormentada, escravizada
ainda aos encargos tradicionalmente implicados na feminilidade, que ela se
empenha numa carreira. As circunstincias objetivas tampouco lhe sdo
favoraveis. E sempre dificil ser um recém-chegado que tenta abrir caminho
através de uma sociedade hostil ou, pelo menos, desconfiada. (BEAUVOIR,
2016, v. 2, p. 522).

Aprofundemo-nos um pouco mais no problema dessa visdo ambigua de seus colegas,

demorando-nos para tanto num caso particular: a sua entrada na revista Clima como

colaboradora na se¢do de ficgdo. A propoésito da divisdo das segdes da revista Clima, escreve

Pontes (1998, p. 132):

Aos homens couberam as posi¢des € os temas nobres: a cultura e a editoria
das se¢des permanentes. As mulheres, a “costura” da redagdo, a funcio de
colaboradoras, a poesia € o conto — na dupla condigdo de escritoras eventuais
e de personagens principais do universo ficcional masculino.

Gilda, em diversas entrevistas, conta que seus colegas acreditavam que se sairia bem

na fic¢do e, por isso, lhe sugeriram que contribuisse em Clima na se¢do dedica ao género:

Quando comecamos a fazer a revista, eu estava no ultimo ano [da graduacgdo
em filosofia], logo correu que eu escrevia. Entdo, me atribuiram a parte de
ficcdo. Curioso, cada um ficou encarregado do que mais tarde seria a
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especialidade de sua vida [...]. Todos seguiram o caminho com a maior
diligéncia. Eu fiquei dividida. Apesar de toda minha vida ter-se encaminhado
para o ensino € para o ensaio, penso que nao sufoquei inteiramente minha
personalidade ficcional” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 95, grifo nosso).

Nao somente seus colegas, como também seu primo Mario de Andrade, que lha
creditava futuro nesse caminho: “Meus colegas achavam que eu dava para ficgdo. Até mesmo
Mirio de Andrade” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 96). Assim acabou publicando trés contos
em Clima, recebendo inclusive, ja em relagdo ao conto inaugural, uma critica nada
motivadora de Sérgio Milliet."

Contudo, sendo a ficcdo o “destino” ditado pelos homens a todas as mulheres
“inconformadas” de seu tempo, Gilda abandonou — mas nio definitivamente" — a aventada
possibilidade como ficcionista, seguindo, no entanto, outro caminho, o universitario, o que
implicava um universo mais duro e quase majoritariamente masculino na época.

Sobre a desisténcia como escritora ficcional, entre as inumeras falas a respeito,
trazemos para o momento duas entrevistas em que revé essa sua renincia. Na primeira encara
o momento como tomada de sua liberdade, de revolta as ideias da sociedade tradicional,

patriarcal e conservadora.

Foi essa talvez a minha primeira escolha, o meu primeiro ato de liberdade:
me rebelei contra o destino que queriam me atribuir, contra o destino que
naquele momento atribuiam geralmente a mulheres inconformadas — a fic¢do
ou os versos. Com certeza eu ndo quis ser como as outras mulheres, preferi
me realizar como um homem. (MELLO E SOUZA, 2014, p. 51, grifos
Nnossos).

Na segunda entrevista, por sua vez, analisa sua escolha como um ato de satisfagdo
individual: “Hoje raciocino assim: romancistas havia varias, mas eram raras as mulheres
universitarias. Deixava o meu ego satisfeito, mostrar que podia ser semelhante a um homem,
trabalhar como um deles (MELLO E SOUZA, 2014, p. 102, grifo nosso).

Em ambas as entrevistas, entretanto, Gilda sinaliza um mesmo fim: realizar-se como
homem, isto €, seguir a carreira académica, cuidando de assuntos do pensamento, universo
logico, racional, cientifico, até entdo lugar quase que exclusivamente destinado a esfera

masculina.

12 Conforme escreve Pontes (1998, p. 128): “Sérgio Milliet fora enfatico ao afirmar [...] que a ‘novissima’
geracdo surgia com ‘grandes possibilidades de vitoria’ no plano do ensaio e da critica, mas ndao no ambito da
ficcdo. A seu ver, nada de novo estava sendo revelado ‘nessa frente de batalha literaria.””

13 Em 1954 retornaria a ficgdo com o conto A visita. Além disso, como tentaremos mostrar no Segundo ensaio:
A exegese de Gilda de Mello e Souza em notas de rodapé, Gilda encontrard uma maneira singular de conciliar
seus interesses tanto pela criagao quanto pela critica.
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A partir do impacto causado pela universidade a vida das mulheres de sua geragao, as
quais tentaram criar para si mesmas “um novo destino”, Gilda elabora, em retrospectiva, na ja
citada entrevista a Galvdo, o que chama de “trés esquemas bdasicos” do comportamento
feminino, denominando-os respectivamente de radical, cauteloso e conservador.

Conforme Gilda, no segundo esquema, o nomeado de cauteloso, o grupo feminino
buscou conciliar alguns “tragos do modelo convencional”, como por exemplo as obrigagdes
domésticas, com a carreira profissional: “solu¢do harmoniosa do ponto de vista humano — diz
Gilda —, mas lenta e incompleta como realiza¢do profissional”, enquanto no terceiro esquema,
o conservador, o grupo voltou ao antigo modelo de submissao, porém transformando “o papel
de prisioneira do lar em secretaria dedicada”, deixando para o homem “as glorias finais”.

J& o primeiro esquema, o mais radical, deixamo-lo por ultimo, pois, visto o que
vinhamos discutindo até aqui, ¢ nele que Gilda parece localizar-se em suas falas, ja que foi “a
unica [dentre todas as mulheres de Clima] que conseguiu conciliar o trabalho e as atribuigdes
domésticas com a carreira universitaria”, inclusive casando-se, fato que nos levaria a
considera-la, num primeiro momento, como pertencendo ao grupo antes cauteloso.

Mas, ndo sé o seu caso ¢ uma excecdao, como também devemos considerar que os
“esquemas” servem para “simplificar” e, por isso, apagadas as nuances, prevalece a sua
atitude mais assertiva. Sendo assim, vale a pena citar a passagem em que Gilda discorre sobre

o comportamento feminino, que para as mulheres de sua geracdo seria o mais radical.

O primeiro, mais radical — teria arrebanhado as mais afirmativas e talvez
mais corajosas —, foi apagar da memoria o velho modelo feminino, que ainda
vigorava nas familias, substituindo-o pelo modelo masculino. Por outras
palavras, consistiu em assumir integralmente a carreira intelectual, com
todos os sacrificios afetivos que isso implicava. (MELLO E SOUZA, 2014,
p- 53, grifo nosso)

Nesse sentido, substituindo o “modelo feminino” pelo masculino, Gilda escreveu e
defendeu sua tese de doutoramento em 1950 (alias, foi a quarta mulher a defender um
doutorado em Ciéncias Sociais'!); depois, em 1954, inaugurou como docente a cadeira de
estética do curso de filosofia; e chefiou o Departamento de Filosofia de 1969 a 1972 — sem
contar a criacdo da revista Discurso.

Em todos esses momentos, entretanto, resistindo aos obstaculos, as vezes velados,

outras vezes ndo muito, tanto no que se refere ao género, quanto, como ainda veremos,

14 Formaram-se antes dela as seguintes intelectuais: Gioconda Mussolini (Etnologia brasileira), Lucila
Herrmann (Sociologia urbana; mudanga social; ecologia humana) e Lavinia Costa Raymond Villela (Folclore).
Ver: SPIRANDELLLI, Claudinei Carlos. Trajetorias Intelectuais: Professoras do Curso de Ciéncias Sociais da
FFCL — USP (1969).
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afinada a uma estética periférica, feminina, caipira, efémera, em oposicao, logo, a estética
classica da Representagdo, formalista e europeia, servindo como representantes, de modo
relativizado, desta visdo estetizante os historiadores de arte Alois Riegl (1858-1905) e
Heinrich Wolfflin (1864-1945); e resistindo, repetimos, intelectualmente, quer a vontade de
uma sociologia que se pretendia neutra e cientifica, tal qual difundidas por Emile Durkheim
(1858-1917) e Max Weber (1864-1920), tedricos encarnados entre nds na figura de Florestan
Fernandes (1920-1995); quer a vontade de sistema na filosofia, melhor ilustrada pelos
pensamentos estéticos de Immanuel Kant (1724-1804) e Georg W. F. Hegel (1770-1831),
campos que excluiam, portanto, a expressao ensaistica de seus projetos.

A respeito da repercussao de sua tese 4 moda no século XIX, de Gilda, defendida em

1950, escreve Heloisa Pontes (1998, p. 188):

Apesar do recorte sociologico do trabalho, no qual a moda ¢ apreendida
como um fato social e cultural capaz de revelar dimensdes importantes e
inesperadas da sociedade brasileira, o tema — a boca pequena — foi
considerado futil por muitos. Coisa de mulher. Na hierarquia académica e
cientifica da época, que presidia tanto a escolha dos objetos de estudo como
a forma de exposicdo e explicacdo dos mesmos, a tese de Gilda estava
“condenada” a derrota. “Profana” e “plebeia”, a moda, na escala de valor
legitimamente atribuidos por esse sistema classificatorio, encontrava-se em
uma posi¢do diametralmente oposta a guerra: atividade masculina por
exceléncia, “sagrada” e “nobre”.

O trecho acima ¢ apresentado por contraste a tese de doutorado de Florestan Fernandes
(1920-1995), sendo esta defendida em 1951, ou seja, um ano depois daquela de Gilda, e
intitulada 4 fungdo social da guerra na sociedade tupinamba. Tendo como “objeto” de
investigacdo a guerra dos Tupinambas, utilizando-se de uma linguagem erudita, empregando
rigorosamente a metodologia socioldgica de seus professores, a tese de Florestan lhe rendeu
institucionalmente, para além de prestigio, “a regéncia da cadeira na qual seu mestre e
“padrinho”, Roger Bastide, havia introduzido os estudantes brasileiros na grille conceitual e
metodoldgica da sociologia francesa” (PONTES, 185). Sobre Florestan Fernandes escreve

ainda Pontes (1998, p. 184):

Mais que qualquer outro assistente da Faculdade de Filosofia no periodo,
Florestan concentrava a “voltagem” maxima de virtualidades na absor¢do do
padrdo de trabalho, da linguagem especializada e do rigor metodologico
introduzidos pelos professores estrangeiros. O recorte erudito e cientifico
que imprimiu ao objeto da tese de doutorado; a postura profissional e nada
amadoristica que, desde o inicio, modelou a sua atuagdo na faculdade; o uso
do avental branco (que, por meio de uma transferéncia metonimica,
simbolizava a tentativa de dotar as ci€ncias sociais de um carater “asséptico”
e “laboratorial”); a receptividade com que se deixara impregnar pelas novas
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definicdes de trabalho intelectual e pelo conjunto de ensinamentos
transplantados do exterior para universidade paulista; tudo isso contribuiu
para fazer de Florestan o discipulo mais indicado para gerenciar a heranga
intelectual dos mestres estrangeiros.

Diferente da tese de Gilda em que, escrita em forma de ensaio, a erudi¢do surge
discretamente, apenas nas notas de rodap€, em que os cientistas sociais aparecem no mesmo
nivel de importancia que os romancistas e cronistas, em que, ainda, os dados coletados
derivam de pinturas, fotografias, pranchas coloridas de costuras, gravuras e desenhos da época
analisada, Florestan, “Sinonimizando ensaismo com amadorismo [...] empreendeu uma luta
simbolica no plano da linguagem com o propdsito de legitimar a sociologia no campo
intelectual paulista” e, assim, — como nota mais a frente Pontes em seu trabalho (1998, p. 175)
— “[...] procurou separar os procedimentos cientificos dos literarios”.

Como ja assinalado, embora Gilda de Mello e Souza tivesse sido assistente de Roger
Bastide na cadeira de sociologia por dez anos, com o regresso deste a Franga foi antes
Florestan quem assumiu tal cadeira, a convite do proprio Bastide. Visto por este angulo, Gilda
ndo obteve, na época, com sua tese o reconhecimento nem intelectual nem institucional que
Florestan, por sua vez, conquistou rapidamente. A propoésito disso, como observa Pontes
(1998, p. 189): “Seriam necessarios mais de trinta anos € um novo contexto intelectual e
institucional para que esse belo e criativo trabalho [“4 moda...”] ganhasse reconhecimento,
atualidade e legitimidade devidos”.

Fechadas, portanto, as portas da sociologia, Gilda, a convite de Jodo Cruz Costa, “que
ndo gostava de lecionar estética” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 103), transferiu-se para a
Faculdade de Filosofia. Nesta area, na qual se considerava “levemente deslocada”, Gilda
impds aos alunos um contato direto com as obras de arte e ndo as leituras dos classicos.
Através desse modo mediado pelo objeto, ela lhes exigia andlises, o que para muitos deles
eram demasiadamente modestas, pois — conforme relata em entrevista — alguns de seus alunos
“nao levavam muito a sério, queriam teoria.” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 106).

Assim, na visao de Pontes (1998, p. 190):

Prensada entre a filosofia que a aceitou, mas ndo a incorporou de fato e a
sociologia que a relegou, Gilda teria que percorrer um caminho institucional
tortuoso para dar continuidade aos seus reais interesses intelectuais: a
literatura, o cinema, as artes plasticas, a produgdo cultural em sentido amplo.

Nesta linha “tortuosa”, no sentido de que “ndo fazia filosofia na chave e nos termos
esperados por seus colegas” (Pontes, 1998, p. 190), Gilda conta que inicialmente teve que

mudar de dire¢do, tentando enquadrar-se ao modo tradicional de ensinar filosofia: “No
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principio tive que mudar minha orientacdo, que era mais socioldgica. Confesso que li com
bastante atencdo, com muita disciplina, Kant, Hegel, Schelling. Mas, nao era algo ligado ao
meu temperamento” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 103).

Neste inicio seus cursos eram ainda cléssicos, pois preocupavam-se com “as grandes
categorias estéticas: o sublime, o belo etc.”. Até que observou que tais estudos ndo faziam
mais sentido, ja que “A arte mudou de objetivo”, passando a interessar-se pelos problemas

estéticos mais atuais:

Nesse momento, definitivamente, decidi que ndo queria fazer outra coisa
sendo estudar do século XIX para cd. O mundo podia cair que eu ndo ia falar
sobre Schiller, Goethe ou Kant. la me fixar desse século para ca. Foi quando
passei a dar o que considero meus melhores cursos. (MELLO E SOUZA,
2014, p. 105).

No entanto, naquele tempo, para os alunos com sede de teorias, muitos com “vontade
de sistema”, alguns que, alids, se tornariam futuros especialistas, dividindo inclusive, o

mesmo espaco no quadro docente que ela, podemos dizer, como disse Gilda, que:

Analisar um quadro, analisar um filme, comentar um recitativo de
Schonberg, escolher como comentario a pintura um texto de Baudelaire, em
vez de uma passagem de Hegel, deve ter parecido, a mais de um aluno de
filosofia, uma provocagdo. (MELLO E SOUZA, 2014, p. 78).

Todavia, de todos os entraves que enfrentou, nesta substitui¢do de modelos que vimos
analisando, a chefia do Departamento de Filosofia, de 1969 a 1972, figura entre um dos mais
representativos. Pois, neste periodo em que o Brasil atravessava a ditadura militar iniciada em
1964, e que terminaria apenas 1985, Gilda combateu a interferéncia de um representante
académico dos militares, no caso o reitor Miguel Reale, o qual — segundo Marilena Chaui —
“se dizia obrigado a colocar um interventor no Departamento de Filosofia” por falta de
docentes titulados exigidos pela lei. Para impedir que isso ocorresse, Gilda entdo promoveu
quatro defesas de mestrados, um doutorado e uma livre-docéncia, “garantindo — nas palavras
de Chaui — a autonomia do departamento” (CHAUI, 2007, p. 34).

Além disso, enquanto chefe do Departamento de Filosofia, Gilda criou no ano de 1970
a revista Discurso. A respeito da primeira publicagdo desta revista, Chaui comenta que nossa
filésofa travou uma batalha com o diretor da Faculdade de Filosofia e com o chefe da grafica
para que o numero saisse, sintetizando a importincia da atuacdo de Gilda dentro do

Departamento de Filosofia da USP da seguinte maneira:

Foi assim que, uma das primeiras mulheres a lecionar e doutorar-se na USP
e a ocupar um cargo de dire¢do universitaria, a professora de estética,
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disciplina sempre menosprezada pelas dire¢cdes do departamento (“firulas,
plumas e lantejoulas”, diziam alguns tolos), assegurou a existéncia ¢ a
continuidade do Departamento de Filosofia, ce département francais
d’outremer. (CHAUI, 2007, p. 34).

Os conflitos que vimos até aqui, cuja passagem operada de uma sociedade patriarcal a
reviravolta que a universidade trouxe para o “comportamento feminino” — sobretudo do grupo
de mulheres brancas e de classe média, intelectuais e independentes, no qual localizamos
Gilda — s3o muitos e complexos. Dos mais familiares até aos institucionais, todos esses
embates revelam a situagdo em que as mulheres de sua geracdo, tanto no nivel social quanto
no psicologico, se encontravam: divididas, cindidas, dilaceradas. E que, mais uma vez, como

nos diz Beauvoir, em O segundo sexo:

O privilégio que o homem tem, e que se faz sentir desde sua infincia, esta
em que sua vocagao de ser humano nao contraria seu destino de macho. Da
assimilagdo do falo e da transcendéncia, resulta que seus €xitos sociais ou
espirituais lhe ddo um prestigio viril. Ele ndo se divide. Ao passo que a
mulher, para que realize sua feminilidade, pede-se que se faca objeto e presa,
isto &, que renuncie a suas reivindica¢des de sujeito soberano. E esse conflito
que caracteriza singularmente a situacdo da mulher libertada (BEAUVOIR,
vol. 2, 2016, p. 506) [italico nosso].

A essa grande dicotomia, modelo tradicional e modelo universitario, que elegemos
inicialmente, Gilda viu-se ao mesmo tempo entre outras duas situagdes polarizantes, en
passant ja referidas, as quais detalharemos nos proéximos tdpicos: a primeira diz respeito a sua
relacdo com a ficgdo e a critica, ao passo que a segunda adentra o reino das influéncias das
opinides de seus colegas de Clima e as de seus professores franceses. Tais “retalhos”, na falta
de denomina¢do melhor para os momentos deste estudo sobre Gilda, confluem, como
tentaremos mostrar, para uma mesma pega, diversa e aberta: a formagao de sua estética e sua

correlagdo com Mario de Andrade.
2 Locus: o olhar caipira

Ora, da vida no interior do Estado de Sao Paulo, na fazenda Santa Isabel, em
Araraquara-SP, onde viveu sua infancia, Gilda de Mello e Souza, segundo relato em
entrevista a Augusto Massi, observa que foi nesse ambiente rural que sua “percep¢do de
mundo” se formou inicialmente. Foram, por exemplo, as preocupagdes com a seca € a chuva,

bem como com a criacao de porcos e de galinhas — preocupacdes ditas reais —, que a levaram,
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desde pequena, a tornar-se “uma pessoa extremamente concreta, dotada de certa agudeza para
o mundo exterior” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 89)."

Nesta mesma entrevista, Gilda faz ainda uma alusao e nos da duas lembrangas:

E o que Carlo Ginzburg chamou de tendéncia venatoria, paradigma
indiciario, saber de cacador. Quer dizer, as coisas que acontecem a minha
volta me atingem ¢ eu n3o esquego. Uma crianca do interior ndo tem
brinquedos, ela faz os brinquedos. Brincavamos com os recursos de que
dispunhamos. Eu lembro ndo das bonecas, mas das bruxas que minha mae
fazia. Lembro-me de minha mae me contando e dando risada que, ao ver
meu irmao mais velho chorando, perguntou o motivo e ele respondeu:
‘Porque a Gilda ndo quer ser mais a vaca’ (MELLO E SOUZA, 2014, p. 89).

O trecho tem sua graca, mas também nos ¢ revelador. Seguindo a pista de Gilda, ao
citar o historiador italiano, vemos por exemplo em Mitos, emblemas, sinais, especificamente
no ensaio “Sinais: raizes de um paradigma indiciario”, que, para Ginzburg, o saber indiciario,
que se baseia principalmente na semidtica médica (sinais, em Morelli; sinfomas, em Freud,
indicios, em Conan Doyle) nos permite “sair dos incomodos da contraposi¢ao entre
‘racionalismo’ e ‘irracionalismo’” (GINZBURG, 2016, p.143).

Contudo, quando arriscou escrever seus primeiros escritos, Gilda ndo estava aparatada

teoricamente desse “modelo epistemoldgico”, apesar de relativamente usa-lo.

Ela mesma [Gilda] gostava de dizer que era ‘formada pelo concreto’,
formagdo que atribuia a sua infancia transcorrida em fazenda. Sua
sensibilidade fora treinada pelo contato com o concreto — bichos, plantas,
objetos, forcas da natureza, diferentes aspectos da vida — e ndo pela
mediacio dos livros. (GALVAO, 2006, p. 116).

Trata-se, logo, de um olhar retrospectivo de Gilda. Assim, deixando por enquanto de
lado a alusdo tedrica a Carlo Ginzburg, bem como as demais teorias para um segundo
momento, retomemos o contexto daqueles jovens contos e resenhas pela perspectiva que nos
vem interessando, qual seja, o seu locus enquanto menina da fazenda, sem a “mediagdo dos

livros”.

15 Nao podemos deixar de indicar, como ja fez Prado Jr., a proximidade da considera¢do de Gilda a esse modo
“rudimentar” de conhecimento com a de um saber pré-cientifico analisado por Maurice Merleau-Ponty por
exemplo. Em seu Prefacio a Fenomenologia da percepcio, escreve o filosofo francés: “Tudo aquilo que sei do
mundo, mesmo por ciéncia, eu o sei a partir de uma visdo minha ou de uma experiéncia do mundo sem a qual os
simbolos da ciéncia ndo poderiam dizer nada.” Concluindo mais adiante, no mesmo paragrafo, que: “Retornar as
coisas mesmas ¢ retornar a este mundo anterior ao conhecimento do qual o conhecimento sempre fala, e em
relagdo ao qual toda determinag@o cientifica é abstrata, significativa e dependente, como a geografia em relagéo
a paisagem — primeiramente nds aprendemos o que ¢ uma floresta, um prado ou um riacho.” (MERLEAU-
PONTY, 1999, pp. 3-4).
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Na faixa dos vinte anos, ja morando na rua Lopes Chaves'®, Gilda escreveu trés
contos, publicados em Clima, os quais, em chave autobiografica, incidem no tema da vida
interiorana e em seus saberes; como também escreveu alguns pequenos ensaios criticos que
manifestam sua preocupacdo com a fungdo social da arte — publicados na revista Clima, bem
como em outras revistas e no jornal O Estado de S. Paulo.

Vejamos rapidamente, em primeiro lugar, o que contam os trés contos, seguindo de
perto as andlises de Vilma Aréas em Prosa Branca (1996) e O motivo da flor (2007).

Em Week-end com Teresinha, publicado em maio de 1941, Gilda narra o final de
semana de uma menina do interior de Sdo Paulo, a espera de sua festa de aniversario de 12
anos, a qual termina sendo frustrada pela chuva. Pastichando Vilma Aréas, em Prosa Branca,
podemos dizer que a narrativa de Gilda mostra mais do que se conta e alude mais do que se
explica, pois, afirma a critica literaria, “s6 através de um pequeno orificio consegue-se olhar
para dentro do texto” (AREAS, 1996, p. 24). Por esse angulo, “o sentido mais fundo” do
conto, que a “perspectiva enviesada do narrador” escondia na personagem Vera (figura que
aparece apenas em trés momentos, comeco, meio e fim da narrativa) ¢ o “despertar da

sexualidade de uma garota”. Como escreve Aréas (1996, p. 25):

Vera funciona como espelho fugidio que acerta a perspectiva do assunto
principal. Vera (irm3 mais velha? Prima? Conhecida?), que fora castigada
com o colégio interno, sem duvida por questdes amorosas € que assombra a
imagina¢do de Teresinha, com seu risco e sua sedu¢do romanesca.

Munida por este sentido ultimo, relendo o conto desde o inicio, Aréas entdo descobre,
com surpresa, “as pistas espalhas, antes invisiveis” na narrativa de Gilda, que revelam a
“intencionalidade na composicao da figura pré-adolescente cheia de desejos e cheia de
energia” (AREAS, 1996, p. 25).

Em seu segundo conto, Armando deu no macaco, publicado em dezembro de 1941,
mais curto, tudo se passa numa noite: o jovem Armando Rodrigues, funcionario de uma
Reparti¢do, vivendo em um quarto de pensao, cansado para ler um livro ou estudar, mergulha
melancolicamente na monotonia de sua existéncia: as vizinhas, a falta de dinheiro e “o
namorar as coisas de longe”. Em meio a frustragdes de posse, j& que o quarto ndo lhe
pertencia, nem a gravata da vitrine, nem a pilha de uvas moscatel, relembra a cancao que lhe
cantava sua mae, quando pequeno na fazenda, cancdo que lhe satisfazia, mesmo que

ilusoriamente, o desejo de mando.

16 Na casa da Rua Lopes Chaves, nimero 108 (depois 546), Gilda morou de 1931 até casar-se em 1943. Trata-se
da casa de sua tia-avo e madrinha, Maria Luisa de Almeida Leite Moraes, chamada carinhosamente de “vovo
laia”, mae de Mario de Andrade, ele também residente da casa até 1945, quando morreu.
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[...]. E enquanto ele pousasse a cabega no seu ombro, ela havia de cantar:
“Armando deu no macaco...
Armando deu no macaco...”
Sorriu. Ele costumava abrir os olhos choramingando, quando de proposito
ela se enganava na cangéo:
“0O macaco deu no Armando...”

- A! desculpe, meu filho!
...Armando deu no macaco...
Deu no macaco...
Deu no macaco... (ROCHA, 1941, pp. 93-94).

Tomado por lembrangas como essa de pequeno, “[...] ndo poude mais ficar ali, sentindo o
perfume umido da noite. Passou os dedos pelos cabelos em desordem, bateu com a mao no
dinheiro do bolso, apagou a luz e deixou o quarto, estabanadamente” (ROCHA, 1941, p. 95).

Para Aréas, neste conto temos o mesmo ‘“olhar de esguelha”, enviesado de Gilda,
“exigindo que o leitor v4 além da aparente casualidade da tomada de cena” (AREAS, 1996, p.
25). Armando deu no macaco, como explica a critica literaria, “¢ um pequeno estudo de
carater de um jovem que reencena a conhecida fabula da raposa e das uvas, mas invertendo o
recado, pois Armando sabe que as uvas nao estdo verdes, ele ¢ que nao tem dinheiro para
adquiri-las” (AREAS, 2007, p. 133).

Por fim, em Rosa pasmada, publicado em maio de 1943, a partir de uma situagdo
cotidiana e intima, Gilda descreve de maneira enxuta, com o minimo de agdo possivel, a
relagdo conjugal, em crise e sem resolucao, de Lucia e Roberto. Enquanto este 1€ (ou finge
ler) um livro, sentado a mesa em seu escritorio, Lucia se aproxima dele e lhe toca o braco,
pergunta-lhe sobre o livro e em seguida se retira, retornando um tempo depois a mesma sala,
mas, desta vez, para abrir o rddio e se sentar no sofd num canto do escritorio; ao passo que
Roberto, que o tempo todo estava imdvel, ao ouvir um grilo, apenas vira a pagina do livro,
resistindo. Contudo, tomado pelo insistente cricrilar, ele levanta “os olhos vencidos”, dando
ensejo para que ela lhe dirija alguma palavra; finalmente a chuva cai, bem como se iniciam as
lembrancas de Lucia, encerradas por uma ultima chamada desta. A respeito dessa quase
infinita imobilidade, lemos: “Na sala quieta 0 movimento da cortina era o unico sinal de vida.
Havia uma rosa pasmada no vaso sobre a mesa e aquela presenga sufocante de todas as coisas,
os moveis tinham crescido e agora espiavam” (MELLO E SOUZA, 2001, p. 13). De acordo
com Aréas (2007, p. 133):

[Rosa pasmada] tece uma trama sutil que encontra na transformacgdo do
topico literario da rosa, agora “pasmada”, a totalizagdo de seu sentido. O
principio de construgdo do conto se apoia no movimento amplo dessa
adjetivacdo de mao dupla, que constroi a metafora com clareza em seu
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direito e avesso — pois se a mulher (mas também de certo modo o homem, ou
a situacdo) se iguala a rosa, em sua paralisia, a rosa também se iguala a todos
eles. Cruzam-se a antropomorfizagao da flor (paralisada por assombro, pavor
ou frio) e a botanizacdo, se podemos falar assim, de personagens e situagoes

L]

Aréas conclui por meio de suas analises que, de modo amplo, isto €, ndo s6 em relagao
aos contos, mas a toda produc¢do intelectual, “talvez a frustra¢do seja realmente o grande tema
de Gilda de Mello e Souza” (AREAS, 2007, p. 131). Ora, investigar em seus ensaios a
presenca desse tema parece um caminho bastante rico, pois vimos anteriormente como a
frustragdo estd presente também na situacao de género, o que endossa a ideia, que vimos
sustentando aqui, de que, em Gilda, vida e obra de certo modo sdo indissociaveis.

Para além, ou talvez aquém do tema da frustracdo, enquanto menina crescida na
fazenda, surgem nos contos de Gilda, das referéncias autobiograficas daquele tempo, aquele
modo de conhecer o mundo diretamente, sem mediagdes. Tomemos alguns exemplos: em
Weekend com Teresinha, as percepgdes visuais de Teresinha — o céu escuro, as nuvens
carregadas, o barulho do vento — que lhe anunciavam, contra sua vontade, um temporal; em
Armando deu no macaco, as percepgoes sonoras de Armando — os ruidos dos carrogdes da
Prefeitura, o apito do guarda — que lhe permitiam saber as horas sem que tivesse que olhar o
relogio; e, em Rosa pasmada, as percepgoes visuais de Lucia e Roberto que denunciavam a
tempestade na fazenda: “ — Quem ndo conhece os passaros que voam depois da tempestade, as
pocas d’agua no caminho, o céu lavado por cima e aquela alegria da vegetacao [...] (MELLO
E SOUZA, 2001, p. 13).

Valorizando estes saberes “pré-cientificos™’, ditos menores em relagdo a Razdo, a
abstragdo, a representacdo, ao falar deste lugar rural, caipira, da fazenda, Gilda se posiciona
avessa a tradi¢do cientifica, subvertendo, a nosso ver, a concepgao cientifica de seu tempo, ao
propor uma consideragdo da faculdade da imaginacdo como também produtora de
conhecimento, ou, como escreve Prado Jr., uma “disciplina da imaginagdo™'®.

Mas também demonstram como, enquanto “mulher”, ela se desvia das idiossincrasias
que as publicagdes, mormente masculinas, de Clima, nos mostram, abordando um “universo

feminino” de maneira mais complexa e detalhada. Pois, enquanto as personagens de Mario

17 Nogao merleaupontyniana, como aludimos anteriormente na nota de rodapé 14, mas que poderiamos estender
também a nogdo “pré-conceitual” de que nos falam Gilles Deleuze e Félix Guattari em O que € a filosofia?,
quando afirmam: “O ndo-filosofico esta talvez mais no coracdo da filosofia que a propria filosofia, e significa
que a filosofia ndo pode contentar-se em ser compreendida somente de maneira filosofica ou conceitual, mas que
ela se endereca também, em sua esséncia, aos nao-filésofos (DELEUZE; GUATTARI, 2010, pp. 51-2).

18 Escreve Prado Jr. (1996, p. 16, grifos do autor): “Que ndo surpreenda o leitor essa expressdo, aparentemente
paradoxal, de uma disciplina da imagina¢do: que é uma interpretagdo, na realidade? Alids, recentemente, em
entrevista [...] Gilda afirmava que jamais duvidou ‘do poder cognitivo da imaginacdo’ (frase que,
imediatamente, me devolveu a condi¢ao de aluno).”
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Neme, também ficcionista da revista, reduzem-se, como no caso de Ensaio sobre a comadre,
a imagens congeladas e caricatas das mulheres, reproduzindo o senso comum, nos contos de
Gilda, ao contrario, as figuras femininas sdo abordadas em maior complexidade, como, por
exemplo, a personagem Lucia, no conto Rosa pasmada *.

Passando da ficcdo para a critica, os primeiros ensaios datam do mesmo periodo que
os contos, e se estendem até alguns anos antes da defesa de sua tese que ocorreu em 1950.
Embora curtos, esses escritos demonstram em suas analises tanto a adesdo ao concreto, ao
mundo visual, no sentido de que fala de um “objeto” material particular, como por exemplo
determinados livros, exposi¢des, poetas, como também figuram as preocupacdes sociais ¢
estéticas enquanto recém-formada em filosofia e assistente na cadeira de sociologia na USP —
além da relacdo familiar e intelectual impar que teve com Mario de Andrade e seu “programa
estético”.

Depois de defendida a tese e “inserida” (mas, lembremos, ndo incorporada
integralmente) no quadro de professores de filosofia, Gilda retornou uma ultima vez a ficgao,
em 1958, com o conto “A visita”, permanecendo, no entanto, a expressar constantemente seu
pensamento por meio de ensaios. A presenca dessa forma de expressdo ¢ significativa. Por
isso, mantendo-nos na perspectiva do locus de nossa filosofa, vejamos ao menos um destes
ensaios germinais e, em sequéncia, relacionemo-lo com um ensaio “maduro” intitulado
Pintura brasileira: os precursores. Este exercicio talvez possibilite uma melhor compreensao
de seu lugar, construido socialmente como baixo, menor, inferior, como sdo vistas tanto a
cultura feminina quanto a cultura da fazenda®: “culturas de sobras, restos, pedagos” (MELLO
E SOUZA, 2014, p. 109) e que, nesta perspectiva, podemos chamar de feminino o seu espirito
ensaistico.

Em Poesia negra norte-americana, de 1942, da analise do movimento poético, citando
os versos de Jean Toomer, Langston Hughes e Weldon Johnson, nossa jovem filésofa ressalta

a caminhada resistente destes artistas frente “as proibigdes e ao 0dio”, caminhada, alids,

19 Como aponta Heloisa Pontes (1998, p. 134): “Em vez de exercitarem [Mario Neme, Silvio Rodrigues, Miroel
Silveira] a alteridade necessaria para compreensdo dos processos psicologicos, sociais e simbolicos que
conformam o universo popular e as relagdes de género, com vistas a sua retradugdo na linguagem literaria do
conto, acabam por apresentar, na maioria das vezes, uma imagem congelada, quase caricata, do mundo dos
“outros™.”

20 A respeito da cultura da fazenda, ndo podemos nos esquecer do trabalho de campo de Antonio Candido,
exemplar da cultura a que Gilda faz alusdo. Em Os Parceiros do Rio Bonito lemos o seguinte sobre a dieta do
caipira: “Esta [a merenda, as 12h] ¢ quase sempre uma refeicao feita com a sobra daquela [a refei¢ao do almocgo,
entre 8h30 e 9h da manha]” (CANDIDO, 2017, p. 149); e, em outra passagem, agora acerca de suas vestimentas
intimas, lemos que na casa de um “jovem parceiro”: “4 cuecas foram feitas de saco de agticar” (CANDIDO,
2017, p. 181); como também descobrimos que com o fendmeno da urbanizagdo acelerada vao desaparecendo os
utensilios domésticos tradicionais, tais como: “as gamelas de raiz de figueira, as vasilhas de porunga, os potes de

barro, as colheres de pau, feitas in loco (CANDIDO, 2017, p. 207).
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possivel gracas “a experiéncia poética” dos poetas negros precedentes que se iniciou, segundo
a propria Gilda, com Philis Wheatley “e a um momento social particular”: a migragao dos
negros do Sul para o Norte dos Estados Unidos.”

Falando ndo como representante, pois ndo se trata aqui de representatividade, mas
tendo consciéncia de seu lugar como mulher branca e reconhecendo, diriamos, em termos
atuais, como escreve Djamila Ribeiro, em O que é: lugar de fala? — “as hierarquias
produzidas a partir desse lugar e como esse lugar impacta diretamente na constituicdo dos
lugares de grupos subalternizados (RIBEIRO, 2019, p. 85), podemos dizer que Gilda langou
seu olhar critico ao momento em que os poetas negros norte-americanos “desprezam a
burguesia e os preconceitos e adotam uma atitude feroz diante da sociedade”, opondo-se a
cultura branca que havia posto o negro a margem, “que o excluia do seu convivio” (MELLO
E SOUZA, 2014, pp. 139-140).

Desse modo, Gilda se insere na critica ensaistica em constante preocupagdo com a
relagdo entre arte e sociedade, tendo um olhar agudo as condigdes menosprezadas pelo
discurso aristocratico, ndo sé a situagdo racial, mas também as de sexo (hoje género), classe
social, religido e etnia.”

Nesse sentido, também podemos citar A margem do Livro de Jan Valtin (1942), OG,
de Adalgisa Nery (1943), O lustre (1946) e Dois Poetas (1948). O primeiro destes ensaios
analisa a biografia de um ex-militante comunista, “homem do povo” que se dedicou a causa
do proletariado sem, no entanto, tornar-se um “revolucionario”, tentando manter-se apenas
vivo. Os dois escritos subsequentes focalizam as obras de duas escritoras, o livro de contos
OG, de Adalgisa Nery, e o romance O lustre, de Clarice Lispector. Tanto neste quanto
naquele, aquém das nuances das andlises de cada obra, surge como problema, para nossa
ensaista, o equilibrio entre forma e contetido, j4 que a prosa em que ambas as autoras se
arriscam, diferentemente da sensibilidade poética de que sdo figuras ilustres, requer um

desenvolvimento do pensamento l6gico em que as duas se “desequilibram”.* Por fim, o

21 Cf. MELLO E SOUZA, G. de. Poesia negra norte-americana. In: A palavra afiada, 2014, p. 139-144.

22 O que de modo algum significa dizer que mulheres negras, indios, travestis, transgéneros, entre outros grupos
subalternizados, ndo devam falar em suas proprias vozes. Como bem esclarece Ribeiro (2019, p. 85) sobre a
nossa realidade: “Numa sociedade como a brasileira, de heranca escravocrata, pessoas negras vao experienciar
racismo do lugar de quem ¢ objeto dessa opressao, do lugar que restringe oportunidades por conta desse sistema
de opressdo. Pessoas brancas vdo experienciar do lugar de quem se beneficia dessa mesma opressdo. Logo,
ambos os grupos podem e devem discutir essas questdes, mas falardo de lugares distintos. Estamos dizendo,
principalmente, que queremos e reivindicamos que a historia sobre a escraviddo no Brasil seja contada por
nossas perspectivas, ¢ ndo somente pela perspectiva de quem venceu, para parafrasear Walter Benjamin, em
“Teses sobre o conceito de historia”, estamos apontando para a importancia de quebra de um sistema vigente que
invisibiliza essas narrativas”.

23 Em OG, de Adalgisa Nery, lemos: “Essencialmente poetisa, as coisas ndo se apresentam a ecla pela
inteligéncia mas pela intuicdo. Como, portanto, transportar a sua visdo do mundo para a prosa, que ¢ o
desenvolvimento do pensamento ldgico e, mais ainda, para o conto, o mais logico dos géneros literarios?”
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ultimo texto - ou mais precisamente uma nota - aproxima e afasta os poetas, Manuel Bandeira
e Carlos Drummond de Andrade, mestre e discipulo, que tomam direcdes opostas: o primeiro
a do pudor e do recuo, o segundo a do exibicionismo e do abandono. Mas, escreve a ensaista,
“existem ainda os que, dilacerados pelo dilema, criam um compromisso entre os dois polos
[...]” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 165): Mario de Andrade.

Em suma, estes primeiros escritos mostram, como assinalamos acima, a tendéncia de
Gilda para o concreto, o real, o particular, devido sobretudo, pela formagdo universitaria que
lhe foi proporcionada, de que falaremos mais adiante, mas também por seu /ocus enquanto
“mulher” (cisgénero, branca, heterossexual, classe média) nascida em meio a cultura caipira,
rural (paulista). A fim de esclarecer este Gltimo ponto, que estamos enfatizando aqui, que nos
seja permitido um salto temporal destes escritos para um ensaio “amadurecido” de Gilda.

No ensaio Pintura brasileira contemporanea: os precursores, publicado na revista
Discurso, em 1974, e republicado em Exercicios de leitura (1*ed. 1980), Gilda sustenta,
dentre varias hipodteses, a tese de que Almeida Junior foi o primeiro pintor a retratar, de
maneira inovadora, o homem brasileiro a partir da “notagdo dos gestos” do caipira, argumento
que contraria aquela de que ele teria inventado a “luz brasileira”.

Inspirada em Ernst Gombrich e Marcel Mauss, Gilda observa como inovador — e teria
sido pioneira nesta observagdo — a “dinamica dos gestos” nos quadros do pintor do interior
paulista, afirmando que: “€ nosso, sobretudo, o jeito do homem se apoiar no instrumento,
sentar-se, segurar o cigarro entre os dedos, manifestar no corpo largado a impressao de forga

cansada [...]” (MELLO E SOUZA, 2009, p. 276). Segundo Marilena Chaui:

Se Dona Gilda pdde realizar essa leitura da obra de Almeida Janior é porque
ela também, menina de fazenda do interior paulista, teve gravada em seu
corpo a mesma experiéncia que, em lugar de ser tomada desdenhosamente
como arcaismo, deu a seu olhar a especial argucia para, etndloga de sua
gente, ver aquilo que os outros, olhando para o mesmo que ela, ndo puderam
enxergar. (CHAUI, 2007, p. 30).

Veremos que Gilda foi capaz de ver o que ninguém antes havia visto, ndo sé por
empatia, sendo ela propria menina de fazenda, como também pelo “habito da atencdo para o
detalhe revelador” (ARANTES e ARANTES, 1996, p. 48) fomentado pelo grupo Clima, ou

ainda “pelo exercicio miudo das técnicas do corpo ao longo convivio estudioso com a moda”

(MELLO E SOUZA, 2014, p. 154). E, em O lustre, escreve sobre Lispector: “Linguagem animica, violentagéo
do sentido légico da frase, anotagdo excepcional — eis trés caracteristicas da poesia. [...]. Esposando os processos
poéticos, ndo teria O lustre traido, de certa maneira, a caracteristica principal do romance, que ¢ ser romanesco €
discursivo? (MELLO E SOUZA, 2014, p. 159).
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(p. 49); mas, sem desconsiderar esses outros pontos, vale endossar aquela empatia, como

fazem Otilia e Paulo Arantes, que escrevem:

Ainda respondendo a pergunta — como foi que dona Gilda viu tudo isso? —
seria 0 caso de acrescentar que a lembranga inicial, por natural empatia de
menina de fazenda do interior paulista, ¢ menos anedético do que parece. E
preciso recordar igualmente que a mocinha veio para a capital e estudou na
recém-fundada Faculdade de Filosofia, onde defendeu a referida tese, de
“sociologia estética”. Isto quer dizer que a Autora de um ensaio sobre a vida
elegante no século XIX europeu [...] ndo poderia ter situado a originalidade
da pintura regionalista de um Almeida Junior com a presteza escolada que se
viu, caso aquela mesma convivéncia original ndo tivesse sido repassada pela
redescoberta da assim chamada “realidade brasileira” propiciada pelo tipo
intelectual em gestacdo naquela instituicdo subitamente enxertada em nosso
meio. (ARANTES e ARANTES, 1996, p. 55)

Como ja dissemos, a experiéncia que trouxe da fazenda, gravada na memoria,
revisitada pela experiéncia universitaria que teve, possibilitou a Gilda (mas ndo somente a
universidade, bem como ndo apenas a ela) uma “primeira visdo nao-aristocratica do Brasil”,
como recordam os Arantes a lembranca costumeira de Antonio Candido; visdo pioneira, aliés,
“a qual se deve um forte impulso nos estudos sobre as populagdes pobres e a cultura do
homem rustico [...]” (ARANTES e ARANTES , 1996, p. 55) e que, neste ultimo caso, o
mesmo Antonio Candido, inclusive, dedicou um livro: Os parceiros do Rio Bonito. Passemos,

assim, a essa “nova” geracao.
3 Geragao: o olhar artesanal e pioneiro

Vimos, anteriormente, como Gilda de Mello e Souza sentia-se cindida entre a fic¢ao e
a critica no periodo de Clima e apontamos, conjuntamente, alguns efeitos desta situacdo;
todavia, neste tempo escamoteia-se outro dilema a sua personalidade, como a propria filosofa

brasileira observa na seguinte entrevista:

Costumo dizer que, nesse momento [do grupo de Clima], ndo estava dividida
sO entre a critica e a ficgdo, mas também entre a opinido dos meus herois e
dos meus colegas. Se, por um lado, fui aluna de Jean Maugii¢, de Lévi-
Strauss e de Roger Bastide, por outro, posso dizer que fui aluna de teatro de
Decio, de cinema do Paulo Emilio, de pintura do Lourival. (MELLO E
SOUZA, 2014, p. 97)

Assim sendo, antes dos “her6is”, vejamos a relagdo intelectual de Gilda com a de seus
colegas, a comegar pelo ultimo citado no trecho acima. Lourival Gomes Machado (1917-
1967), formado em direito e ciéncias sociais em 1938, foi mentor e diretor da revista Clima.

Autor do premiado ensaio Retrato da arte moderna do Brasil, de 1947, Lourival foi
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“socidlogo de formagdo, critico por “vocagdo” e professor de politica por titulagcdo”
(PONTES, 1998, p. 34). E quem, segundo Gilda, “[...] deu o titulo, fez o projeto grafico,
desenhou a capa e foi sempre o diretor responsavel” (MELLO E SOUZA, 2002, p. 9) da
revista.

Foi com Lourival, mas também com o poeta e professor de literatura italiana Giuseppe
Ungaretti (1888-1970) e Jean Maugiie, portanto, “pela mao de amadores e nao de
profissionais” (44) que Gilda “aprendeu a ver” e analisar as artes plasticas. Em entrevista a
Galvao, em 1984, nossa filésofa relembra que tendo aportado em 1940, em Sao Paulo, a
exposicao de pintura Cento e cinquenta anos de pintura francesa, ela “[...] costumava passar
horas olhando os quadros, meditando um pouco vertiginosa no meu curioso aprendizado da
pintura”, e fazendo um caminho inverso: partindo de Anita Malfatti ao cubismo, deste ao
fauvismo, dai para o impressionismo até chegar a pintura neoclassica. Como recorda de sua
relacdo com seu colega do tempo de Clima: “Muitas vezes era Lourival Gomes Machado
quem me acompanhava, fazendo-me compreender as vastas superficies planas que definiam o
espago das telas de Gauguin, o arabesco sinuoso do desenho que as identificava ao art
nouveau” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 44).

Contudo, ao passo que Lourival, segundo Pontes (1998, p. 51), “para marcar sua
competéncia como estudioso da historia social da arte brasileira [...] foi aos poucos se
distanciando do estilo ensaistico [...]”, podemos dizer que Gilda, ao revés, permaneceu
durante todo seu percurso intelectual imprimindo forma a sua arte de ensaiar. E isso talvez
possa, de certa forma, elucidar o que Gilda disse em entrevista a Massi, quando questionada
sobre a elaboracdo da obra Exercicios de Leitura: “Brinco com Antonio Candido: ‘O
verdadeiro discipulo de Clima sou eu’” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 110).

Assim, quanto aos ensaios publicados e dedicados a pintura, que datam a partir de
1973, com A retrospectiva de Milton da Costa, até Rita Loureiro reinventa a pintura, de
1987, Gilda debrugou-se em sua maioria as pinturas moderna e contemporanea, redescobrindo
pintores e renovando a histdria da pintura brasileira, como vimos anteriormente, por exemplo,
na andlise dos quadros de Almeida Janior em Pintura brasileira contempordanea: os
precursores.

Ao lado de Lourival Gomes Machado, Decio de Almeida Prado (1917-2000) foi o
criador do Grupo Universitario de Teatro, em 1943*. Foi por meio de Decio, entdo

encarregado da se¢do de teatro, que Gilda passou a colaborar com a revista Clima.” Bacharel

24 Cf. PONTES, H. Destinos mistos, 1998, p. 88.
25 Como relatou em entrevista a Augusto Massi: “O Decio de Almeida Prado ndo se lembra, mas entrei no
grupo por causa dele, responsavel pela primeira conferéncia que, se nao estou enganada, era sobre Machado de
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em filosofia, Decio s6 tardiamente obteria o titulo de doutor pela USP, sendo sua tese
defendida na area de estética sob a orientagdo de Gilda em 1972.

Nossa filosofa participou de perto da renovagdo do teatro operada pelos amigos
Lourival e Decio: “Gilda de Mello e Souza escreveu, em 1939, um dos textos do programa da
peca Dona Branca, traduziu A dama das camélias, de Alexandre Dumas, para o Teatro
Brasileiro de Comédia e, entre 1948 e 1958, foi professora de estética na Escola de Arte
Dramatica” (PONTES, 1998, p. 107). Traduziu também Convite ao baile, de Anouilh, e foi
cotradutora de Asmodeu, de Mauriac. Além disso, em Exercicios de Leitura sio cinco 0s
ensaios reunidos que dedicou ao teatro. Destes ¢ em Machado em cena que Gilda, como disse
em entrevista, reconhece-se como aprendiz de Decio, assim como, em seguida, revela a
predilecdo de Paulo Emilio por uma de suas criticas, também presente no referido livro, na
secdo de cinema: “Vendo a analise que faco em Machado em cena, noto o que aprendi com o
Decio. O Paulo Emilio foi meu professor de cinema, me dava muita forga, gostava da critica
que fiz a Os inconfidentes, do Joaquim Pedro de Andrade” (MELLO E SOUZA, 2014, p.
110).

Machado em cena, publicado em 1959, no “Suplemento literario” de O Estado de S.
Paulo, analisa a pe¢a machadiana O protocolo, sob a direcao de Zbigniew Ziembinski (1908-
1978), encenada no Rio de Janeiro em 1958 e, em Sao Paulo, no ano seguinte. A pega surge
como “grande incognita” para Gilda no tocante a “certos problemas relativos a ligag@o entre o
texto e a montagem”: sendo uma “comédia tdo inatual”, como o espeticulo atingiria seu
éxito? Gilda encontra a resposta na percepcao do diretor, no seu olhar de especialista que,
percebendo “as deficiéncias” da peca, soube “retirar do proprio texto e do proprio Machado os
elementos que possibilitaram a vitéria” (MELLO E SOUZA, 2009, p. 142).

Langando mao da hipétese de que Ziembinski leu O protocolo com olhos de quem 1€
“um cardiograma onde se podem ler os movimentos do cora¢do”, Gilda propde-se a refazer o
“caminho vitorioso” dele: em primeiro lugar, descobrir o tom da malicia de Machado, o que a
cena do ajuste de contas entre o casal demonstra excelentemente; em segundo, a necessidade
de dar as personagens da peca “maior densidade psicologica, mais existéncia”, o que o diretor
conseguiu na cena do diva com a personagem central; em terceiro, resolver os problemas da
“brusca reviravolta no comportamento dos conjuges e o desenlace atropelado”, o que
conseguiu “procurando no didlogo anterior uma frase que ja pudesse insinuar o desejo de
capitulacdo”; por fim, e sendo “o ponto alto da direcdo”, segundo Gilda, ¢ a cena em que o

esposo devolve o album ao galanteador de sua esposa, pois sdo dois os problemas: o primeiro

Assis (MELLO E SOUZA, 2014, p. 94).
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era “fazer o tempo escasso render”, enquanto o segundo era tornar leve “o peso excessivo da
fala” do esposo que, no texto de Machado, era “longa, explicativa, rompendo
desagradavelmente o ritmo acelerado do trecho”. Ora, Ziembinski, de acordo com Gilda,
resolve-os com a uniformizacdo do tempo de fala das personagens e com a pantomima da
busca pelo album que vai “atingindo uma a uma todas as personagens”, funcionando
comicamente como uma espécie de “jogo silencioso de “cabra-cega™ (MELLO E SOUZA,
2009, p. 147).

Mas foi como aluna de seu colega Paulo Emilio Sales Gomes (1916-1977) que Gilda
aprendeu a analisar filmes escrevendo diversos ensaios sobre o tema. Segundo Pontes (1998),
Paulo Emilio interessou-se pelo cinema nos anos de 1937 e 1939, na Franca, depois, de volta
ao Brasil, iniciou o curso de ciéncias sociais e transformou a casa de seus pais num “centro de
projecdao”. Na década de 1940, dividido entre o cinema e a politica, assumiu a se¢do de
cinema de Clima e criou, com amigos, a Frente de Resisténcia contra o Estado Novo,
definindo-se como socialista. Foi diretor, em 1954, da Filmoteca do Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo. Sua carreira universitaria, assim como a de Decio, também foi tardia,
defendendo sua tese em 1972, aos 56 anos, sob orienta¢dao de Gilda, num “embaralhamento de
posi¢des”, como aponta Pontes.

Sdo sete ensaios sobre cinema em Exercicios de Leitura, sendo trés analises de filmes
italianos e trés de filmes brasileiros, além de um ensaio sobre Paulo Emilio; e foram todos
escritos entre as décadas de 1960 e 1970. Ja no volume A ideia e o figurado temos Variagoes
sobre Michelangelo Antonioni, de 1988, e Notas sobre Fred Astaire, de 2005.

Comentando a forma de analise filmica de Paulo Emilio, Gilda escreve:

Em vez de confrontar as posigdes tedricas em voga, prefere se debrucgar
sobre o filme na moviola. O que o preocupa ¢ o real, o concreto, a obra, o
que ela diz sobre o mundo, como o autor fala por seu intermédio. O seu
didlogo ¢ sempre uma relacdo privada com a imagem, cuja palpitacdo
profunda procura acolher com humildade. Mas desta imagem, deste filme,
deste autor, feito nestas condi¢des e nesta época (MELLO E SOUZA, 2009,
p. 262, grifo da autora).

O ensaio Os inconfidentes foi publicado pela primeira vez em 1972 na revista
Discurso, n° 3. O ensaio ¢ cheio de achados. Dois deles, no entanto, valem ser apresentados,
pois atingem o cerne estético da andlise de Gilda sobre o filme de Joaquim Pedro de Andrade.

Se analisadas as personagens centrais do filme, veremos, segundo Gilda, que a
personagem de Tomas Antonio Gonzaga ¢ “uma interpretagdo” e se afasta mais, por isso, da

realidade, da verdade histdrica que o diretor procurou manter nas demais personagens. Na
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inten¢do de descobrir o motivo deste distanciamento objetivo — também operado no teatro —,
Gilda busca devolver a Gonzaga “a [sua] verdadeira estatura”, pois, em suas palavras, “a
pretexto de debater o papel do intelectual nos momentos de crise politica, se esquece
sistematicamente a grandeza de Tomas Antonio Gonzaga nos interrogatorios” (MELLO E
SOUZA, 2009, p. 250).

E ¢ entdo que descobrimos em Gonzaga uma figura “irrepreensivel”, diferente da
personagem apresentada no filme. Logo, para Gilda, a atitude do diretor com a personagem
Gonzaga contraria seu método cético, de rebeldia e ndo conformismo, de ir contestando a

tradi¢do, os textos, confirmando o consagrado her6i Tiradentes, criado pelo Romantismo e

disseminado pelos livros didaticos.

Na medida em que Joaquim Pedro iluminava o grande alferes [Tiradentes],
deixando na sombra a resisténcia simétrica de intelectual de Gonzaga, o
episodio se tornava mais claro e legivel mas extremamente empobrecido,
porque escamoteava um dos termos da discussdo. De certo modo a
valorizagao irrestrita do alferes significava um retorno a interpretagdo oficial
da Inconfidéncia ¢ ao conceito estereotipado de heroismo que, no inicio, o
diretor parece ter querido evitar (MELLO E SOUZA, 2009, p. 254)

Por outro lado, indo para uma discussao periférica de Os inconfidentes, Gilda passa a
ver como o diretor conseguiu narrar de maneira mais feliz o “problema do negro”. As quatro
cenas em que as personagens negras aparecem sdo intermitentes e curtas, €, no entanto, ao
final o que se tem é um dos melhores momentos do filme: “[...] aqueles em que o sentido do
texto permanece encoberto, indeterminado, revelando a custo a série de nexos escondidos”
(MELLO E SOUZA, 2009, p. 256).

Na primeira cena, vemos o mestre Jos¢ Manuel, professor de musica, sendo tratado
pela classe dominante como escravo; na segunda cena, temos Gonzaga acordando Cléaudio,
estando este deitado com uma mulher negra que, durante todo o transcorrer do episodio, nao
pronuncia nenhuma palavra e ninguém sequer a cumprimenta, sendo tratada como “um objeto
entre os moveis”; na terceira cena, vemos Tiradentes, que ¢ representante do proprio povo,
vender um escravo, demonstrando, juntamente com as sequéncias anteriores, “0 negro a
margem do processo revoluciondrio”; e, por fim, na quarta cena, € ponto maximo desse
“processo de alienagdo”, vemos Tiradentes ser enforcado por um negro.

Para Gilda, a forca do filme de Joaquim Pedro de Andrade ndo estd em “[...] adular a
imagem, forgar a voz até o grito e escolher o gesto largo e teatral”, mas em — e a discussdo da

4

condicdo do negro ¢ exemplo disso — “[...] confiar no poder evocativo da imagem e na
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liberdade do publico de apreender o sentido na desordem aparente das formas” (MELLO E
SOUZA, 2009, p. 257).
Passemos agora dos colegas da “geragdo de 19457

Gilda e Mello e Souza.

para a “galeria dos herdis” de

Com a criacdo da Universidade de Sdo Paulo, em 1934, organizou-se uma “missiao”
para contratar professores do exterior para os cursos de ciéncias, matematicas e linguas, ja que
ndo havia na época “profissionais qualificados” no pais. Assim, foram contratos professores
da Franga, Italia e Alemanha.”

A “missdo francesa” que, segundo Fernanda Peixoto Massi, tinha como foco o setor
das ciéncias humanas e letras, pode ser dividida em trés fases: a dos professores titulares da
USP, j& conhecidos na Franca, que passaram de 6 meses a 1 ano no Brasil; a dos jovens
“agregeés”, em 1935, que eram professores de liceu sem experiéncia no ensino superior, com
contratos de 3 anos (destes, alguns tiveram o contrato renovado e outros substituidos em
1938); e, por fim, apds a 2* Guerra Mundial, a chegada de inimeros professores visitantes, ja
que os brasileiros formados passaram a ocupar as cadeiras da universidade.”

Os trés professores franceses presentes na formacdo universitiria de Gilda — Jean
Maugiié, Claude Lévi-Strauss e Roger Bastide — correspondem a segunda fase desta “missao”.
Eram, portanto, jovens professores e permaneceram por tempos distintos no Brasil. Enquanto
Lévi-Strauss (sociologia) cumpriu o periodo exato do contrato, de 1935 a 1937, Maugiié¢
(filosofia) renovou o seu contrato até 1944, e Bastide (sociologia), substituindo o primeiro em
1938, permaneceu no pais até 1954. Os dois ultimos, por permanecerem por mais tempo,
“deixaram profundas marcas entre nos”, apesar de nao serem ‘“sumidades intelectuais” como
Lévi-Strauss se tornaria posteriormente.

Gilda teve aula com o antropdlogo Claude Lévi-Strauss (1908-2009) apenas em seu
primeiro ano de graduacdo em filosofia, em 1937, pois, no ano seguinte, o jovem professor
retornaria a Franca. No entanto, talvez possamos arriscar dizer que sua influéncia nao seja
para ela totalmente nula, embora Gilda declare que s6 mais tarde, assim como a historia

posterior da universidade nos revela com a voga do estruturalismo, sofreria maior influéncia

26 Figuravam na revista durante toda sua vigéncia, de 1941 a 1944, os seguintes editores em suas respectivas
secdes: Lourival Gomes Machado (editor responsavel), artes plasticas; Antonio Candido, literatura; Decio de
Almeida Prado, teatro; Paulo Emilio Sales Gomes, cinema; Antonio Branco Lefévre, musica; Roberto Pinto
Souza, economia ¢ direito; Marcelo Damy de Souza, ciéncia; além dos colaboradores: Ruy Coelho, Cicero
Christiano de Souza, Gilda de Mello e Souza, entre outros (Cf. PONTES, H. Destinos mistos, 1998, pp. 97-98).
27 Cf. BLAY, E. A.; LANG, B. S. G. Mulheres na USP: horizontes que se abrem, 2005, p. 46.

28 Cf. MASSL F. P. Estrangeiros no Brasil: a missdo francesa na Universidade de Sao Paulo, 1991, pp. 13-15.
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de seu pensamento, agora “mediada pelo tempo e pelos livros” (MELLO E SOUZA, 2006, p.
106).

E 0 que podemos notar através de dois comentarios de Gilda. Em entrevista a Augusto
Massi, em 1993, ela relembra: “No primeiro ano [de filosofia], Lévi-Strauss exigiu muito de
mim. Quando penso que fui aluna do Lévi-Strauss com 18 anos, quando era completamente
inculta, me da uma tristeza. Mais tarde aprendi com os livros dele.” (MELLO E SOUZA,
2014, p. 95). E, em outro depoimento, gravado em 1984 — e que, apos revisto, foi publicado
em 2004 —, no qual Gilda ao relatar o dilaceramento entre a sua vida de “estilo tradicional” da
casa de Mario de Andrade e a vida nova que se iniciava na universidade, diz-nos o seguinte:
“Nas aulas, Maugii¢ e Lévi-Strauss nos inoculavam, em doses aparentemente inofensivas, o
veneno sutil da psicandlise e do marxismo, abalando todas as certezas em que, até¢ aquele
momento, eu havia me apoiado” (MELLO E SOUZA, 2014, pp. 66-67).

Pois, se Lévi-Strauss teve uma relagdo quase de passagem pelo pais, a presenca de
Jean Maugii¢ (1904-1990), que permaneceu aqui por nove anos, de 1935 a 1943, surtiu efeitos
mais profundos, tanto na estruturacdo pedagogica do curso de filosofia, na USP, quanto,
consequentemente, na formagdo universitaria mais geral da geracdo de Gilda de Mello e
Souza.

Em Um departamento francés de ultramar (1994), Paulo Arantes considera como “um
documento capital para o entendimento do rumo ulterior dos estudos filos6ficos uspianos, a
bem dizer sua certiddo de nascimento” a publicacdo do artigo “O ensino de filosofia e suas
diretrizes”, de Maugii¢, no Anudrio da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras, em 1934-
1935, “lavrada depois de um primeiro ano de tateios” (ARANTES, 1994, pp. 62-63). Neste
escrito inaugural, seguindo a maxima kantiana de que “filosofia ndo se ensina, ensina-se a
filosofar”, Maugii¢ argumenta ao longo de seu ensaio que, em outras palavras, o ensino da
filosofia — disciplina sem matéria, sem objeto proprio — vale o que vale o pensamento ou
espirito de quem a ensina. Como escreve o professor francés: “A Filosofia ¢ o filésofo”
(MAUGUE, 1954, p. 224).

Entretanto, além desse senso filosofico, que inspirou muitos alunos, haveria enlagado a
ele, de acordo com Paulo Arantes, o ensaio critico, formando o né6 com o qual Maugiié
reconheceria “a linha mestra de seu ensino brasileiro”. Visto por este angulo, em que ensaio ¢
filosofia se misturam, podemos dizer, com Arantes, que “0 melhor do assim chamado espirito
filosofico [...] se refugiara noutro grupo de alunos de Jean Maugiié, os quais, no ambito mais
estrito da competéncia filosofica, ndo tinham intengdes profissionais. Estou por certo me

referindo” — escreve Arantes — “ao que na tonalidade ensaistica do grupo Clima se deve,
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declaradamente alids, a ascendéncia de Jean Maugiié [...]” (ARANTES, 1994, p. 84); grupo,

escreve um pouco mais a frente, cuja

palavra de ordem vers le concret exprimia antes de tudo um convite,
renovado pela aclimatagdo bem planejada de novas técnicas intelectuais, a
passar a limpo o ensaismo dos seus maiores, a prosa explicativa, hoje
classica, daqueles que a partir do influxo modernista e da reviravolta de 30
comegaram a por no lugar algumas pecas do tabuleiro nacional. (ARANTES,
1994, p. 85).

Dentre “seus maiores” figuravam, entre outros, Mario de Andrade (1893-1945), Luis
Martins (1907-1981), Sérgio Milliet (1898-1966), Benedito Geraldo Ferraz Gongalves (1905-
1979) e Oswald de Andrade (1890-1954), “repassados” por assim dizer pelos “novissimos”,
dentre os quais podemos destacar Antonio Candido de Mello e Souza (1918-2017), que muito
cedo conquistou competéncia como critico e reconhecimento publico por tal atividade®. Ele
também aluno de Maugii¢, em A importdncia de ndo ser filosofo escreve a respeito do
professor francé€s: “[...] para nés [do grupo Clima] a sua contribuicdo foi decisiva,
paradoxalmente porque ndo era um filésofo segundo o catdlogo, mas um espirito livre, que se
ajustou a realidade cultural de Sao Paulo naquele momento e nos ajudou a encontrar o proprio
destino intelectual” (CANDIDO, 2007, p. 12).

Era esse “espirito livre” e ndo restrito ao campo filoséfico que notamos também no
ensaio A estética rica e a estética pobre dos professores franceses, como podemos observar

no que se segue, quando Gilda escreve:

E como todos de sua geracdo, Maugiié havia recebido o impacto profundo de
Marx e de Freud. A influéncia de Alain, de quem fora aluno, revelava-se no
desprezo pela vida universitaria e na habilidade de desentranhar a filosofia
do acontecimento, do cotidiano, da noticia de jornal. (MELLO E SOUZA,
2009, p. 12).

Como sintetiza Paulo Arantes ao final do capitulo Certidao de nascimento, em Um
departamento francés de ultramar, a proposito da confluéncia de trés geragdes: “Nao se
poderia imaginar maior pontualidade num encontro que ninguém marcara — modernistas
veteranos, professores franceses e jovens intelectuais que o abalo de 30 colocara em estado de
atualizacdo acelerada” (ARANTES, 1994, p. 86).

Mas, de seus professores franceses, Roger Bastide (1898-1974) foi quem em seus
dezessete anos entre nos, de 1938 a 1954, Gilda mais se aproximou, ndo somente por ter sido

sua assistente na cadeira de sociologia por dez anos, ter nesse interim traduzido seu livro Arte

29 Cf. PONTES, H. Destinos mistos, 1998, p. 56 e seguintes.
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e Sociedade, publicado em 1945, mas também por ser aquele que lhe orientaria em seu
doutorado.

Para Gilda, Roger Bastide, quando chegou no Brasil, ja era, por assim dizer, “um
brasileiro em potencial” (MELLO E SOUZA, 2009, p. 21). Pois, aqui, passou a estudar, por
exemplo, os barrocos nordestino e mineiro, bem como analisou o mito do artista Aleijadinho
— além de ter estabelecido uma “estética afro-brasileira”. Segundo Gilda, em oposi¢ao ao
classicismo, representado em seu ensaio por Lévi-Strauss e Maugiie, “[...] Roger Bastide
prefere voltar sua atengdo para as culturas chamadas primitivas, as manifestacdes estético-

religiosas e os problemas de mesticagem artistica” (MELLO E SOUZA, 2009, p. 40).

Era natural pois que, chegando a um pais sem grande tradi¢cdo cultural,
tivesse se dedicado a elaboragdo de uma estética pobre — usando o termo em
analogia com o que hoje se costuma designar por arte pobre, isto €, uma
estética que voltando as costas para os grandes periodos e as grandes
manifestagdes artisticas, fosse desentranhar o fendomeno estético do
cotidiano, dos fatos insignificantes e sem foro de grandeza, que compdem,
no entanto, o tecido de nossa vida. (MELLO E SOUZA, 2009, p. 41).

Quando Gilda de Mello e Souza foi escrever sua tese de doutorado, Bastide lhe havia
sugerido varios assuntos, dentre os quais ela escolheu a moda. Feita a escolha, o orientador
passou a indicar algumas leituras a aluna. Como relembra: “Foi Bastidinho que me
aconselhou, sob influéncia da leitura de Gilberto Freyre, a ler os anuncios da época e as
cronicas de moda”. Sugerindo leituras fora do ambito considerado como cientifico na época,
“Bastidinho [...] sabia retirar coisas extremamente significativas de elementos desprezados
(MELLO E SOUZA, 2014, p. 101).

Nesse sentido, O espirito das roupas, originalmente intitulada 4 moda no século XIX:
ensaio de sociologia estética, utilizando-se fontes diversas, diferente do “estilo que estava em
voga para as teses universitarias” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 100), faz uma analise sobre o
fendomeno da moda em trés linhas: estética, psicoldgica e sociologica. Restrita a sociedade
democratica do século XIX, aos avangos da burguesia e da revolugdo industrial, Gilda destaca
em sua tese de doutoramento a ligacdo da moda a divisdo de classes e a divisdo sexual da
sociedade, servindo-se como elementos controladores de sua investigacdo de pranchas
coloridas, fotografias, pinturas, litografias, desenhos e gravuras; sem contar as cronicas de
jornal e os romances (estrangeiros e nacionais) que dao, segundo Gilda, “movimento” ao
panorama ‘“um pouco estatico” proporcionado por aqueles primeiros elementos a sua tese

(MELLO E SOUZA, 1996, p. 24).
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Dito tudo isso, gostariamos de retomar a observagdo em Destinos mistos, a respeito
dos “novissimos” criticos, posteriormente profissionais, da revista Clima em comparagdo a

alguns criticos amadores. Diz Pontes (1998, p. 216) em suas consideracdes finais:

Diversamente do “poligrafo” esvoagante”, como se autodenominava Luis
Martins; do poeta-escritor, doublé de historiador e critico de arte, Sérgio
Milliet; do critico militante em turno completo, Alvaro Lins; do escritor,
intelectual autodidata e “turista aprendiz”, chamado a emitir opinido sobre
tudo e todos, Mario de Andrade; os integrantes do Grupo Clima eram
criticos “puros”, munidos de conhecimentos sistematicos, hipoteses bem
fundamentadas, ferramentas conceituais solidas. Tais foram as marcas
introduzidas pelo grupo. Por meio delas conquistaram posigdes importantes
no sistema cultural da época (atestadas, por exemplo, pela organizagdo e
direcdo do Suplemento Literario), obtiveram reconhecimento e prestigio
intelectual, sedimentaram a critica num patamar analitico distinto do das
geragdes anteriores.

Realmente, sdo casos notéaveis, por exemplo, o de Antonio Candido que, exercendo a
critica de livros, firmou-se como critico e estudioso da literatura; o de Paulo Emilio Sales
Gomes, idealizador em 1940 do Clube de Cinema de Sao Paulo, que, ao invés de fazer meras
descrigoes filmicas, analisava “o filme, a constru¢do das personagens, o movimento da
camera, a ligacdo entre as imagens, a intervencao do diretor, a transposi¢ao do enredo a uma
linguagem cinematografica [...]” (PONTES, 1998, p. 104), fixando-se como critico de cinema
e “um dos criticos mais importantes de Sdo Paulo” (PONTES, 1998, p. 104); o de Decio de
Almeida Prado, um dos fundadores do Grupo Universitario de Teatro, em 1943, que, com sua
experiéncia de ator amador e seus “conhecimentos assistematicos” sobre as artes cénicas,
tornou-se em 1948 professor regular de historia do teatro na Escola de Arte Dramatica,
periodo em que também escrevia criticas para O Estado de S. Paulo, as quais “tiveram
repercussdo imediata” (PONTES, 1998, p. 202); o de Ruy Coelho que, em 1941, ja recebia
elogios de Alvaro Lins, Sérgio Milliet e Vinicius de Moraes por seu ensaio “Marcel Proust e a
nossa época” e foi critico de cinema do Didrio de Sdo Paulo; e o de Lourival Gomes
Machado que, em 1945, foi premiado pela Associacdo Brasileira de Escritores pelo ensaio
Retrato da arte moderna do Brasil, promoveu a I Bienal de Sdo Paulo e, em 1956, “ja era
considerado um dos grandes historiadores da arte brasileira” (PONTES, 1998, p. 198).

Contudo, se o grupo de Clima destacou-se na critica de artes em Sdo Paulo, tornando
seus integrantes posteriormente especialistas em suas respectivas secdes, com Gilda a regra
ndo surtiu o mesmo efeito, pois ela permaneceu “dividida”, como disse em referida entrevista,
entre a ficgdo — area que lhe foi designada na revista e cuja avaliagdo nao a projetou como

contista — e o ensaio critico, forma de expressdo que elegeu profissionalmente, sem obter
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imediata notoriedade dentro ou fora do circulo de filosofos especializados com os quais
conviveu. Em outros termos, diferentemente do que aconteceu com os demais membros de
Clima, o reconhecimento ptblico dos ensaios de Gilda deu-se tardiamente™.

Assim, podemos dizer que as consideragdes de Heloisa Pontes sdo acertadas em sua
generalidade quanto aos membros oficiais de Clima, mas devem ser talvez acolhidas com
cautela no caso de sua colaboradora, Gilda de Mello e Souza, a qual, por exemplo, fixou-se s6
muito depois como uma das intérpretes das obras de Mério de Andrade, bem como seus
conhecimentos, como veremos pormenorizadamente a seguir, sdo antes saberes
assistematicos’' e foram desprezados, inicialmente, pela academia®.

Vista por esta perspectiva, nao seria Gilda a “ponte” que concilia o pensamento de
Mario de Andrade e a formagdo universitaria do grupo Clima, dando-nos uma ideia de
continuacdo ou desdobramento iniciada por seu primo? Em Formacgdo da Literatura
Brasileira: momentos decisivos, Antonio Candido (2000, p. 24) escreve que “a formagdo da
continuidade literaria” se assemelha a “transmissao da tocha entre corredores, que assegura no
tempo o movimento conjunto [...]”. Mutatis mutandis, talvez pudéssemos ver Gilda, mais do

9933

que um “arlequim” que “leva e traz recados™”, entre aqueles velocistas do pensamento

estético brasileiro, dando impulso imaginativo e forga cognitiva, por exemplo, a0 pensamento

7 e “em lascas”™ de Mario de Andrade, seja 14 como e o que isso venha a

“selvagem
significar por ora. Estando nods certos ou nao, ndo estaria Gilda de Mello e Souza aqui mais

proxima da Arte do que da Ciéncia?

30 A nosso ver, citamos alguns fatos que comprovam nossa afirmag@o: 1) com pouca receptividade, a tese de
Gilda recebeu pela primeira vez formato em livro s6 37 anos depois de defendida; 2) em reconhecimento publico
a sua atuagdo na Faculdade de Filosofia, a edi¢do comemorativa de 25 anos da revista Discurso, foi elaborada em
sua homenagem, o ano era 1996, a trés anos de se tornar professora emérita; 3) em 2007, publicou-se Gilda: a
paixdo pela forma, livro que reune varias comunicagdes realizadas em agosto de 2006 (oito meses apds sua
morte), apresentadas no semindrio sobre Gilda de Mello e Souza; 4) além disso, foi realizado também o evento
“10 anos sem Gilda de Mello e Souza”, em 2016. E bastaria ler a transcricdo da defesa de sua tese, feita por
Maria Isaura Pereira de Queiroz, para ver o quanto a expressao “pouca receptividade” que usamos acima ¢ um
eufemismo da violéncia intelectual sofrida diante uma banca composta por Roger Bastide, Fernando de
Azevedo, Alfredo Ellis Jr., Jodo Cruz Costa e Sérgio Milliet: ma conceituagdo sociologica, incompreensdo da
importancia do dinheiro no processo de ascensdo social, escolha de um tema geral “sendo tantos os problemas
brasileiros por estudar”, etc. (Cf. Revista de Historia, V. 2 N. 6, 1951, p. 459-464).

31 Como a propria Gilda disse certa vez em entrevista: “[...] minha formagdo tem muito de autodidata, foi se
dando aos poucos, assinando revistas, comprando livros, tateando de todo jeito” (MELLO E SOUZA, 2014, p.
104).

32 Se ndo estamos redondamente enganados, Gilda, alias, pelo que temos noticia, parece ter sido pioneira
também na leitura e estima entre n6s destes métodos abdutivos da escola alema.

33 Mario cognomeou Gilda de “arlequim”, ou seja, uma personagem que aparece no bailado do bumba meu boi
na figura de mensageiro. Para maiores detalhes sobre isto ver: A lembranga que guardo de Mario. In: Rev. Inst.
Est. Bras., SP, 1994, p. 23.

34 Cf. MELLO E SOUZA, G. de. A palavra afiada, 2014, p. 33.

35 Cf. MELLO E SOUZA, G. de. A ideia e o figurado, 2005, p. 9.
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Segundo ensaio: A exegese de Gilda de Mello e Souza em notas de
rodapé

“A iconografia sempre ¢ [...] un
détour, uma aproximagdo a arte
inevitavelmente cheia de rodeios.”

Edgar Wind

Um novo momento como se fosse uma segunda “mutacdo” ou inflexdo em sua vida
intelectual, a passagem de um “modelo socioldgico” — anteriormente ensaiado — para um
“modelo estético”, pode ser analisado quando Gilda de Mello e Souza “deixa as ciéncias
sociais” e se encarrega de ministrar as aulas de estética no curso de filosofia na USP. De certo
modo, esta nova situagdo nos mostra outra polaridade, ou, antes, ressignifica aquela que
vimos entre criacdo artistica € critica ensaistica, como — reconhecemos — encontramo-la na
fala da propria filosofa brasileira que, a certa altura da entrevista a Augusto Massi, ao

discorrer sobre sua transicao institucional, afirma:

Na verdade, encontrei um modo de manter a minha velha polaridade: criagdo
e critica. De um lado, Baudelaire e o impressionismo atendiam ao meu
interesse pela critica dos criadores: Cézanne, Seurat, as cartas de Van Gogh
e, entrando no século XX, pintores criticos como Matisse ¢ Paul Klee. De
outro, me interessei pelas ideias da Escola de Warburg, a qual cheguei por
via indireta, através do livro de André Malraux. Foi quando aprendi a
valorizar o detalhe, desentranhar o sentido da obra (MELLO E SOUZA,
2014, p. 104).

Assim, talvez estejamos diante de alguns problemas que a questdo mais tedrica, que
deixamos em aberto no ensaio anterior, recobre®. Se quiséssemos verificar as fontes das quais
Gilda parte, apresentadas na citagdo que fizemos acima, poderiamos seguir a0 menos um de
dois caminhos: por um lado, levar nossa pesquisa a analisar as obras dos criadores como
Charles-Pierre Baudelaire (1821-1867), Paul Cézanne (1839-1906), Georges-Pierre Seurat
(1859-1891), Vicent Willem van Gogh (1853-1890), Henri-Emile-Benoit Matisse (1869-
1954) e Paul Klee (1879-1940), ou, por outro lado, tentar compreender a sua aproximacao

237

indireta com as ideias da denominada “Escola de Warburg’”’ e, aqui, teriamos um caminho

menos certo, pois, nao s6 ndo sabemos de qual obra precisamente de André Malraux (1901-

36 Recapitulemos: ao tratarmos de sua tendéncia para o concreto, Gilda relembra em entrevista o “paradigma
indiciario” de que Carlo Ginzburg, em Mitos, Emblemas, Sinais, atribui ao critico ¢ médico italiano Giovanni
Morelli e que fora ja longamente desenvolvido por Otilia B. F. Arantes em Notas sobre o método critico de
Gilda de Mello e Souza (2006).

37 Hoje, Instituto Warburg, vinculado a Universidade de Londres.
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1976) Gilda faz alusdo (se ¢ que ha uma em especial ou se nao se trataria antes de toda a vasta
obra do critico francés), bem como a literatura que conhecemos entre o critico francés citado e
os “warburguerianos”, além de muito escassa, apresenta-se destoante®®. Independente do
caminho escolhido aqui ja teriamos certamente material suficiente para varios ensaios ao
longo talvez de todo uma vida.

No entanto, no que se segue, deixaremos o primeiro caminho, aquele dos criticos
criadores®, e, ao invés de ouvir a voz de Gilda de que seria por André Malraux (1901-1976)
que chegara indiretamente a “Escola de Warburg”, procurando tragar pontos de contato
possiveis entre esta ultima, Malraux e Gilda, tentaremos sugerir um outro caminho, diriamos
até uma terceira via. Assim, seduzidos por "desentranhar” quais seriam entdo as vias diretas
de aproximacao de Gilda as ideias da Escola alema, buscaremos sustentar que tal relagdo pode
dar-se, ndo pelos textos do proprio Aby Moritz Warburg (1866-1929), e eis que enveredamos
uma vez mais por uma via indireta, nem em Erwin Panofsky nem em Ernst Gombrich, mas
por meio, como veremos, de Edgar Wind (1900-1971), considerado também um dos
“continuadores” de suas ideias e talvez o mais “fiel” intérprete do proprio Warburg.

O que visamos, vale dizer, ¢ apenas sugerir um caminho, ainda pouco especulado
pelos comentadores entre estes dois filésofos que inauguraram cadeiras académicas em
meados do século XX: Gilda de Mello e Souza a cadeira de Estética, na Universidade de Sdo
Paulo (Brasil) em 1954, e Edgar Wind a de Historia da Arte, na Universidade de Oxford
(Inglaterra) em 1955. Interessante a medida que, como veremos, Gilda de Mello e Souza
aparecera, surpreendentemente, a nosso ver, mais proxima do “método de Warburg” do que,
por exemplo, Erwin Panofsky (1892-1968), bem como encontraremos, tanto em Wind quanto
em Gilda, abordagens parecidas sobre a questdo, por exemplo, da mecanizagdo da arte na
contemporaneidade. Sendo, vejamos.

E do artigo Notas sobre o método critico de Gilda de Mello e Souza (2006) que
encontramos un détour que nos leva a Edgar Wind. Neste comentario, Otilia Beatriz Fiori
Arantes cita-o em dois ou trés pequenos momentos, todos indiretamente, por meio do
historiador italiano Carlo Ginzburg (1939): quando o critico alemdo evoca uma aproximacao

da técnica da psicanalise médica freudiana com a do perito em arte italiano Giovanni Morelli;

38 Vejam-se, por exemplo, as criticas esparsas de Ernst Gombrich 2 André Malraux em Meditag¢des sobre um
cavalinho de pau: e outros ensaios sobre a teoria da arte. Tradugdo de Geraldo Gerson de Sousa. Sdo Paulo:
Edusp, 1999.

39 Nao ha duvida de que seriam os melhores estetas os proprios artistas, como certa vez afirmara Gilda em sua
argui¢do de doutorado, e que, por isso, por este caminho lucrariamos, ¢ muito, em investigar; entretanto, tal
estudo necessitaria de um tempo maior do que o proposto para esta dissertagdo de mestrado, ja muito
temporalmente estendida, e com isso tentamos, com esta nota, mais do que justificar, manifestar nosso interesse
nesse caminho, quem sabe, num estudo futuro e préoximo.
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em seguida, quando relembra que na obra Art and Anarchy — inicialmente seis conferéncias
dadas em 1960 e publicadas separadas em The Listener, nimero LXIV, com publicacdo em
livro pela primeira vez em 1963, que passou a circular traduzido no Brasil em meados de
1960* — Wind dedica uma das conferéncias aos connaisseurs, e, ainda, quando Ginzburg,
segundo Otilia, identifica o novo “paradigma indiciario” a partir do aspecto de “museu
criminal” que, de acordo com Wind, adquire “qualquer museu estudado por Morelli”. Nestas
passagens breves, como o proprio titulo do artigo j& nos alertava, podemos notar que uma das
intengdes de Otilia ¢ o de achegar Gilda de uma nova peritagem, isto €, como escreve a
comentadora: “de algo como uma descoberta dos codigos” (ARANTES, 2006, p. 38).

Assim, o que passaremos a discutir talvez sirva como uma tentativa de alentar essa
nota, se por alentar compreendermos ao menos duas coisas: que ndo nos restringiremos ao
comentario de Otilia, nem a terceira conferéncia Critique of the connoisseurship, de Wind em
Art and Anarchy (1963). Partiremos, primeiramente, de um ensaio de Wind sobre o “método”
de Aby Warburg em 4 Eloquéncia dos Simbolos para comparar tal pensamento ao de Gilda e,
em seguida, discutiremos brevemente a questdo da mecanizagdo na arte a partir de uma nota
de rodapé de seu ensaio Variagoes sobre Michelangelo Antonioni, nota profundamente
interessante para Prado Jr. para contrapor Gilda ao talvez mais conhecido discipulo da
“Escola de Warburg”, a saber, Panofsky; notinha que, no entanto, nos sugere, por outro lado,
uma aproximag¢do a Wind, especialmente aquilo que em sua conferéncia 5. A mecanizagdo da
arte, em Arte e Anarquia, ele nos propde, demonstrando assim, qui¢d, um pouco da dificil
tarefa de uma pretensa normalizacdo das ideias de Warburg em sua descendéncia local ou

estrangeira.
1 Warburg e Gilda: uma dupla retomada de Jacob Burckhardt?

Em O conceito de Warburg de Kulturwissenschaft e sua significagdo para a estética,
comunicac¢do de 1931, publicado em 4 Eloquéncia dos Simbolos (1997)", Wind busca nos
introduzir a teoria da imagem de Aby Warburg concentrando-se em trés pontos: 1) o proprio
conceito de imagem de Warburg, tendo como pano de fundo as mudancgas sofridas entre a

historia da arte e a historia da cultura; 2) sua teoria dos simbolos, desvelando o esquema

40 Como escreve Arantes (2006, p. 40): “[...] circulava entre nos, ja em meados da década de 60, traduzido pela
Taurus, o livro de Edgar Wind Arte e anarquia [...]”. Infelizmente ndo tivemos acesso a essa tradugdo, nem a
versao original, por isso utilizamos a tradugao italiana de 1968, em sua 11? edigdo de 2021.

41 Contradizendo o comentario de Otilia da tradugdo de Arte e Anarquia pela editora Taurus, em meados dos
anos 1960, a editora Edusp afirma, na orelha do livro, ser esta, A eloquéncia dos simbolos: estudos sobre Arte
Humanista (no original em inglés: The Eloquence of Symbols: Studies in Humanist Art (1983)), “a primeira
tradug¢@o em nossa lingua de qualquer trabalho do autor”.
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conceitual de Warburg a partir da estética psicologica do filésofo Friedrich Theodor Vischer
(1807-1887), que define o simbolo como uma associacao de imagem (algum objeto visivel) e
significacdo (algum conceito), e do sentido de imagens antigas de Friedrich Nietzsche (1844-
1900) e Jacob Burckhardt (1818-1897), isto ¢, o sentido tanto apolineo quanto dionisiaco das
imagens da antiguidade; e 3) sua teoria psicoldgica de expressdo mimética, em que “o
fenomeno da expressao esta associado com um minimo de reflexao", e do uso de instrumentos
pelo homem, inspirado pela definigdo do ensaista Carlyle*” em Sartor Resartus, de que o
homem ¢ ‘“um animal que usa ferramentas’”, o que resulta numa “linguagem de gestos
sociais”. E dentro desse quadro conceitual que Wind procura — digamos — legendar o
“método” de investigacdo de Warburg que, de acordo com o proprio Wind, somente a
“Kulturwissenschaftliche Bibliothek Warburg”* seria capaz de ilustrar concretamente.
Permitamo-nos algumas paragens nesse pequeno texto buscando comparar o “método”
de Warburg com o “método” de Gilda, ou melhor, as técnicas arqueologicas do primeiro € os
procedimentos fenomenoldgicos do segundo. Consideramos ainda que tal analise exige, por
assim dizer, que os proprios ensaios de ambos os estudiosos sejam chamados a discussdo,
enquanto materiais particulares, a compor o nosso quadro desse estudo aproximativo.
Segundo Edgar Wind, podemos verificar que a no¢do de imagem, para Warburg, parte
de sua recusa duma historia da arte formalista, ou seja, de um historia autobnoma e dissociada,
sobretudo, da historia da cultura, logo, contra a visdo purista de historiadores como Alois

Riegl* e Heinrich Wolfflin®, historiadores que buscaram “romper com a tradi¢do associada

42 Thomas Carlyle (1795-1881) ensaista escocés. A tese de doutoramento de Gilda tem como epigrafe
justamente uma passagem do Capitulo 5, sobre o mundo das roupas, de Sartor Resartus (1836). Na epigrafe de
O espirito das roupas: a moda no século dezenove, lemos: “As Montesquieu wrote a SPIRIT OF LAWS,
observes our Professor, so could I write a SPIRIT OF CLOTHES (...) For neither in tailoring nor in legislating
does man proceed by mere Accident, but the hand is ever guided on by mysterious operation of the mind.”
(“Assim como Montesquieu escreveu um ESPIRITO DAS LEIS, observa nosso professor, eu também poderia
escrever um ESPIRITO DAS ROUPAS (...). Nem alfaiatando nem legislando, o homem procede por mero
Acidente, mas a mao ¢ sempre guiada por misteriosa operacdo da mente.” (CARLYLE apud MELLO E SOUZA,
1993, p. 17, tradugdo nossa).

43 Trata-se de uma “Biblioteca para as ciéncias da cultura” que, na histéria da arte, marca a mudanca de foco da
historia dos estilos pelos formalistas para os aspectos praticos e iconograficos da obra de arte (Cf. AGAMBEN,
G. Aby Warburg e a ciéncia sem nome. In: A poténcia do pensamento: ensaios e conferéncias. Belo Horizonte:
Auténtica Editora, 2015, pp. 111-131).

44 Em O culto moderno aos monumentos, publicado em 1903, por exemplo, ¢ de maneira relativizada,
podemos observar essa separagdo entre historia e arte, quando Riegl escreve: “Ao lado do interesse historico da
obra de arte antiga, existe outro elemento, inerente a sua especificidade artistica e que ¢ relativo as suas
propriedades de concepgio, forma e cor. E, portanto, evidente que ao lado do valor histérico que possuem, para
nds, todas as obras de arte antigas (monumentos) sem excegdo, existe um valor de arte intrinseco, que ¢
independente da posi¢do que a obra de arte ocupa na cadeia evolutiva histérica.” (RIEGL, 2014, p. 34).
Interesses historico e artistico caminham lado a lado, mas s3o “inerentes” a suas proprias especificidades e,
portanto — acredita Riegl — devem ser tomados em separado, dando autonomia assim a arte que, de quebra, torna-
se passivel duma “visdo pura” de seus elementos.

45 Nao surpreende o leitor, ao chegar ao posfacio de Conceitos Fundamentais da Arte (1* edigdo 1915), em
que Wolfflin o nomeia de “Uma revisdo (1933)", e ler a consideragdo de que a especificidade da arte ¢
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ao nome de Jacob Burckhardt" (WIND, 1997, p. 74), uma vez que desconsideraram a inter-
relacdo entre historia da arte e historia das civilizagdes. Numa tentativa de restabelecer nao so
a “totalidade” das humanidades, mas principalmente as contribuicdes que tal inter-relacao
entre aquelas ¢ capaz de fornecer, Warburg tenta — digamos — reviver a tradicdo de
Burckhardt, dando-lhe, no entanto, nova fisionomia.

Wind sustenta, em detalhe, a0 menos quatro razdes que teriam levado a historia da arte
a preocupar-se com sua autonomia. A primeira delas seria a “sensibilidade artistica de uma
época” que acreditava bastar o exame de uma obra de arte pela “pura visdo”, desprezando
quer a sua natureza quer a significagdo de seu tema. A segunda razdo teria culminado na
“completa ruptura” conceitual da questdo de mudanca de foco do objeto artistico para o seu
modo de apresentacdo, em que, por exemplo, conteudo e forma em Wolfflin aparecem, 16gica
e matematicamente formulados, como antiteses € ndo como complementares na historia da
arte. Em seguida, enlacada a anterior, a terceira razdo que teria levado a histéria da arte a
“querer-se” autonoma deriva desta em se ver num “processo evolutivo exclusivamente em

termos de forma” com

consequéncias positivas e negativas: implica tratar os varios géneros de arte
como paralelos entre si — pois, no que diz respeito ao desenvolvimento da
forma, nem um sé género deve ser menos importante do que o outro;
também implicar anular as diferencas entre eles —, visto que nenhum género
pode dizer-nos qualquer coisa que ja ndo esteja contida nos outros.” (WIND,
1997, p. 75)

E, por fim, a quarta razao, de acordo com o Wind, como um dos resultados dessa visao
formalista em que cada arte estaria em posicao paralela, a arte como um todo € vista num
evoluir paralelo “com as outras realizagdes no interior de uma cultura” (WIND, 1997, p. 76),
0 que permite a histéria da arte caminhar um pouco mais, digamos assim, na via de sua
formalizagdo e, consequentemente, numa insuficiéncia critica. Pois, para Wind, tanto a recusa
a distingdo dos géneros artisticos, quanto a desconsideragao de que “a arte ¢ feita pelo homem
que usa ferramenta” levaram, por um lado, a historia da arte a formalizagdo e, por outro lado,
a uma “visdo historica ‘paralisante’”.

Nesta concepgdo windiana sobre o “método” de Warburg, a critica de arte funde-se,
equanimemente, em trés elementos: “o estudo critico de obras de arte particulares, a teoria
estética e a reconstituicdo de situagdes historicas; qualquer deficiéncia em um desses

cometimentos transmite-se inevitavelmente aos outros” (WIND, 1997, p. 77). E, continua

Wind neste sentido, uma “critica construtiva” teria trés maneiras de ser aplicada. Uma

"trabalha[r] precisamente com nog¢des de natureza optica" (WOLFFLIN, 2000, p. 331).
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primeira maneira seria a historica, a qual refletiria sobre o fato de que, se os varios campos da
cultura fossem tratados como paralelos, perder-se-iam as interagdes entre eles e o proprio
dinamismo da historia seria incompreensivel. Uma segunda maneira, a0 mesmo tempo,
psicoldgica e estética, demonstraria que uma “visdo pura” € mera abstragdo, sem equivaléncia
com a realidade, ja que a visdo, o ato de ver, estd condicionado pelas circunstincias do
observador. J4 a terceira maneira funcionaria como intermedidria das duas anteriores — por ser
a maneira que mais nos interessard, daqui em diante, citaremos o trecho por completo.

Escreve Wind (1997, p. 77):

Mas, em terceiro lugar, podemos também focalizar o problema adotando um
meio termo, € em vez de pressupor in abstracto que as inter-relagdes
existem, procura-las onde podem ser apreendidas historicamente — em
objetos individuais. Ao estudarmos esse objeto concreto como condicionado
pela natureza das técnicas empregadas para produzi-lo, podemos expor e
verificar a validade de categorias que podem entdo ser uteis a estética e a
filosofia da historia.

Wind considera que € esta “terceira via” que fora adotada por Warburg. Wolfflin e
Riegl ao desconsideram, por um lado, o que as outras fung¢des culturais, como, por exemplo, a
poesia, a religido, o mito, a ciéncia ou a sociedade significavam para a imaginagao pictdrica,
passaram por alto, por outro lado, a questdo do que a imagem, por sua vez, significava para
essas outras funcdes. Presos a nocdo de “visdo pura” - diriamos - permaneceram ambos 0s
formalistas dupla e ironicamente cegos.

Ao contrario, para Warburg, afirma Wind, a imagem estd “indissoluvelmente ligada a
cultura como um todo [...]” (1997, p. 79). A renovagdo da Antiguidade paga: Contribui¢oes
cientifico-culturais para a histéria do Renascimento europeu (2013)*, compilado de ensaios
de Warburg, vale como “atestado” dessa caracterizacdo que Wind faz do “método” de seu
mestre. A esse respeito, tomemos brevemente um exemplo.

O ensaio, talvez o mais conhecido de Warburg, O nascimento de Vénus e A Primavera
de Sandro Botticelli, de 1893, que fora apresentado como tese de doutorado em 1891, teve
como objetivo principal, de acordo com o autor, comparar os dois quadros de Sandro
Botticelli com as representacdes que se faziam literariamente naquela época, na tentativa de
demonstrar o que da Antiguidade paga interessava aos artistas renascentistas do Quattrocento
italiano.

Nesse sentido, embora tenha como tema principal duas imagens artisticas consagradas

pela grande Arte, o “método” de estudo que emprega parte de lugares periféricos,

46 Publicado no original em alemao em 1932 e somente em 2013 em portugués, sendo o prefacio, escrito por
Horts Bredekamp e Michael Diers, acrescentado em 1998.
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desconsiderados pelos criticos e tidos como pouco confidveis ou nada cientificos, trazendo a
luz, por exemplo: a) os versos de Angelo Poliziano, que por sua vez se nutrira dos poetas
antigos Ovidio e Claudiano, italiano, alids, que seria mentor de Boticcelli; b) a atencdo aos
detalhes, sobretudo aos movimentos dos cabelos e das indumentarias nos dois quadros, cujas
referéncias teriam talvez saido, mas ndo exclusivamente, de vasos e sarcofagos da
Antiguidade romana; ¢) um romance arqueologico em que se v€ um possivel modelo para a
figura da Primavera; d) um desenho de uma figura feminina provavelmente feito por um dos
alunos de Boticcelli; e) fragmentos de afrescos, ilustragdes em medalhas e bat de casamento;
f) tragédias, fabulas, gravuras; g) manuscritos, cenas teatrais, lendas ilustradas em pratos; h)
retratos, relevos de estuque, xilogravuras etc. Na impossibilidade de apresentarmos todo esse

material, abaixo deixamos uma amostra final de sua laboriosa iconologia.

Com isso encerro as excursdes que tinham como ponto de partida O
nascimento de Vénus, de Botticelli. Em uma série de obras de arte de tema
congénere — o quadro de Botticelli, a poesia de Poliziano, o romance
arqueologico de Francesco Colonna, o desenho proveniente do circulo de
Botticelli e a descricao artistica de Filarete — revelou-se a tendéncia, baseada
no conhecimento que, na época, se tinha da Antiguidade, de recorrer as obras
de arte da Antiguidade para encarnar a vida em seu movimento externo.
(WARBURG, 2013, p. 22).

Podemos dizer, aqui, que o “método indireto” de Warburg manifesta-se ao dar lugar
de importancia a esses remotos objetos, produtos ou materiais aparentemente secundarios e,
no entanto, essenciais para o seu estudo, como também se mostra “indireto” na medida em
que se utiliza fartamente das fronteiras, correlagdes ou intersec¢des entre as diversas areas do
saber. Tal “método warburgueriano” promove, se assim quisermos, a0 menos para a historia
da arte, uma superagado frente ao “isolamento” — escreve Gertrud Bing em prefacio a primeira
edi¢do de 1932 — “que a obra de arte estava ameacada de sofrer pela contemplacdo estético-
formal [...]” (BING, 2013, p. XLI).

Do outro lado do Atlantico, aproximadamente sessenta anos depois, Gilda de Mello e
Souza apresenta a sua tese O espirito das roupas: a moda do século XIX, de um modo muito
familiar aquela de Aby Warburg: 14 um ensaio de historia da arte, aqui um ensaio sociolédgico.
O objetivo principal da autora era mostrar de que maneira as vestimentas, da sociedade
democratica (burguesa e ociosa) do século XIX, denunciavam ndo s6 a luta de classes
(nobreza, média e proletaria), no tempo e no espago, como também a divisdo sexual (aqui,
numa perspectiva restrita ao feminino e ao masculino), que, conforme Gilda, se impunham,

com a cristalizagao dos anos, como mascaras aos individuos.
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Dando voz, na construgdo argumentativa de sua tese, mais aos ficcionistas da literatura
francesa e da literatura brasileira, aos retratistas, caricaturistas e cronistas do que aos
sociologos e filoésofos, Gilda horizontaliza areas que, na época em que foi escrito o ensaio,
tinham uma no¢do de ciéncia instrumentalizada e avessa a imagina¢do como instancia
produtora de conhecimento. Dito de outro modo, para discutir, por exemplo, o tema da luta de
classes, ela pde, em primeiro plano, obras como Em busca do tempo perdido, de Marcel
Proust (1871-1922), Senhora, de José de Alencar (1829-1877), e Quincas Borba, de Machado
de Assis (1839-1908), e, em segundo plano, Georg Simmel (1858-1918), Thorstein Veblen
(1857-1929), Gabriel Tarde (1843-1904) e Gilberto Freyre (1900-1987), como se gravitando
em um ponto nao cientifico, e portanto sem prestigio algum, atingisse com maior for¢a o
nervo que a Ciéncia, mesmo estando no centro da discussdo e da validade, ndo alcangaria com
tanta presteza.

Trata-se de um modo de operar indireto e que vai se construindo pela borda ou pela
rama, tratando de elementos, num primeiro momento, secundarios aos olhos da Ciéncia,
porque ficcional e inventado, mas que toma substancialidade e revela, talvez com maior
intensidade, o que esta ultima sozinha jamais seria capaz. Nao s6 no proprio mote do ensaio,
no caso a moda, na época considerado secundario e futil, em que Gilda constantemente
analisa as diferencas sociais na observagao de joias, chapéus, bengalas, charutos, espartilhos,
coletes, crinolinas, saias, caudas e mangas de vestidos, como também, a certa altura do ensaio,
no uso das fotografias das familias de fazendeiros paulistas como ilustra¢do e validagdo desse
“método” de Gilda de Mello e Souza de se apoiar em materiais tidos como improprios ou
insignificantes*’. Tomemos um trecho humorado de sua tese em que comenta especificamente
o espartilho ou colete como carregado de linguagem simbodlica, isto €, ndo sé com uma fungao
estética, como também social, demonstrando assim a significacdo de uma pec¢a indumentaria

considerada como futil.

Pelo século XIX afora ressoam nos jornais e revistas os protestos contra os
seus inconvenientes, as opinides hostis, que v€em nele [0 espartilho] um
responsavel terrivel pelas deformacdes do esqueleto e curvaturas da coluna.
O proprio Estado se preocupa com ele: no principio do século XIX, a Russia,
a Baviera ¢ a Ruméania comecam a legislar contra o seu uso, que acham
extremamente nocivo, sobretudo as meninas em idade de crescimento. No
entanto, a voz masculina que se eleva de quando em quando para condenar
com ardor a futilidade das mulheres, provavelmente ja tinha esquecido os
bustos de cera que, segundo diziam, se fabricavam em Londres por volta de
1789 e estufavam as colantes casacas masculinas; ou as ndo menos
higiénicas constri¢des de que langavam mao os homens, de consequéncias as

47 Ver MELLO E SOUZA, G. A luta das classes In: O espirito das roupas. 2* reimpressdo. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1993, p. 118 e seguinte.



49

vezes desastrosas, como as que sofreu um certo senhor Dorville no baile de
Ano Bom da embaixada russa em Berlim, o qual, segundo Max von Boehn,
“depois de muito bailar caiu sem sentidos, pois por vaidade havia apertado a
cintura, o pescoco ¢ os joelhos, a ponto de morrer”.

Além disso, assim como também vimos em Warburg, Gilda transborda as fronteiras
dos diversos campos do saber, hoje ja muito especializados, a todo o momento se
movimentando com certa liberdade e parcimdnia entre a psicandlise, a filosofia, a histdria e as
inimeras manifestacdes das artes, ao invés de se manter restrita, como conviria aos aspirantes
cientistas sociais uspianos da época de 1940, a analise socioldgica, em especial a praticada
nos Estados Unidos. E, nesse sentido, talvez pudéssemos nos valer do que Horst Bredekamp e
Michael Diers (2013, p. XVIII) disseram de Warburg, para quem a sua iconologia “exige a
interdisciplinaridade como conditio sine qua non [...]”, como sendo verdadeiro também para
os olhos, uma s6 vez, de esteta, de psicologa e de socidloga de Gilda, olhos abertos e atentos
para a histdria da cultura, tanto aqui, em O espirito das roupas, quanto nos diversos ensaios
reunidos nas obras Exercicios de Leitura e A ideia e o figurado, como também no ensaio O
tupi e o alatide: um interpreta¢io de Macunaima.®

Se pudéssemos apontar algo ainda pouco explorado pela critica atualmente, diriamos
talvez ser que a razdo dessas semelhangas entre ambos, nos parecem, foram permitidas gragas
a um resgate, tanto de Warburg quanto de Gilda, do historiador da arte Jacob Burckhardt
(1818-1897). Sendo mais precisos, podemos citar uma ideia que vemos reaparecer em
Warburg e em Gilda de maneira muito evidente. Ambos, consideradas as devidas distancias,
reconhecem a importancia, pelo menos nos ensaios que vinhamos tratando até agora, da vida
social para a compreensdo da arte, onde as festividades aparecem como formas de transi¢ao
da vida para a arte.

O proprio historiador da arte alemao escreve, quando busca imitagdes de ninfas da
Antiguidade nas cenas teatrais de Orfeo pelos dramaturgos italianos da época renascentista,
em O nascimento de Vénus e A Primavera de Sandro Botticelli (1893): “Reconhecemos aqui
o que Jacob Burckhardt, provando uma vez mais o carater visionario de seu juizo certeiro,
disse: ‘A cultura festiva italiana em sua forma mais elevada é uma verdadeira transi¢ao da
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vida para a arte’” (WARBURG, 2013, p. 39). Essa transi¢do que Warburg perseguird, a guisa

48 E curioso notar como essa nossa observacdo ndo se esgota, mas se mantém aberta e desdobravel, como
acreditamos ser em outros caminhos. Para Davi Arrigucci Jr., por exemplo, Luigi Pareyson surge como
referéncia a Gilda, como podemos ler em Gilda, a paixio pela forma (2007, p. 173): “Gilda, a quem sempre
interessou a estetica della formativita de Luigi Pareyson, sabia muito bem que a atitude envolvida nesse processo
dindmico e dialético de dar forma implicava uma espiritualidade situada — humana, social e culturalmente
determinada [...]”. E ainda poderiamos citar, nesse sentido, a proximidade e, por vezes, as referéncias explicitas
de Gilda aos fundadores da Escola dos Annales em seus ensaios.
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de ilustragdo, é evidente em As festas mediceias na corte dos Valois em tapetes flamengos da
Galleria degli Uffizi (1927), ao mostrar trés tapetes como ilustracdes da presenca da
Antiguidade pagd na cultura festiva da corte dos Valois para a “mneme social”, cuja “funcao
consiste em integrar o mundo formal pagdo a cultura de expressao europeia” (WARBURG,
2013, p. 332).

No caso da fildsofa brasileira, o ultimo capitulo de sua tese de doutorado, intitulado O
mito da borralheira, traz a festa burguesa, dos saldes e dos bailes, como o momento de
excecdo entre as classes. A propria autora cita de inicio as mesmas palavras que vimos
Warburg citar de Burckhardt: “A festa, dissemos, ¢ a vida de excegdo. Ela ¢ principalmente
aquele ‘ponto de transicdo entre a vida real e o mundo da arte’ de que fala Burckhardt”.
(MELLO E SOUZA, 1987, p. 145). Para a sociedade burguesa do século XIX, diferente da
renascentista de Warburg, essa passagem na festa ocorre de modo profundo, porque
representa uma nitida ruptura das obrigagdes do trabalho e da vida doméstica. Se na vida
familiar burguesa os gestos sdo polidos e graves, demonstrando a rigidez da moral e dos
costumes, a festa era 0 momento de seu afrouxamento, “uma evasdo periddica, de uma pausa
na ordem do mundo” (MELLO E SOUZA, 1987, p. 147).

Neste momento de fantasia, homens e mulheres se misturam e explodem na festa o
negaceio, a faceirice, os avangos e recuos, os apelos e fugas, os toques e as trocas de olhares,
o esconde e desnuda, funcionando muitas vezes como a “antecamara do casamento”.
Momento de exibicionismo das competi¢des de saldo, ndo s6 das dangas, como também das
charadas em que brilham os mais argutos e, principalmente, da moda na qual “a vestimenta
[¢] um instrumento de luta [...]” entre as classes e os sexos. Momento, repetimos, breve,
efémero, pois “passada a breve vertigem dos sentidos, em que dancava a beira do abismo,
podia a matrona voltar, aplacada, ao cuidado dos filhos e da vida doméstica.” (MELLO E
SOUZA, 1987, p. 153). Ja os homens, além da elegancia do terno e do talento, a habilidade do
galanteio lhe determinard o sucesso ou o fracasso de sua corte amorosa. Sao esses 0s jogos
simbdlicos presentes na festa, nessa “trégua indecisa” em que se ampliavam os recalques.

Do ponto de vista do abrandamento entre as classes das sociedades urbanas do século
XIX, a festa permite as aproximagdes em que, no espaco cotidiano, vivem afastadas. Ela
esboroa os limites demarcados entre burgueses e arrivistas. No baile de mascaras um universo
onirico, por exemplo, concretiza-se e podemos ver a borralheira e o principe juntos. Mas de
duas uma: ou ela se eleva aos olhos de todos, por exemplo, pela bela vestimenta, saltando da

esfera popular, quem sabe, para a esfera pequeno-burguesa, ou cometendo uma gaffe, uma
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desarmonia, desnivela-se retornando a vida cotidiana de borralheira. Como conclui Gilda

(1987, p. 169):

Assim, a pausa passageira que se abriu em cada vida pode tanto arrebatar o
individuo na vertigem de um instante, como atira-lo na consciéncia aguda do
borralho. Depois da mascarada, quando a ordem do mundo se refaz, brilha
mais licida a verdade interior de cada um.

Visto por esse prisma de aproximagdo simpdtica entre ambos os estudiosos, algo em
parte parece destoar da reflexdo feita por Prado Jr. em Entre Narciso e o colecionador ou o
ponto cego do criador (2006a). Apods apresentar o esquema terndrio de Erwin Panofsky, um
dos mestres da Escola de Warburg, que vai da descri¢do pré-iconografica, passando pela
analise iconografica até chegar, enfim, a interpretacdo iconolédgica, Bento Prado Jr. se detém
no problema da “circularidade da interpretacdo” como retomada da polémica entre Heidegger
e Cassirer em Davos, e que se remete a critica de Kant, apontando o espirito epistemoldgico
da iconologia meio que mecanica praticada por Panofsky e sua aproximacao aos “métodos das
hard sciences” como diferente do espirito inventivo, prospectivo € — acrescentamos —
imaginativo de Gilda de Mello e Souza, muito proximo, dird, a fenomenologia de Merleau-
Ponty, para quem “[...] a pintura nos reconduzia a visdo das proprias coisas [...]”
(MERLEUA-PONTY apud PRADO JR., 2006a, p. 35) ou ao “ver como” da filosofia analitica
de Wittgenstein, a despeito da rivalidade existente entre essas duas tradi¢des.

Ora, em nossa andlise vinhamos aproximando a exegese de Gilda a de Warburg, pois
ndo sO6 os temas (vestes, festas, mitos etc.), como também a atitude interdisciplinar e a
transversalidade dos campos do conhecimento amalgamam os espiritos de ambos, avessos
aquele saber historico, fundado exclusivamente em razdo, aplicado a arte, como ocorre em
Panofsky, a nosso ver, tanto na visdo de Prado Jr., como vimos, quanto na de Georges Didi-
Huberman, ja que, no caso especifico deste ultimo, na visdo panofskyana ndo hé brechas ou
espaco para o ndo-saber, como se fosse um espaco sem conflito, fechado, suficiente e
positivista*, que muito impera ainda na vida universitaria de historiadores da arte (Cf. DIDI-
HUBERMAN, 2013a, pp. 113-183).

Ao colocarmos tais coisas nesta perspectiva, salta-nos aos olhos um problema de

continuidade entre Panofsky em relacdio a Aby Warburg e, de maneira provocativa,

49 Comentando justamente duas versdes, sendo a versdo americana, inclusive, usada por Prado Jr. em FEntre
narciso... de Panofsky, a saber, Sobre o problema da descricdo e da interpretacdo do conteudo das obras das
artes plasticas, Didi-Huberman (2013, p. 137, grifos do autor) escreve: “Da Alemanha & América, ¢ um pouco o
momento da antitese que morre [em Panofsky], enquanto o da sintese — otimista, positiva e até mesmo
positivista em alguns de seus aspectos — al¢a voo. E um pouco o desejo de fazer todas as perguntas que teria
dado lugar ao desejo de dar todas as respostas.”
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poderiamos lancar as questdes de Otilia e de Bento sobre a relativizagdo™ do “método
warburgueriano” por Gilda ao préoprio seguidor “direto” da escola alema. Talvez uma
investigacdo mais alentada nesse sentido apontaria, a nosso ver com certa ironia, a nossa
filosofa brasileira como mais proxima do fundador da “Escola de Warburg” do que de Erwin
Panofsky. Em outras palavras, endossariamos a distin¢gdo de Prado Jr. dizendo que o tom de
Gilda difere, e muito, do de Panofsky na medida em que este parece perder o “tom
warburgueriano” do qual se afirmara descender.

Nao nos cabe aqui continuar nossa discussao nesse sentido, pois resultaria no minimo
numa analise comparativa entre os supostos mestres da “Escola de Warburg” e o proprio Aby
Warburg que, de fato, bem nos escapa o dominio, como também a prépria problematizacao
sobre o significado de conceitos como continuidade, adaptagdo, copia e originalidade, mas ¢
curioso observar que ndo estamos totalmente enganados, a0 menos no que concerne a nossa
indagagdo sobre os “alcances warburguerianos” de seu discipulo, quando encontramos num
texto do historiador e filésofo da arte francés Georges Didi-Huberman (2013b, p. 78) a
seguinte caracterizagdo de Panofsky: “O grande padre exorcista do nosso dibuk [no caso, esse
espirito seria Warburg] ndo foi outro - e acaso poderiamos duvidar disso? - sendo Erwin
Panofsky”, cujo o ritual tedrico de exorcismo expulsava da iconologia — criada, alids, por
Warburg — tanto o pathos dionisiaco nietzschiano®', quanto a Nachleben (sobrevivéncia)

anacronica® purificada pelos termos de “heranga” e “influéncia” num campo cronolégico.

50 As reflexdes de Bento Prado Jr. em Entre Narciso e o colecionador... partem justamente de um problema
levantado por Otilia Beatriz Fiori Arantes em Notas sobre o método..., quando esta escreve: “Pois € neste vai e
vem entre a pintura, sua histéria e a realidade que se move a nossa autora — utilizando permanentemente ¢ ao
mesmo tempo relativizando as ligdes dos mestres da Escola de Warburg.” (ARANTES, 2006, p. 42); trecho,
alias, retomado integralmente por Prado Jr. (2006a, p. 29) que, em seguida, coloca como questdo: “O que
interessa ¢ aprofundar o sentido dessa ligagdo de certo modo ambigua com a referida Escola: que significa aqui
relativizar? Para fazé-lo, parece util comparar os textos ‘epistemologicos’ de Erwin Panofsky com a concepgéo
de arte e da experiéncia estética a ser desentranhada das entrelinhas dos ensaios de Gilda de Mello e Souza”.

51 Sobre “as formulas do pathos” da Antiguidade retomadas pelos artistas recentes que, ndo todos, as
polarizaram ao reelabora-las, Wind refere-se, sem comentar, ao ensaio Durer e a Antiguidade Italiana, de
Warburg. Quanto a referéncia a Nietzsche e ao pathos dionisiaco, ver, por exemplo, O nascimento da tragédia:
ou helenismo e pessimismo. Em resumo, trata-se aqui de uma visdo conceitual warburgueriana, de fundo
nietzchiana, contraria "a calmaria idealizadora (apolinea) de historiadores e artistas classicistas.

52 Para aqueles que se interessam pela historia da arte ¢ conhecida a dificuldade da tradugdo do conceito de
Nachleben empregado por Aby Warburg. Ernst Gombrich, que ndo conheceu Warburg pessoalmente, mas
compartilhou de seus ensinamentos, tornando-se, até certo ponto, seu seguidor, aponta os riscos da traducdo do
termo alemdo para o inglés survival (sobrevivéncia) (ver, por exemplo, a biografia de Warburg escrita por
Gombrich, intitulada Aby Warburg: An Intellectual Biography). Giorgio Agamben, por exemplo, considera
inapropriada a compreensdo de Nachleben, quer por “sobrevivéncia” quer por “renascimento”, pois tais
tradugdes encobrem o sentido de “continuidade da heranga pagd” (AGAMBEN, G. Aby Warburg e uma ciéncia
sem nome. In: A poténcia do pensamento, pp. 111-131). Atualmente, o historiador da arte francés Didi-
Huberman retoma aquela primeira tradugéo, ndo sé como a menos arriscada, mas nos informando, inclusive, que
Warburg retirara o conceito de um antropdlogo britdnico (Ver DIDI-HUBERMAN, G. Nachleben, ou a
antropologia do tempo: Warburg com Tylor In: A imagem sobrevivente, pp. 43-49).
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Em Diante da imagem, podemos ter mais ou menos uma nog¢do do que se
transformara, depois do “descarrego” de Panofsky, segundo o mesmo Didi-Huberman (2013a,

p.163), a teoria das imagens de Aby Warburg:

A iconologia entregava portanto toda imagem a tirania do conceito, da
definicao e, no fundo, do nomeavel e do legivel: o legivel compreendido
como a operagdo sintética, iconoldgica, na qual se “traduziriam” no visivel
(o aspecto claro e distinto das “significagdes primarias ¢ secundarias” de
Panofsky) invisiveis “temas”, invisiveis “tendéncias gerais e essenciais do
espirito humano” — invisiveis conceitos ou Ideias.

2 Estética e Cibernética™: o problema da mecanizagéo da arte

Retomemos outra vez as observagdes de Prado Jr. sobre Panofsky, mas talvez por um
novo angulo, ja que seu nome fora evocado e insiste em permanecer. Ha um ponto que nos
une aquela atitude contra os formalistas de modo mais atualizado em Gilda e que desejamos
aprofundar agora. Quando Prado Jr. afirma que a hermenéutica de Gilda de Mello e Souza
esta totalmente distante de uma analise mecanizada das obras de arte, em oposi¢ao ao método
de Panofsky, o autor cita, como uma “prova textual”, uma nota de rodapé do ensaio Variagoes

sobre Michelangelo Antonioni. Nesta nota de rodapé escreve Gilda (2005, p. 165):

E curioso que o método adotado por Thomas, no estiidio, se aproxima
daquele que, segundo Moles, a teoria da informagdo gostaria de propor aos
filésofos como sintese de uma atitude estruturalista e uma atitude estética.
Levando em conta que perceber ¢ perceber formas [,] a teoria da informacao
proporia decompor o retrato do universo em pedacos do conhecimento
visando, primeiro, fazer o levantamento de um repertdrio e, em seguida,
recompor um modelo, que seria o simulacro desse universo, aplicando nessa
tarefa as regras de assemblage ou interdigdo. Ver Abraham Moles, “Théorie
informationalle de la perception”, in Le concept d’information dans la
science contemporaine, Les Cahiers de Royaumont, Gauthier Villars/Minuit,
1965.

Para Prado Jr., Gilda estaria assinalando nesta breve nota uma atitude contraria a
tendéncia de “uma estética construida da perspectiva de um olhar mecdnico” (PRADO JR.,
2006a, p. 33, grifos do autor). Ora, indo ao texto de Abraham Moles podemos observar
algumas nuances entre o trecho acima e o original. Aqui, na nota de Gilda, lemos que o

método proposto pela TI. (Teoria da Informagdo) funcionaria como sintese estruturalista e

53 Tomaremos esse termo de seu criador Norbert Wiener, como mais a frente veremos, que, diante ao
desenvolvimento da teoria das mensagens, em sua ramificagdo computacional em relagdio com a teoria
probabilistica de Willard Gibbs, forjou o termo cibernética. Ver: A cibernética na histdoria In: Cibernética e
Sociedade, pp. 15-27.
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estética; 1a, Moles fala, a bem da verdade, de “a sintese de uma atitude estruturalista e de uma

atitude dialética”.

Figura 1: Thomas (David Hemmings), no estiidio, observa absorto as ampliagdes fotograficas.

Fonte: Print Screen, Blow-up, Michelangelo Antonioni, 1966.

No trecho citado, no entanto, Gilda enfatiza a atitude estruturalista. Dos termos postos
neste sentido, resulta, como ja havia assinalado Prado Jr., uma “perspectiva mecanica”, pois a
forma s6 pode ser, para a TI., reconhecida se conhecida, o que reduziria a arte aos fragmentos
cognosciveis da realidade (ver Figura 1), que, em Variagoes sobre Michelangelo Antonioni,
“a camera impoe insidiosa” a Thomas, o fotografo de Blow-up (1966), no estudio, de acordo

com Gilda, em oposi¢do a perspectiva natural, o “olhar natural”, globalizante, no parque.

O raciocinio progride aos pedagos, mas coerente, € aos poucos vai
permutando a maneira inicial de ver o mundo, no parque, pela que “a camera
impde insidiosa” no estudio. Finalmente, com a forga de ver ampliada,
Thomas comeca a divisar atrds da folhagem o revolver, e na mancha
esbranquicada sobre a relva, o homem morto. O olhar mecanico e preciso da
objetiva desvendou finalmente o crime. (MELLO E SOUZA, 2005, p. 164)

Entretanto, ¢ interessante observar que Moles retira sua definicdo de percep¢do da
psicologia gestaltista, a qual estabelece “uma dialética, de inicio aquela entre a figura e o

fundo, em seguida aquela entre o ‘“cognoscivel" que nunca ¢ mais do que apenas

54 No original, em francés : “la synthése d’une attitude structuraliste et d’une attitude dialecticque [...].”
(MOLES, 1965, p. 205).
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"reconhecivel" e o “aleatério” que ndo ¢ nada mais do que a esséncia do incognoscivel”
(MOLES, 1965, p. 205).” Tal sintese - estrutural e dialética - da TI. cria um “principio de
incerteza da percepcdo” pelo qual € possivel interpretar como constante o grau de
previsibilidade e a sensibilidade do receptor pelo contraste ou detectibilidade da mensagem,
bem como pela complexidade da forma. Para Moles, no limite, trata-se de uma teoria cujo
principio de incerteza se generaliza, pois: “[...] ha um principio de incerteza a cada nivel de
observagdo, a cada tipo de repertdrio; e nossa arquitetura do sinal ¢ sempre um pouco
instavel.” (MOLES, 1965, p. 218).>°

Se, para Gilda, a TI. se posiciona exclusivamente de maneira mecanizada em relagao a
percepgao estética, e que por isso parece de todo inadequada para a avaliagdo estética, € o que
no final Moles e Gilda parecem certamente concluir, pois tratar-se-ia de uma visdo
empobrecida porque sem o contato tactil com as coisas. Assim, na nota de rodapé de
Variagoes sobre Antonioni Michelangelo, Gilda nao repudia a maquina e sim nos mostra
como o cinema, neste caso a técnica fotografica, e a Teoria da Informacao enfrentam, pelo

menos nos idos dos anos 1960 e 1970, os mesmos desafios.

Atentando bem percebemos que ele [Thomas, o fotografo] olha para tudo,
mas quase ndo enxerga. Estd empenhado apenas em registrar, registrar
freneticamente, através da objetiva fotografica, tudo o que tem pela frente,
deixando sempre para depois a ardua tarefa de ver. [...] J4 ndo enxerga mais
o mundo a olho nu, esta perdido entre as coisas, esquecido daquela relacdo
intima com a natureza do homem-de-ar-livre, das criancas, das mulheres,
relacdo espontanea e tactil que o proprio Antonioni rememora com nostalgia
na metafora insistente do contato do dedo com o objeto [...]. (MELLO E
SOUZA, 2005, p. 162) (grifos da autora)

Abraham Moles propora em diversos estudos™, inclusive, uma estética informacional.
No que diz respeito a Gilda, a nosso ver, a nota de rodapé pode ser lida de maneira mais
alongada, se confrontada com outra fala sua sobre a mecanizagdo, e, desta vez, tomada de
maneira mais aprofundada do que talvez a nota de rodapé em sua estrutura sintética nos
permitiu até aqui.

Como mais um ponto de prolongamento, por exemplo, a essa nota retomada por Prado
Jr., podemos citar o texto da comunicagdo Graduagdo e Pos-Graduagdo em Artes, de 1967,

no qual Gilda busca examinar o estado atual das artes, entdo em seu crescente interesse em

55 No original em francés: “[...] une dialectique, d’abord celle entre la figure et le fond, ensuite celle entre le
“connaissable” que n’est jamais que le “reconnaissable” et “I’aléatoire” qui n’est rien d’autre que I’essence de
I’inconnaissable. (MOLES, 1965, p. 205).

56 No original em francés: “[...] il y a un principe d’incertitude a chaque niveau d’observation, a chaque type de
répertoire et notre architecture du signal est toujours un peu labile.” (MOLES, 1965, p. 218).

57 Ver, nesse sentido, suas obras: Rumos de uma cultura tecnoldgica, sobretudo o ensaio “O estado atual da
teoria das comunicagdes e estética informacional” (1973) e Teoria da informacio e percepcio estética (1978).
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nivel universitario no Brasil. Neste ensaio pode haver, ou melhor, lemos um certo elogio, em
oposi¢do ao antigo ensino de filosofia, as novas disciplinas de comunicagdo visual, semiotica,
desenho industrial, design, teoria da informacao ou, em outras palavras, as artes aplicadas: um

elogio, portanto, 8 mecanizagao da arte em seu uso criativo.

E possivel que as realizagdes mais vivas da arte contemporanea nio sejam as
obras desinteressadas, cujo destino final ¢ o museu, mas os objetos
manchados pela utilidade que cercam a nossa existéncia diaria. O arranha-
céu, o automovel, a geladeira, a maquina de escrever, a poltrona, o avido sdo
as formas com que dialogamos a cada momento. Por que desviar delas o
nosso olhar? A meditagdo artistica mais viva do nosso tempo ndo ¢ a que se
aplica em definir o objetivo estético ou em estabelecer uma nova
classificacdo das artes, mas a que procura decifrar a ligacdo da obra com o
mundo mecanizado ou inscrevé-la no universo surpreendente dos sinais. Por
que ndo incorporar ao ensino essa nova visdo? Se as nossas escolas mais
recentes abandonassem o preconceito da obra uUnica, aceitando a ligagdo
aberta com a industria, se esquecessem a nostalgia da estética, procurando a
fundamentagdo tedrica na teoria da comunicagdo e na semiotica, poderiam
significar para o ensino da arte em nosso meio uma modifica¢do radical.
Caso contrario, continuardo repetindo, com nomes diferentes e um
equipamento técnico sem funcdo, as antigas faculdades de filosofia.
(MELLO E SOUZA, 2014, pp. 176-77, grifo nosso)

Por que nd3o considerar essa ‘“nova visdo”, ao rever a concepcdo de teoria
informacional da percepg¢do, tentando ver os avancos possiveis a partir da relacdo da obra
artistica com o mundo mecanico (robotico, computadorizado, cibernético, quantico etc.)? Ou
ainda os ganhos de uma decifracdo das artes no campo dos codigos, dos emblemas, dos sinais,
de que nos parece afeita nossa filosofa brasileira? Pois nos parece que a contingéncia de que
fala Moles ¢ muito proxima daquela a que chega Thomas em Blow-up, e que Gilda decifra e
v€ num lugar de tensdo (ordem/desordem; idilio/crime) como sendo a relagdo do homem com
a maquina e que, na decriptagdo dos codigos, mesmo se utilizando da perspectiva estatistica,
resulta um pouco instavel. E o que talvez proponha a continuagio do ensaio de Gilda em

sequéncia a nota de rodapé que analisamos:

Para decidir entre as duas alternativas [o olhar natural ou o olhar mecanico],
Thomas volta de noite no parque. E desta vez vé com os proprios olhos,
estendido na grama, o homem morto. Mas infelizmente ndo pdde
documentar a descoberta porque ndo trouxe com ele a objetiva fotografica.
Quando retorna, no dia seguinte munido de sua Contax, todos os vestigios
haviam desaparecido. Thomas se encontra, portanto, no grau zero de sua
investigacdo ¢ ja ndo pode afirmar nada a ninguém: o cadaver sumiu, as
fotos que comprovavam o crime foram roubadas, a autora do delito
desapareceu e ele mesmo ja perdeu a confianga em seu proprio testemunho.
(MELLO E SOUZA, 2005, p. 165).
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Ao colocarmos a discussdo nesses termos, o que buscamos talvez seja ver o quanto
uma percepcao estética que valoriza o “cddigo”, em seu uso imaginativo, resulta numa analise
inovadora e ligada ao mundo cibernético em que estamos situados. Deste ponto de vista,
Bento Prado Jr. estaria, em suas proprias palavras, “redondamente enganado”? Nao, a ndo ser
que se considere a feoria da informagdo, da qual Gilda aqui se aproxima, como uma
epistemologia entre aquelas ‘“hard sciences” que, para nosso comentador, “jamais
encontraremos na obra de Gilda” (PRADO JR., 2006a, p. 33), e que, surpresos, parece termos
de um modo particularmente obliquo encontrado, uma vez que, repetimos, para Gilda, a
“meditacdo mais viva de nosso tempo”, mais contemporanea, diriamos também, ¢ a que
“procura decifrar a liga¢do da obra com o mundo mecanizado ou inscrevé-la no universo
surpreendente dos sinais” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 176). Em resumo, uma percepcao
em que a imaginac¢ao também € produtora de conhecimento.

De tudo o que foi dito até aqui, arisquemos mais um passo. Na obra Cibernética e
Sociedade: o uso humano dos seres humanos, referenciada por Moles em seu ensaio e
publicada pela primeira vez em 1950, Norbert Wiener (1894-1964) — fundador do termo
cibernética — d4 uma ideia histérica da disciplina da teoria da informacdo da seguinte maneira

em sua apresentacdo a obra:

A Fisica newtoniana, que dominara de fins do século XVII até fins do século
XIX, com rarissimas vozes discrepantes, descrevia um universo em que tudo
acontecia precisamente de acordo com a lei; um universo compacto,
cerradamente organizado, no qual todo futuro depende estritamente de todo
passado. (WIENER, 1993, p. 9)

Para o matematico norte-americano, a introdu¢do da estatistica pelo cientista Josiah
Willard Gibbs (1839-1903) revolucionou a Fisica e, consequentemente, a nova ciéncia da

cibernética.

Nenhuma medi¢ao fisica ¢ jamais precisa; e o que tenhamos a dizer acerca
de uma maquina ou de outro sistema mecanico qualquer concerne ndo aquilo
que devamos esperar quando as posi¢des € momentos iniciais sejam dados
com absoluta precisdo (o que jamais ocorre), mas o que devemos esperar
quando eles sdo dados com a precisdo alcangavel. [...] a parte funcional da
Fisica ndo pode furtar-se a considerar a incerteza e contingéncias dos
eventos. O mérito de Gibbs foi o de apresentar, pela primeira vez, um
método cientifico bem definido para levar em consideragdo essa
contingéncia (WIENER, 1993, p. 10-11).
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O novo olhar proposto por Gilda ¢ realmente bem distinto do “espirito” de Panofsky,
como fala Prado Jr.®, mas isso ndo quer significar, acreditamos, que esteja de todo excluida
aqui a visdo mecanica da meditacdo artistica, pelo contrario, ¢ por se mostrar tdo incerta
quanto a visdo natural, uma vez que ndo se trata mais de uma “ciéncia determinista”, que
ambas as visdes se complementam e podem resultar em “percep¢des radicais”, isto &,
inovadoras; e, ao apostar que uma “nova visao” - quer da Teoria da Informacdo ou das
Comunicagdes, quer do design industrial ou da semidtica etc. — reaviva as experiéncias
artisticas, Gilda de Mello e Souza ainda aqui ndo estaria reafirmando aquele compromisso
burckhardtiano imprescindivel e inalienavel entre a arte e a sociedade?

Tentando concluir o détour descarrilhado no inicio de nosso texto, digamos que Gilda
talvez partilhasse das mesmas consideragdes que Wind, em Arte e Anarquia, no tocante a
mecanizacao da arte, quando direciona um novo olhar para as artes aplicadas, pois, conforme
Wind, a mecanizagao possui um papel positivo no desenvolvimento artistico quando seu uso é

criativo.

Uma séria investigacdo filosofica no campo dos utensilios artisticos
provavelmente demonstraria que os problemas que associamos a
mecanizacdo estdo latentes no proprio uso do mais simples dos instrumentos.
Basta um lapis ou um pedago de giz na mao de um artista para ampliar o
campo de sua possibilidade para além dos limites naturais de sua pessoa.
Nao ¢ talvez a arte, qualquer que seja, uma maneira de ampliar os limites da
propria pessoa? Nao é por este motivo que Carlyle define o homem como
“um animal que utiliza instrumentos™? (WIND, 2021, p. 109).”

E a aproximagdo entre Gilda e Wind talvez nao pare por ai. Como ilustracdo do que
vimos sugerindo, podemos comparar a questdo da monumentalidade das obras de arte

contemporanea, fendmeno comentado tanto pela brasileira quanto pelo alemao.

58 A distingdo entre os espiritos de Panofsky e Gilda aqui se dissolveria talvez se Bento, antes de endossar a
opinido de Pierre Bourdieu, a qual alias julga ser um exagero, de que “Panofsky mostra aqui de forma brilhante
que s6 pode fazer o que faz sob a condi¢do de saber a cada momento o que faz [...]”, reafirmasse a sua propria
suspeita de que o método de Panofsky se aproxima mais da “gramatica de Wittgenstein: “[...] em tudo oposta a
gramatica generativa e transformacional, por sua recusa de reduzi-la a uma forma logica ou a um calculo, por
dar-lhe uma dimensdo mais pragmatica do que sintatica [...], e sobretudo por fazer dela um instrumento de
ampliacao do campo de visdo [...]” (PRADO JR., 2006a, p. 33). Inclusive, Bento chega, ao final de seu ensaio, a
comparar a concepg¢do do “valor cognitivo da imaginagdo” de Gilda com o “ver como” de Wittgenstein, entre
outros filésofos, quando diz: “Imaginar, aqui, ndo ¢ o contrario de investigar o mundo objetivo: ¢ abrir-se para o
que, até agora, permaneceu invisivel. Sem a imagina¢do ou a variagdo sistemdatica do modo de ver, ndo
poderiamos topar com e descobrir os indicios que podem levar-nos ao cddigo iluminador da obra em sua
singularidade (assim como descobrir ou ver de modo diverso o proprio cédigo a partir da obra singular).
(PRADO JR., 20064, p. 36).

59 Em italiano: “Una seria ricerca filosofica nel campo degli utensili artistici ci dimostrerebbe probabilmente che
tutti i problemi che siamo soliti collegare con la meccanizzazione si celano gia in potenza nell’atto stesso di
adoperare il piu semplice degli strumenti. Bastano una matita o un pezzo di gesso, nella mano dell’artista, per
allargare il campo delle sue possibilita al di la dei limiti naturali della sua persona. Forse I’arte, un'arte qualsiasi,
non ¢ unna maniera di allargare i limiti della propria persona? E non ¢ per questo motivo che Carlyle definnisce
I’uomo come “un animale che si serve di strumenti”?.” (WIND, 2021, p. 109).
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Para Gilda, as imensas telas presentes nas bienais atualmente sdo antes “a ampliacdo
do insignificante e jamais o grandioso”, sdo obras que “falam aos berros para nao dizer nada”,
fendmeno oposto — compara Gilda — as pequenas telas do Renascimento, cheias de
informagdes num espaco reduzido, que “traduziam a complexidade do mundo com emogao,
mas em surdina”, concluindo que tal monumentalidade desse vazio atual seria, por assim
dizer, “o ultimo estentor com que a autoridade masculina procura mascarar uma estética do
suborno” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 60), j4 que se tratava de um atitude da “cultura
feminina”, de sobras, mintcias e “tomadas préximas” do que da masculina, panoramica e
grandiosa.

Para Wind, em Arte e Anarquia, capitulo 6. Arte e Vontade, as telas em escalas
imensas dos pintores expressionistas abstratos (“action paintings™) sao frutos de uma fuga ou
libertagdo da “introspecdo ao extremo” que se lancaram os artistas na “busca desesperada por
substancia” em duas vias, de “regressdo aos impulsos instintivos” e de projecdo destes
impulsos “numa escala maior do que a vida”, e que — conclui Wind — ao dissociarem-se do
exterior, tais artistas desumanizam-se e, por isso, tornam-se tdo proficuas suas pinturas a
mecanizacao, por ser este processo também de carater desumano (Cf. WIND, 2021, pp. 124-
127). Um mesmo problema, dois caminhos possiveis: para a brasileira um processo de
desvirilizagdo, a instalagdo por completo da miopia na arte e, de maneira geral, na cultura;
para o alemdo, uma combinagdo de psicologia profunda que busca de modo hipertréfico o
supérfluo. No forro da mecanizagdo, no entanto, uma visdo sempre a0 mesmo tempo positiva
e negativa, isto ¢, complexa e dialética.

Finalizando, podemos dizer que Panofsky e Gombrich sdo os dois warburguerianos
mais citados e comentados quer pela propria filosofa brasileira quer por seus comentadores.
Aqui citamos apenas dois desses comentadores. Por um lado, das consideracdes de Bento
Prado Jr., vemos, em Entre Narciso e o colecionador ou o ponto cego do criador, uma Gilda
em relacdo ao significado das obras de arte, numa aproximacao panofskyana autoconfessa
mas, também, com pontos de afastamentos e, por isso, relativizada. Ao passo que, do lado de
Otilia Beatriz Arantes, em Notas sobre o método critico de Gilda de Mello e Souza, embora
Wind seja retomado pela via da peritagem de Giovani Morelli, a autora busca sustentar a

“técnica indiciaria” de Gilda, apoiando-se no texto Sinais: raizes de um paradigma indiciario,
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de Carlo Ginzburg, além de apontar as rupturas de Gilda quanto ao “modelo relacional”® de
Gombrich na analise das obras de arte brasileiras.®'

Entre ambos os comentadores brasileiros, tentamos apresentar um pouco da “visdo
warburgueriana” de Edgar Wind, o que nos permitiu talvez concluir uma familiaridade maior
entre Warburg e Gilda do que a que imagindvamos, bem como, mediante a questdo da
mecaniza¢do da arte (que, para Prado Jr., a afastava da “Escola de Warburg”, encarnada na
figura de Panofsky em seus textos “epistemoldgicos™), a nosso ver, pela ‘“vertente
warburgueriana” de Wind, tal questdo acabou diminuindo as distancias tanto do historiador de
arte Burkchardt quanto do proprio Wind, permitindo-nos verificar algumas ressonancias,
dando especial atencao ao menor tom filoséfico de seus ensaios, distante daquelas formas de
conhecimento superiores, deixadas intencionalmente por Gilda em segundo plano, por vezes
até literalmente, como vimos, quando as deixa em nota de rodapé; ou, dito de outro modo,
mais perto da experiéncia cotidiana, de “grande rentncia representada pela estética do
fragmento, da bricolage e do retalho [...]” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 60).

A imagem do bricoleur talvez seja um modo de descrever como o espirito ensaistico
de Gilda de Mello e Souza ¢ fragmentario: sua estética poderia ser vista tal qual em O fupi e o
alaude (1979) em que define a estética marioandradina, quando retoma a defini¢do dada pela
critica de que a estética de Mario de Andrade, em Macunaima, aproximar-se-ia mais, nao de
uma “composicado em mosaico”, que apenas copia e cola, mas sim dum processo da bricolage

descrito por Claude Lévi-Strauss®, redefini¢do de Gilda com a qual encerramos este ensaio.

60 De acordo com Otilia (2006, p. 38), na linha de Warburg, Panofsky, mas mais ainda Gombrich, Gilda
“acreditava que a interpretacdo de uma tela pelo critico, tanto quanto da realidade pelo artista, eram sempre
mediadas por um esquema dado, um modelo relacional, por isto mesmo variavel, incerto, e que se pauta por algo
que os psicologos chamam de trial and error.”

61 Gilda confessa sua inspiragdo em Erwin Panofsky, por exemplo, no ensaio O salto mortal de Fellini
(Exercicios de Leitura) ¢ em Variagoes sobre Michelangelo Antonioni (A ideia e figurado), bem como em
diversas entrevistas em A palavra afiada. A titulo de exemplo, citamos uma entrevista a Augusto Massi: “O
meu interesse pela Escola de Warburg foi, desde o principio, Erwin Panofsky. Fiquei alucinada.” (MELLO E
SOUZA, 2014, p. 105). Sobre Gombrich ver os ensaios Pintura brasileira contempordanea: os precursores
(Exercicios de leitura) e Notas sobre Fred Astaire (A ideia e o figurado). Na mesma entrevista a Massi, Gilda
diz ainda: “Mas Panofsky foi o inicio, a revelagdo final veio com Ernst H. Gombrich, cujo enfoque me
interessava profundamente. Era algo que se passava entre a sensibilidade visual do quadro e o pendor para
entender os sinais, 0 que agucava a minha vocagdo para o concreto.” (MELLO E SOUZA, 2014, pp. 105-106).
62 Em O pensamento selvagem, apds apresentar a ideia de que existem dois modos de conhecimento cientifico,
um mais proximo de uma intui¢do sensivel, pois “mais ajustado” a percepcdo e a imaginagdo e, outro,
“deslocado” destas, Lévi-Strauss considera o bricoleur como andlogo ao modo “mais ajustado” e, logo, mais
apto a reflexdo mitica: “O bricoleur esta apto a executar um grande numero de tarefas diversificadas, porém ao
contrario do engenheiro, ndo subordina nenhuma delas a obtengdo de matérias-primas e de utensilios concebidos
e procurados na medida de seu projeto: seu universo instrumental é fechado, e a regra de seu jogo ¢ sempre
arranjar-se com os “meios-limites”, isto €, um conjunto sempre finito de utensilios e de materiais bastante
heterdclitos, porque a composi¢do do conjunto ndo esta em relagdo com o projeto do momento nem com nenhum
projeto particular mas é o resultado contingente de todas as oportunidades que se apresentaram para renovar ¢
enriquecer o estoque ou para manté-lo com os residuos de constru¢des e destrui¢des anteriores. O conjunto de
meios do bricoleur ndo é, portanto, definivel por um projeto [...]; ele se define apenas por sua instrumentalidade
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O bricoleur procura realmente a sua matéria-prima entre os destrocos de
velhos sistemas. No entanto, seu gesto ¢ norteado por um objetivo ludico,
por uma sensibilidade passiva, e esta se submete sobretudo ao jogo das
formas. Diante do elenco de detritos que tem sempre a mao, o bricoleur se
abandona a uma triagem paciente, escolhendo ou rejeitando os elementos,
conforme a cor, o formato, a luminosidade ou o arabesco de uma superficie.
A figura que ird compor em seguida, combinando a infinidade de fragmentos
de que dispde, podera ser muito bela, mas, como respeita as imposi¢des da
matéria aproveitada, € caprichosa, cheia de idas e vindas, de rupturas, e nao
revela nenhum projeto. (MELLO E SOUZA, 2003, pp. 10-11).

e, para empregar a propria linguagem do bricoleur, porque os elementos sdo recolhidos ou conservados em
funcdo do principio de que “isso sempre pode servir”. (LEVI-STRAUSS, 2008, pp. 32-33)
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Terceiro ensaio: Gilda & Mario: notas tematicas e estilo musical

“Foi ele [Mario de Andrade] que
me empurrou para a estética.”

Gilda de Mello e Souza

Apos esta espécie de propedéutica a que nos langamos nos dois ensaios antecedentes,
talvez seja o0 momento de retomarmos as suspeitas de Prado Jr. em Entre Narciso e o
colecionador ou o ponto cego do criador (2006a) de uma continuidade de temas e de estilo®
entre Gilda de Mello e Souza e Mario de Andrade, para agora discorrer sobre uma
interpretacdo dessa continuagdo de modo mais direto, indo aos textos de um e de outro.

Tomando como andlise os ensaios sobre o poeta modernista em A4 ideia e o figurado
(2005), Prado Jr. busca relacionar os temas trabalhados pelo poeta e pela filésofa. Para o
comentador, “a autora faz suas as teses expostas” (PRADO JR., 2006a, p. 11, grifo do autor)

sobre a estética (musical) de Mario de Andrade. Vejamos a seguir quais sao elas.

1 A estética (musical) do “poetinha menor "

Em O professor de musica (1995), Mério € visto entre uma “institui¢ao tradicional” (o
Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo) e o “movimento revolucionario” (o
modernismo da Semana de Arte Moderna de 1922), bem como nos ¢ apresentada a sua face
menos vista, por assim dizer, de professor. Neste periodo de magistério, segundo Gilda, Mario
de Andrade supriria suas deficiéncias de autodidata estudando de tudo um pouco: “estuda ao
mesmo tempo muita psicologia, estética, filologia, linguas, filosofia, sociologia etc. etc. E
ainda esta absorvendo a informagdo recente da cultura alema, o encontro perturbador com a
psicanalise” (MELLO E SOUZA, 2005, p. 18). E nesse contexto que, de acordo com Gilda,
devemos entender a estética de Mario, como que deslizando “insensivelmente de um dominio
para o outro”, “sob a égide da Musica” e que vemos surgir, por exemplo, o conceito de
“sublimacao”: “a mescla inesperada de psicandlise e fenomenologia” (MELLO E SOUZA,

2005, p. 24).

63 A nogdo de estilo de Gilles Gaston Granger talvez seja aqui interessante, pois compreendendo que o estilo
seria aquilo que ndo ¢ estruturavel, lastro de individualidade (subjetividade?) no campo da pratica cientifica, ele
também considera ser importante um estudo estilistico da pratica artistica. (Cf. Contetido, Forma e Pratica In:
Filosofia do estilo. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974, p. 22.

64 Autodefini¢do ironica de Mario de Andrade.
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Lendo as passagens acima torna-se dificil ndo relacionarmos essa caracterizacdo de
Mario de Andrade a propria Gilda: pois, ndo vimos anteriormente®, nossa filosofa afirmar que
sua “formacao tem muito de autodidata” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 104)? E mais: ndo ¢ a
propria Gilda que vemos, em sua tese de doutorado, passar de modo fluido do dominio
estético para o psicologico e depois para o sociologico? Ou mesmo em ensaios mais recentes,
como Notas sobre Fred Astaire, de 2005, em que transita - sem que notemos a primeira vista -
do bal¢ ao teatro do absurdo, do cubismo, pontilhismo e da pintura holandesa as composicdes

musicais, da tragédia a comédia, enfim, da danca moderna ao desenho?
1.1 A precariedade do criador

Mas ¢ quando Gilda de Mello e Souza se detém ao fendmeno da ‘“manifestagao
musical” que Prado Jr. marca as relagdes entre ambos. Ao definir tal fendmeno numa
estrutura quaternaria, a saber, o criador, a obra de arte, o intérprete € o ouvinte, nosso
comentador enfatiza a insisténcia de Gilda em mostrar que Mdrio milita “contra o privilégio
atribuido ao criador” e que tal fato, repetimos, a precariedade do criador, também lha serve.

Para Gilda, a estética de Mario de Andrade é contraria a “Estética do criador”, visto
que as quatro entidades que a compde sdo equivalentes e ndo hierarquizadas. E o que
podemos observar com a nog¢ao de criador: “O criador, por exemplo, ndo € concebido como o
ser excepcional que aparece na imagem do senso comum. E um homem como os outros, que
se distingue da mediania antes por caréncia que por excesso de for¢a” (MELLO E SOUZA,
2005, p. 24). Tal caracterizacdo, funcionando como uma “proje¢do”, segundo ainda Gilda, se
une a propria personalidade de Mario de Andrade, fragil e indeterminada, e cuja “unidade do
ser se refaz” na obra de arte, que, por sua vez, ird depender do intérprete para que se
comunique com o ouvinte, ¢ que Prado Jr. vé como uma antecipagdo da “estética da
recepcao’:

Mario de Andrade liga o privilégio da recepgdo a algo como uma essencial
alienacdo do criador, que precede e enriquece o processo global
criagao/recepcdo. Uma alienacdo que lhe impede o dominio total do sentido

de sua propria obra: so o outro pode dizer a minha verdade. (PRADO JR.,
2006a, p. 14, grifos do autor).

A hipotese de Prado Jr. de que a precariedade do criador concerne tanto a estética de
Mario de Andrade quanto a de Gilda constroi-se com a descontinuidade entre a Estética e a

Poética de Mério de Andrade em O banquete, que a andlise da filésofa brasileira no breve

65 Primeiro ensaio: Notas de uma formacdo intelectual, especialmente a parte 3, “Geragdo: o olhar artesanal e
pioneiro”.
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ensaio Sobre O banquete, utilizando da distingdo metodoldgica de Luigi Pareyson, vé na
primeira — a Estética — “uma reflexao desinteressada, de carater filosofico e especulativo™ que
“abrangeria sobretudo a anélise dos elementos permanentes da arte” e na segunda — a Poética
— “uma doutrina ‘programatica e operativa’, ligada a um momento determinado da histdria,
que tenta traduzir em normas um programa definido de arte” e que seria a “atitude
‘pragmatica e utilitaria’ e incluiria a pregacao em favor de uma arte nacional e de uma arte de
combate; a reflexdo sobre arte popular e arte erudita, arte individualista e arte empenhada”
(MELLO E SOUZA, 2005, p. 10-11).

A partir dessa bifurcacdo de Mério de Andrade (Estética e Poética) feita por Gilda, por
meio da andlise de O banquete, Prado Jr. volta-se ao ensaio Professor de musica e considera

1% como

que nossa fildsofa entende a estética marioandradina em Introdugdo a estética musica
uma “conciliacdo provisoria” pensada “numa teoria da arte como ‘sublimacdo de um ato de
amor’”’: ao oferecer ao mundo uma parte sua, encontra-se entdo refeito... a0 menos por algum

momento.

Mas essa reconciliagdo pensada na Estética ndo € vivida concretamente na
pratica da Poética e no itinerario biografico. De resto a Estética, por mais
sublime que fosse seu ‘elemento’, dava lugar a precariedade do criador (uma
espécie de infelicidade ou de inferioridade) que Mario de Andrade descobre
dolorosamente como seu proprio destino pessoal. (PRADO JR., 2006a, p.
16, grifos do autor).

Prado Jr. navegara noutros textos de Gilda sobre Mario, O colecionador e a cole¢do
(1984)" ¢ O mestre de Apipucos e o turista aprendiz (1993), a fim de exemplificar uma vez
mais a hipotese de que, para ambas as estéticas, o estatuto do criador da obra de arte ¢
inferior, precdrio, infeliz. Pois, o criador, ao oferecer a outrem algo seu e assim reconciliar-se
ou “neutralizar a sua propria imagem”, ora encarna a imagem de Narciso, de Ovidio, embora,
no caso de Mario de Andrade, ele seja incapaz de divisar sua imagem, indo refugiar-se em sua
colecdo, substituindo-se assim a figura de Narciso pela de colecionar, ora turistando pelo
Brasil transmuta-se no maleitoso, assumindo “a indiferenga. Ou melhor, o poder de resistir
aos apelos do mundo” (MELLO E SOUZA, 2005, p. 67, grifos da autora).

E ¢ esta condi¢do infeliz do criador, enquanto por exemplo colecionador, que Prado Jr.
vera também na analise filmica de Gruppo di famiglia in un interno (1974), de Luchino

Visconti, numa entrevista que Gilda concedeu, em 1992, a Carlos Augusto Calil, na figura do

66 Trata-se de uma obra pdéstuma de Mario de Andrade, prefaciada por Gilda ¢ com organiza¢do de Flavia
Camargo Toni, Sdo Paulo, Hucitec, 1995.

67 Expressdo que serviu de inspiracdo a Bento Prado Jr. intitulando seu ensaio de Entre Narciso e o
colecionador [...].
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professor interpretado por Burt Lancaster, de que fala Gilda ser ele “marcado pela consciéncia
infeliz do intelectual num mundo de escolhas politicas” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 85).
Condi¢dao que vemos também, de acordo com Gilda, em varios filmes de Michelangelo
Antonioni, por exemplo, no arquiteto Sandro, em A4 aventura (1960), no pintor Lorenzo, em
As amigas (1955) e no fotégrafo Thomas, em Blow-up (1966): Artistas a fortiori infelizes. E
nao poderiamos dizer o mesmo de seu realizador, o proprio Antonioni?

E mais: ndo ¢ a mesma consciéncia infeliz que estd, talvez, latente nas obras de
Federico Fellini, com sua insistente fuga para a infancia? Lembremos do cineasta neurdtico
Guido, por exemplo, em 87/2(1963), e a crise de criatividade que o atormenta e angustia, € que
em O salto mortal de Fellini (1968-1979), Gilda nos fala: “[...] ele [Guido] ¢ o criador
aprisionado na sua temporalidade cotidiana, tentando evadir-se através da obra de arte, mas
atormentado, de antemao, pelo medo do fracasso.” (MELLO E SOUZA, 2009, p. 207). E, no
cinema novo brasileiro, estendendo a consciéncia infeliz do criador para o do politico,
enquanto “intelectual bem-intencionado", como negar a crise do personagem principal de
Terra em transe (1967), de Glauber Rocha, de quem Gilda retrata ao falar “que se debate
Paulo Martins, incapaz de ultrapassar a sua propria confusdo. Ele ¢ um exemplo de ser
dividido, dilacerado entre duas mulheres, dois lideres, duas sensibilidades [...] (MELLO E
SOUZA, 2009, p. 230-232)?

E que surpresa a nossa, passando de seus ensaios e nos voltando para seus contos,
encontrarmos personagens, quer operario ou da fazenda, quer na vida ainda a florescer,
enfrentando de um modo em geral aquela mesma experiéncia de uma consciéncia marcada
pela frustracdo, como podemos notar, respectivamente, em Week-end com Therezinha (1941),
Armando deu no macaco (1941), Rosa pasmada (1943), ou, ainda, em A visita (1958); e que
Gilda, como vimos anteriormente, admitia de si por encontrar-se sempre dividida

intelectualmente.®
1.2 A autonomia das formas

Retomemos a outra relagdo que Prado Jr. trava entre Gilda e Mario e que estd também
intimamente ligada & compreensdo da estética musical: a “autonomia incontrolavel das
formas” (MELLO E SOUZA, 2006, p. 170). Em Mario, de acordo com o que vimos sobre a
sua estética musical de que Gilda nos narra em O professor de musica, a obra de arte ¢

independente de seu criador. Nas palavras de Gilda (2005, p. 25): “Uma vez concluida e posta

68 Referimo-nos aqui sobretudo ao nosso Primeiro ensaio: Notas de uma formacao intelectual, especialmente a
parte 2. Locus: o olhar caipira.
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em circulacdo, a obra se desliga de quem a gerou, como o filho emancipado se desliga do

pai”.

Para Bento Prado Jr., a tese marioandradina ndo s6 reverbera na andlise que Gilda faz
em Variagoes sobre Michelangelo Antonioni, como também converge para a analise que a
propria filosofa faz do “poetinha menor”. Os ensaios que Gilda consagra a Mario de Andrade,
seguindo aqui na esteira de seu argumento, concluem que as obras dele divergem de suas
intengdes enquanto criador. E o que talvez sintamos quando Gilda fala da coleco na qual
Mario talvez um dia “se reconhecesse, pudesse refazer o grande puzzle de sua vida, de sua
época” e que, no entanto, “ele ndo soube, ou ndo ousou divisar” (MELLO E SOUZA, 2005, p.
47).

Todavia, Prado Jr. desenvolve a questdo da independéncia das formas, enquanto
relacdo entre as estéticas de Mario e de Gilda, refazendo o caminho de Gilda na andlise
filmica de Blow-up em seu ensaio Varia¢oes sobre Michelangelo Antonioni (1988). Em um
breve resumo, de nossa parte quase esquematico, diriamos que, em primeiro lugar, Prado Jr.
aponta as divergéncias que Gilda constata entre as cenas ambiguas da relagdo erdtica (que sao
trés: quando o fotografo Thomas abandona as modelos em seu estudio tratando-as como
coisas; quando testado por duas fas termina por assedid-las; e quando monta sobre a modelo
Veruschka aludindo a posse sexual) em confronto com a declaragdo do cineasta na revista
Playboy, de 1967, de que ndo teve a intencdo em Blow-up de tematizar “a relacdo entre uma
pessoa e outra, com maior frequéncia a sua relagdo amorosa, a fragilidade de seus
sentimentos, ¢ tudo o mais. Neste filme nada disso tem importancia (ANTONIONI apud
MELLO E SOUZA, 2005, p. 156, grifos da autora).

Em segundo lugar, nosso comentador sintetiza a analise que Gilda faz de toda a
filmografia de Antonioni, a qual asserta que, assim como nos filmes anteriores, o cineasta tem
como tema central de sua narrativa a busca e a morte; e que esta tltima, a morte, surge como
o avesso do amor, visto que se trata de um amor em seu “aspecto mecanico, descarnado,
fragil, anormal (de voyeurismo) e mesmo criminoso [...]” (MELLO E SOUZA, 2005, p. 162);
o que sublinha outra vez mais a dissonancia entre a realiza¢do filmica e a intenc¢ao do criador
italiano.

Por fim, em terceiro lugar, Prado Jr. se demora na problematica da “fuga pela fantasia”
que Gilda acredita ver em Blow-up nas cenas dos clowns, as quais trairiam a inten¢do de
Antonioni que, diz ele proprio em entrevista, “a relacdo [no filme Blow-up] ¢é entre um
individuo e a realidade [...]” (ANTONIONI apud MELLO E SOUZA, 2005, p. 156, grifo da

autora). Como contraprova dessa pretensao de realidade, Gilda vé na presenca dos palhagos,
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na abertura e no final do filme, o significado de um “pacto” entre eles e o fotdgrafo, uma
relacdo entre o individuo e a fantasia.

Apesar de nega-las, essas relacdes, acima elencadas, existem e sdo significativas e, por
isso, segundo Prado Jr. (2006a, p. 26), “Gilda de Mello e Souza serd capaz de diagnosticar o
ponto cego da visdo (ou do projeto) de Antonioni, que lhe torna inacessivel o sentido de sua
propria obra.”

E podemos observar, para além do comentador, noutro ensaio de Gilda uma alusao a
autonomia das formas que, muitas vezes, ¢ “contra a vontade do criador”. Se ndo estamos
enganados, ¢ o que nos sugere o seguinte trecho final de Didlogo e imagem n’O desafio, de
1966, por exemplo, em Exercicios de Leitura: “E que, a despeito das boas intengdes, a criagdo
tem dessas armadilhas.” (MELLO E SOUZA, 2009, p. 228). Aqui, como em Antonioni, 0 que
Gilda diagnostica — para usarmos um termo de Prado Jr. — ¢, dentro da relacdo que nos
interessa, uma “tensdo contraditéria entre um projeto e uma realizagdo”.

Para Gilda, o projeto do filme O desafio (1965) de Paulo César Saraceni era

[...] contar sobretudo a historia de Marcelo, intelectual pequeno-burgués que,
surpreendido por uma brusca transformacdo no governo, sente-se atingido
em suas duvidas politicas como em sua capacidade de criagdo e em sua vida
amorosa. [...] O desafio deveria ser acima de tudo um filme sobre Marcelo; e
Ada, a mulher burguesa, que a crise estd afastando do amante, apenas um
episodio de seu drama [...]. (MELLO E SOUZA, 2009, p. 227)

No entanto, na realizagdo do filme é antes Ada e a valorizagdo da vida burguesa que
tomam o primeiro plano, na medida em que o diretor se empolga pela imagem feminina,

“afastando-se aos poucos e sem perceber” de Marcelo, o protagonista.

O equivoco que se estabelece ¢ perturbador e compromete as intengdes
iniciais de Saraceni. De tal modo que, se fosse possivel projetar O desafio
sem o som, para atentarmos apenas a pregnancia da imagem, talvez vissemos
surgir na tela um filme diametralmente oposto ao que foi imaginado. Como
nesses desenhos em que se pode ler alternativamente a figura como fundo e
o fundo como figura, veriamos entdo, num passe de magica, a personagem
apagada de Marcelo se esfumar e Ada assumir com autoridade o primeiro
plano, a inversdo de perspectiva transformando O desafio, paradoxalmente,
numa exalta¢do dos valores burgueses. (MELLO E SOUZA, 2009, p. 227)

Concluindo: em Entre Narciso e o colecionador ou o ponto cego do criador, Bento
Prado Jr. aventura, a certa altura do texto, a percorrer duas possiveis relagdes entre a estética
de Gilda de Mello e Souza e a de Mario de Andrade, propondo certa continuidade de temas,
neste caso, segundo nos diz o proprio comentador, a precariedade do criador e “a ilusao da

docilidade e do carater ordenado das formas” (PRADO JR., 2006a, p. 21).
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2 Avrecepgao da obra de arte: o ouvinte, o espectador, o leitor, o critico

Nao obstante, poderiamos aventar uma terceira relagao entre Mario e Gilda, que Prado
Jr. observa, embora ndo a trate declaradamente de “maneira perfunctoria”: referimo-nos a
relagdo do espectador da obra de arte, ou melhor, para retomar a ideia da estética musical de
Mario de Andrade, do ouvinte.

Em O professor de musica Gilda de Mello e Souza fala que “o ouvinte ideal”

seria para Mario de Andrade o puramente receptivo, aquele que “disposto a
amar” soubesse se despojar dos idolos de toda espécie, das verdades
transitorias, dos preconceitos adquiridos através dos anos, da veneracdo
descabida, para se nortear, sobretudo, pela compreensido exata do passado.
(MELLO E SOUZA, 2005, p. 26).

Ao menos duas vezes, Prado Jr. se refere a recep¢do da obra de arte. Numa primeira
abordagem, quando apresenta a estrutura da estética de Mario de Andrade tecida por Gilda em
O professor de musica, sugerindo, por sua conta, uma aproximagao, € marcando a diferenga, a

estética da recepg¢do do critico literario alemao Hans Robert Jauss (1921-1997).

Lo

Nao s6 a obra esta “acima” do criador que sé nela pode esperar atingir sua
“integridade vital no dominio do espirito”, como a propria obra so se realiza
na audicdo ou com sua recepg¢do pelo ouvinte através da mediacdo essencial
do intérprete, mesmo se ela ndo ¢ passivamente fiel, mesmo se ela ¢
relativamente traidora. Algo como uma antecipagdo da “estética da
recepc¢do”, hoje tdo em moda entre nos? Pelo menos levemente diferente de
Jauss, Mario de Andrade liga o privilégio da recep¢do a algo como uma
essencial alienagdo do criador, que precede e enriquece o processo global
criagdo/recepgdo. (PRADO JR., 2006a, p. 13-14, grifos do autor)

Podemos depreender do trecho acima ao menos trés coisas: 1) que a integridade, o
todo criador, dé-se para Mario quando a obra criada se comunica a outrem, estando ela por
isso sempre por se concretizar, mesmo que materialmente acabada; 2) que, para realizar-se, a
obra necessariamente tem que passar pelas maos do intérprete e 3) que essa mediagdo pode
ser tanto fiel a “verdade” do criador, ao aderi-la na execugdo, quanto relativamente traidora,
ao inserir elementos de sua personalidade na obra do criador. Tais observa¢des marcam a
condi¢do que Prado Jr. nomeia de “essencial aliena¢do” do criador em relacdo ao processo
criativo e a sua atualizagdo e comunicacao.

Numa segunda aproximagdo ao tema do receptor, Prado Jr. recorre alusivamente ao
final do ensaio O colecionador e cole¢do, no qual Gilda sugere que ndo ¢ em Mario que o
segredo se revela (“ele ndo soube, ou ndo ousou divisar”), tampouco serd exclusivamente em

sua obra, mas sim em nos, como ultimo elemento ou entidade da relacdo criador-obra-



69

receptor. E o que parece dizer Prado Jr. quando escreve: “O rosto do criador e a ‘autonomia
incontrolavel das formas’ s6 podem revelar seu segredo para nos, espectadores ou leitores, de
qualquer modo o ultimo termo onde se realiza plenamente a obra de arte” (PRADO JR.,
2006a, p. 21).

Como vimos, esses dois momentos nao deixam pontas soltas e assim se
complementam. Ademais, torna-se bastante evidente nos ensaios de Gilda de Mello e Souza
que, enquanto “receptor especializado”, compete a critica descobrir os segredos e, por assim
dizer, executar a obra em sua maxima plenitude tal qual pretende a estética musical de Mario
de Andrade.

Pelo menos ¢ o que acontece em todos, ou quase todos, os ensaios que lemos de Gilda.
Isto porque considera a atividade critica como um revelar o escondido, apreender o
significado, decifrar o segredo da obra descobrindo seu sentido ou os sentidos que possa ela

possuir.

Critico ¢ aquele que procura desentranhar o sentido que o artista encarnou
na obra. Criticar ¢, em larga medida, des-cobrir: procurar os indicios,
examina-los, agrupa-los com método, levantar hipoteses, tirar conclusoes.
Mas sempre atento ao recado da obra. Desconfio do critico que, muito
sabido em teorias, procura antes re-conhecer. Isto é, encontrar um saber que
ja possuia, projetar na obra a sua propria informagdo. (MELLO E SOUZA,
2014, p. 77).

Proxima da “passividade fiel” do intérprete ideal, ou do ouvinte ideal, de Mario de
Andrade, Gilda de Mello e Souza dira, por exemplo: que “a intengdo secreta de Zulmira foi
oferecer nele [num pequeno trecho do conto “Lixeiras afaveis”] a defini¢do graciosa e irOnica
de sua propria Arte Poética, desentranhada ‘dos restos de que sdo feitos os sonhos e das
migalhas que se soltam da toalha agitada diante da janela e v3o tomar parte na noite
misturadas as estrelas” (MELLO E SOUZA, 2005, p. 94); que o pintor Gregério Gruber “[...]
ndo proclama aos quatro ventos os desajustes inevitaveis entre o homem e a técnica, mas
insinua aqui e ali, através de equivaléncias sutis, o sentimento de bloqueio e o imperativo da
evasao” (MELLO E SOUZA, 2005, p. 121); que, se o “negocio” de Antonioni € contar
histérias com imagens, o da “critica [...] se aplica a decifrar as significagdes que, contra a
vontade do criador, costumam se depositar no rastilho indiscreto das imagens” (MELLO E
SOUZA, 2005, p. 157); que, ainda, sobre Manuel Bandeira, mas também a todos aqueles que
se dedicam ao mesmo oficio que ele, “[...] ao contrario do que dizem alguns criticos
modernos, ¢ impossivel desvendar o nucleo motivador de toda uma obra, se ¢ que ele existe; o

que podemos ¢ descobrir uma pluralidade de focos, dos quais ela irradia” (MELLO E
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SOUZA, 2009, p. 80, grifo nosso); e que, no texto teatral, “a tarefa do critico ¢ procurar o
sentido que o autor [Jean Anouilh] atribui a esse gesto [de fuga ou de rentiincia] tantas vezes
repetido” (MELLO E SOUZA, 2009, p. 156); e que Os deuses malditos (1969), de Luchino

Visconti

[...] nfo é um filme realista, e sim uma miftologia, na acepcdo que Roland
Barthes da a esta palavra; [os detalhes realistas] ndo tém apenas um sentido
aparente de linguagem, sdo um fala [...]. A sua leitura exige, pois, um
deciframento, onde ‘cada objeto pode passar de uma existéncia fechada,
muda, a um estado oral’, a uma mensagem. As imagens existem com
significacdo autonoma, mas podem cobrir uma outra significacdo, latente,
bem mais profunda (MELLO E SOUZA, 2009, p. 210).

Ou, enfim, voltando-se para o nosso cinema brasileiro de Os Inconfidentes, de 1971,
que: “O destino da arte de Joaquim Pedro de Andrade ¢ [...] confiar no poder evocativo da
imagem e na liberdade do publico de apreender o sentido na desordem aparente das formas.”

(MELLO E SOUZA, 2009, p. 257).
3 O conceito de inacabado e o estilo ensaistico

Além dessas trés relagdes supracitadas, repetimos, a precariedade do criador, a
autonomia das formas e a recep¢do da obra de arte, perguntamo-nos se o conceito de
inacabado, desenvolvido por Mario de Andrade, poderia ser também um “elemento” da
estética de Gilda de Mello e Souza, e que antes de mostrar-se como tema estético ndo se
revelaria em seu proprio estilo ensaistico.

Tomando, ao menos por enquanto, como possivel tal hipotese, que nos seja permitido,
primeiramente, apresentar, mediante a perspectiva de Gilda, os conceitos de acabado e de
inacabado de Mario de Andrade. Segundo Gilda, Méario discute ambos os conceitos desde sua
mocidade, e que, de forma esparsa, eles reaparecem nos textos sobre musica, artes plasticas e

poesia, cuja no¢ao remonta ao poeta francés Charles Baudelaire.

Ela [a discussdo dos conceitos de acabado e inacabado] se apresenta — sem
se identificar, € claro — como a distingdo estabelecida por Baudelaire entre
oeuvre finie € oeuvre faite, ou — como ja foi lembrado pela critica - como a
de Umberto Eco, quando este opde obra fechada e obra aberta. (MELLO E
SOUZA, 2014, p. 33).%

69 O resumo que Eco faz em certo momento de A obra aberta ¢ ilustrativa, aqui, para o que podemos entender
como obra aberta para o autor italiano: “Vimos, portanto que: 1. as obras “abertas” enquanto em movimento se
caracterizam pelo convite a fazer a obra com o autor; 2. num nivel mais amplo (como género da espécie “obra
em movimento”) existem aquelas obras que, ja completadas fisicamente, permanecem, contudo, “abertas” a uma
germinacdo continua de relagdes internas que o fruidor deve descobrir ¢ escolher no ato de percepgdo da
totalidade dos estimulos; 3. cada obra de arte, ainda que produzida em conformidade com uma explicita ou
implicita poética da necessidade, é substancialmente aberta a uma série virtualmente infinita de leituras
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De um lado, como mostra Gilda, Mario agrupa as artes e técnicas do acabado e, do
outro, as artes e técnicas do inacabado. Sendo assim, no primeiro grupo estdo as artes da
escultura, da pintura e da prosa, que sdo dogmaticas, racionais, ditatoriais. No caso das
esculturas, por exemplo, diz Mario que elas sdo como “Biblias de pedra...” (ANDRADE,
2004, p. 66). No segundo grupo estdo as artes do desenho, do teatro, da poesia e da musica,
que sdo associativas, dinamicas, “por natureza as mais abertas e [que] permitem a mancha, o
esboco, a alusdo, a discussdo, o conselho, o convite [...]” (ANDRADE, 2004, p. 66).

J& por “técnica” Mario compreende, em O banquete, “o0 conjunto de conhecimentos
praticos com que o artista move o material pra construir a obra de arte” (ANDRADE, 2004, p.
83). E, assim como as artes, as técnicas podem ser separadas tanto em acabadas quanto em
inacabadas: sendo as primeiras mais logicas e racionais, ao passo que as segundas sdo
imprecisas e mais abertas. E, diferentemente do que se poderia imaginar, uma arte do acabado
pode exprimir-se com uma técnica do inacabado, assim como uma arte do inacabado com
uma técnica do acabado. Gilda nos da dois exemplos ilustrativos, a pintura expressionista e a

musica do cantochdo, que valem a citagdo.

Por exemplo, a pintura, como j& vimos, ¢ para Mario de Andrade uma arte
racional, do acabado; estabelece um universo definido, limitado pela
moldura e condicionado pela composigdo. Apesar de presa a cor, que ¢ um
elemento eminentemente sensorial (e portanto anti-intelectual), a pintura
apresenta um sentido mais logico e mais preciso, mais univoco que o
desenho. Em certos momentos, no entanto, rompendo com a sua vocagio
natural, pode se tornar imprecisa, “convidativa e insinuante”: ¢ o que
acontece com o expressionismo. O mesmo ocorre com a musica que, sendo
por exceléncia uma arte do inacabado, pode assumir, no entanto, uma técnica
dogmatica, como o unissono do cantochdo. (MELLO E SOUZA, 2014, pp.

34-35).

Ha, pelo que podemos minimamente notar aqui, uma certa énfase na espontaneidade, o
que leva Mério a opor-se a "separagdo tradicional” das artes, ja que, a titulo de exemplo, a
poesia e a prosa (classicamente consideradas como “artes da palavra”), de acordo com essa
curiosa classificacdo, sdo vistas como inicialmente em lugares opostos, embora possam ser
expressas com técnicas contrarias e resultarem em paroxismos, tais como prosa dinamica,
poesia dogmatica etc.

Para Gilda de Mello e Souza, estaria na técnica do inacabado o efeito politico de que a
arte do combate de Mario se serve: nesta, ele — e o artista de modo em geral — se “arma”,

2 ¢

optando por uma “arte de circunstancia”, “transitoria e inacabada”.

possiveis, cada uma das quais leva a obra a reviver, segundo uma perspectiva, um gosto, uma execucao pessoal.
(ECO, Umberto. A poética da Obra Aberta In: A obra aberta, 2015, p. 60)
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A escolha de Mario de Andrade, por exemplo, pelo jornal vai justamente nessa
dire¢ao de uma “arte de circunstancia”: em primeiro lugar, por se considerar um homem de
imprensa — € ndo apenas um escritor — j4 que “parte de sua atuacdo critica”, como lembra
Gilda, “se fez pela imprensa, através de escritos de circunstancia, em grande parte polémicos,
que exprimem um temperamento combativo que prefere refletir debatendo e se interrogando”
(MELLO E SOUZA, 2014, p. 28); em segundo lugar, porque o jornal, diferentemente do
livro, adequava-se “ao seu conceito de critica como ‘julgamento transitorio’” (MELLO E
SOUZA, 2014, p. 29).

Pensamos ser neste sentido que devemos compreender o que temos chamado de
pensamento estético de Mario de Andrade — e que estendemos também ao pensamento
estético de Gilda. Aqui a nogdo de estética estd mais proxima do artista do que do filosofo
tradicional ou, como diz o proprio poeta, dos “filosofantes”, isto é, mais intima de um ensaio
do que dum tratado ou de nogdes de teoria da arte.

Na aula inaugural dos cursos de Filosofia e Histéria da Arte, do Instituto de Artes, da
Universidade do Distrito Federal, de 1938, que na época era ainda a cidade do Rio de Janeiro,
Mario rapidamente apresenta a sua ideia de que o seu curso serd antes a busca por “uma séria

consciéncia artistica” do que por uma Estética.

Iniciando as minhas aulas, quero prevenir, desde logo, que serei muito mais
um comentador que um tedrico. Vou apenas ensaiar um sistema de
conversas que, através da Histéria da Arte, consiga dar, aos meus
companheiros de curso, muito mais uma limitagcdo de conceitos estéticos que
uma fixagdo deles. Um curso que, pelo seu aspecto de experimentalismo
critico sobre a Historia da Arte, sera muito mais o convite a aquisicdo de
uma séria consciéncia artistica que a imposi¢do de um sistema estético, de
uma Estética perfeitamente organica e logica e, por isso mesmo, para o
artista, asfixiante e enceguecedora. (ANDRADE, 1943, pp. 21-22).

E essa atitude “dialogica” frente ao pensamento de que fala Gilda, associando aqui o
conceito de inacabado de Mario de Andrade com o de “discurso dialdégico” de Mikhail
Bakhtin, a medida que “se abre continuamente para o interlocutor, exigindo a cada passo a sua
participacao efetiva no debate” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 36).

Dito isso, onde estaria esse conceito de inacabado em Gilda de Mello e Souza? Nossa
resposta, ja previsivel, ¢ em seu estilo ensaistico, forma escrita com a qual sempre expressou
seu pensamento estético (além dos contos, das cartas e entrevistas publicadas). Em Gilda, a
paixdo pela forma encontramos ao menos dois comentadores sensiveis (além de Bento Prado
de Almeida Ferraz Jr. e Otilia Beatriz Fiori Arantes, ja citados) a isso: Vilma Aréas e Davi

Arrigucci Jr.
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Em O motivo da flor, Aréas aponta para o que buscamos sustentar até aqui; inclusive

aproxima os contos de Gilda a sua produgao ensaistica. Vejamos.

Assim, embora Gilda tenha escolhido na ficcdo e no ensaio a se¢do do
‘acabado’, pois ¢ disciplinada e muito elaborada em sua prosa, ela se
exprime paradoxalmente através de uma técnica do ‘inacabado’, usando
muitas impressdes sensoriais (supostamente anti-intelectuais), seguindo
sempre a linha serpentinada com a qual desestabiliza pressupostos fixos [...];
por fim, a escritora parecia concordar com Mario quando afirma toda critica
ser ‘um julgamento de valor transitorio, do momento que passa’. (AREAS,
2007, p. 128).

Tanto o conto quanto o ensaio sdo estruturas logicas e, curiosamente, devem ser
curtos, sintéticos. Se seguissemos a classificagdo de Mario de Andrade, localizariamos ambos
como “artes do acabado” que, no entanto, se utilizam de “técnicas do inacabado”. Em outras
palavras, os ensaios — assim como os contos: “o mais logico dos géneros literario” (MELLO E
SOUZA, 2014, p. 154) — embora estruturados racionalmente, possuindo uma logica interna
bem delimitada, exprimem-se na prosa de Gilda mais proximos das “técnicas do inacabado”,
ndo so6 pela “fluidez verbal” e pela associagdo de ideias, como também pela discussdo sempre
aberta, pelo convite a pensar mais, pelas alusdes constantemente presentes em cada pagina
que lemos.

No comentério intitulado Gilda, Arrigucci Jr. acredita que “o senso da forma” em
Gilda, mesmo considerando-o como “esquivo objeto” — forma-se, por um lado, por
“elementos heterogéneos do meio cultural, da formacdo intelectual e da sensibilidade, dos
tracos especificos da personalidade, que s6 sedimentam com a passagem do tempo”; e, por
outro lado, mostra-se, “o senso da forma”, mediante um “modulo perceptivo” € uma “pratica
artistica” (ARRIGUCCI JR., 2007, p. 173).

Se tentdssemos transpor para nosso estudo essas nogdes, em resumo poderemos dizer
que nosso primeiro ensaio percorreu justamente aqueles “elementos heterogéneos”, culturais,
sociais e individuais’, ao passo que nosso segundo ensaio pode ser considerado uma tentativa
de “esquematizar” o campo “perceptivo” de Gilda de Mello e Souza, nomeando de
hermenéutica o seu modo complexo de ver as imagens; por fim, esse processo dialético pode
ser visualizado concreta e particularmente na “pratica artistica” da feitura do ensaio, ou
melhor, “quando um gesto do espirito se imprime numa determinada matéria.” (ARRIGUCCI

JR., 2007, p. 173).

*kx

70 Ver Primeiro ensaio: Notas de uma formacao intelectual.
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Nesse sentido, fagamos uma breve digressao sobre o discurso ensaistico. O género
ensaio, no ambito filosofico, remonta pelo que ocidentalmente sabemos, a Michel de
Montaigne, fildsofo francés do século XVI, era das grandes navegacdes e do mercantilismo,
da difusdo da imprensa e da xilogravura para a ilustracdo; e que, deformando-se em suas
bases”' desde entdo, figura de Francis Bacon a John Locke, de Montesquieu a Voltaire, de
Georg Lukécs a Theodor W. Adorno. Uma historia longa até atingir sua autonomia, pelo
menos na Alemanha, conforme podemos ver acompanhando a discussao classica entre os dois
ultimos fildsofos citados, como tentaremos mostrar.

Em O ensaio como forma, publicado pela primeira vez em 1954, Adorno nos adverte
que a difamacao e o preconceito em relacdo ao ensaio ocorrem na Alemanha de seu tempo
pela falta de cultivo de uma “cultura que, historicamente, mal conhece o ‘homme de lettres ™,
sendo assim excluido do ambito académico qualquer um que seja elogiado como “écrivain’.
Como observa, apenas o0 que se preocupa com “‘o universal”, “o permanente” e “o originario”
pode ser considerado seriamente como filosofia para a “corporacdo académica”. Trata-se de
um certo “purismo” compartilhado tanto por uma “filosofia veraz, aferida por valores eternos,
por uma ciéncia solida, inteiramente organizada e sem lacunas”, quanto “por uma arte
intuitiva, desprovida de conceitos, [que] trazem as marcas de uma ordem repressiva”, a qual
impdem “que todo conhecimento possa, potencialmente, ser convertido em ciéncia”
(ADORNO, 2012, p. 22).

Essa mentalidade “purista”, na qual intuicdo e conceito sdo irreconcilidveis, e
“repressiva”’, a propor¢do em que todo conhecimento ¢ em poténcia uma ciéncia, acredita
ademais que “qualquer impulso expressivo presente na exposi¢ao ameaga uma objetividade
que supostamente afloraria apds a eliminagdo do sujeito [...]” (ADORNO, 2012, p. 18) e
termina injustamente, segundo Adorno, por rotular o ensaio como “perda de tempo”. De
acordo com esse pensamento, o ensaio implica “onde ndo ha nada para explicar” ou, no
maximo, conclui em investigagdes que resumir-se-iam quer a tentativa de destrinchar o que o
autor da obra analisada “teria desejado dizer”, quer a tentativa de reconhecer os impulsos

psicoldgicos que o moviam ao escrever; ambas as alternativas, no entanto, ndo sdo essenciais

71 No verbete “Ensaio (género)” do Dicionario de Michel de Montaigne, lemos, por exemplo, que: “O que
define os Ensaios de M[ontaigne] e os separa de todos os outros de sua época ¢ justamente a utilizacdo do
mundo circundante (a Historia fracionada em histdrias trazidas por outros) como trampolim para falar de um
outro mundo onde o eu [moi] ocupa o lugar central” (DESAN, 2007, p. 399, traducao nossa). Este carater mais
autobiografico que, a nosso ver, perdeu-se com o tempo e que, como veremos em Adorno, era sinal de um ensaio
ruim. No original em francés: “Ce qui définit les Essais de M. et les sépare des autres textes de son époque, c’est
justement I’utilisation du monde environnant (I’Histoire morcelée en histoires rapportées par d’autres) comme
tremplin pour parler d’un autre monde ou le moi occupe la place centrale”.
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sobre suas consideragdes, ja que “é quase impossivel determinar o que alguém pode ter
pensado ou sentido aqui e ali” (ADORNO, 2012, p. 17).

Acrescesse a isso o fato de o ensaio, em suas expressdes mais modernas como no caso
de Sainte-Beuve, Herbert Eulenberg e mesmo Stefan Zweig, tornar-se promotor de “produtos
adaptados ao mercado” (ADORNO, 2012, p. 19). Segundo Adorno, as biografias
romanceadas e as publicagdes relacionadas a elas testemunham uma “superficialidade
erudita” e promovem assim “a neutralizacdo das criacdes espirituais em bens de consumo”.
Dessa forma, o ensaio perde sua liberdade espiritual quando acata “a necessidade socialmente
pré-formada da clientela.” (ADORNO, 2012, p. 20).

Distante do quadro cientificista de conhecimento, assim como dos “ensaios ruins”
voltados a producdo comercial, que em geral falam de pessoas, os quais “ndo sdo menos
conformistas do que disserta¢des ruins” (ADORNO, 2012, p. 20), mostra-nos Adorno que, em
primeiro lugar, o ensaio ndo s critica o processo cientifico, como também a base filosofica
desse processo enquanto método, doutrina, teoria, sistema; critica, por exemplo, tanto o
empirismo quanto o racionalismo na medida em que sdo “métodos” que ndao pdem em duvida
o proprio método: € o ensaio — e quase tdo somente o ensaio — que questiona, escreve Adorno
(2012, p. 25), o “direito incondicional do método”.

Para o filésofo alemao, portanto, o ensaio nao se reduz a um principio € nem busca a
totalidade; pelo contrério, o ensaio ao dedicar-se ao fragmentario, ao transitério, ao efémero
enfatiza, antes, “o parcial diante do total”. O ensaio ndo procura em sua forma, por isso, uma
constru¢dao completa, seja partindo de observagdes particulares as mais gerais ou vice-versa.

Além disso, o ensaio ndo compra a ideia de um “depravado pensamento profundo” que
v€ a historia e a verdade como “opostos irreconcilidveis”: o ensaio se desfaz da ideia
tradicional de verdade, a qual a considera como eterna e atemporal, enquanto a histéria como
transitoria e temporal, unindo a verdade e a historia, ao considerar que nao podemos pensar
um conceito sem uma referéncia factual; nas proprias palavras de Adorno (2012, p. 26):
“Assim como ¢ dificil pensar o meramente factual sem o conceito, porque pensa-lo significa
sempre ja concebé-lo, tampouco ¢ possivel pensar o mais puro dos conceitos sem alguma
referéncia a facticidade”.

Ora, a certa altura de O ensaio como forma, interpretando o ensaio como uma forma
de critica a Razdo ou, particularmente, de revolta “contra as quatro regras estabelecidas pelo
Discours de la méthode de Descartes”, Adorno (2012, p. 37) escreve que: “O ensaio €, ao
mesmo tempo, mais aberto e mais fechado do que agradaria ao pensamento tradicional”. Para

o filésofo alemdo, o ensaio abre-se na medida em que ndo se submete a nenhum sistema



76

teorico; e fecha-se na medida em que sua forma de exposicao se distingue do objeto, pois nao
supde poder expor todo o objeto analisado por meio de uma cadeia continua de deducdes.

De inicio, essa tentativa de defini¢do por oposicdo ao “pensamento tradicional”
poderia nos levar a pensar que a forma ensaistica aproximar-se-ia da arte, ndo fosse, no
entanto, a ressalva de Adorno de que o ensaio ndo ¢ uma “obra-prima” que refletiria as ideias
de criacdo e totalidade. Contrapondo-se a nocdo de ensaio como uma “forma artistica”,
apresentada pelo jovem Georg von Lukacs, em A alma e as formas, Adorno explica, em
primeiro lugar, que o ensaio se refere sempre a algo ja criado: ele fala de poemas e romances
dos outros, de pinturas e esculturas dos outros — retomando nisso o proprio argumento de
Lukécs, no entanto acrescendo o pensamento critico de que “o homem nao ¢ nenhum criador,
de que nada humano pode ser criacdo”; e, em segundo lugar, a totalidade do ensaio, a unidade
de sua forma construida em si mesma, ¢ buscada no fragmentario, no mutavel, no efémero, no
transitorio, no contingente.

E que, mesmo ndo se submetendo a nenhuma sistematica, o ensaio se aproxima com
parcimoOnia da teoria e dos conceitos. Ele os introduz, escreve Adorno, ja em sua
complexidade, os quais s6 se tornam precisos mediante as relagcdes que travam entre si, como
se a forma do ensaio fosse um “campo de forg¢as” ou um tapete. E se, por um lado, o ensaio
absorve a teoria, por outro, ele nao se deixa ser deduzido apoditicamente dela, pois, em suas
palavras, o ensaio “devora as teorias que lhe sdo proximas” e “continua sendo o que foi desde
o inicio, a forma critica par excellence [...]” (ADORNO, 2012, p. 38).

Reconduzindo nosso olhar para o contexto do pensamento filoséfico alemao, pintado
por Adorno em O ensaio como forma, exprimida, esmagada, quase ja sufocada, a forma
ensaistica resiste ao preconceito, diz-nos Adorno (2012, p. 45), mediante, de certo modo, a
heresia: “Apenas a infragdo a ortodoxia do pensamento torna visivel, na coisa, aquilo que a
finalidade objetiva da ortodoxia procurava, secretamente, manter invisivel.” (ADORNO,
2012, p. 45).

Nao seria descabido aproximar esse contexto germanico ao brasileiro; alids, Prado Jr.,
como lembramos no inicio de nossa introducdo, ja o fizera. Na época em que Adorno publica
o texto acima, ndo havia 4 anos que Gilda de Mello e Souza defendera sua tese de doutorado
em forma de ensaio e sofrera os mesmos preconceitos? Contrarios a tradi¢ao cientifica, nao
seria seus ensaios uma forma herética ou de “infragdo a ortodoxia do pensamento”, por
exemplo, ao método cartesiano, e, por isso, a propria nogao rigorosa de Ciéncia dos idos de
1940? E ndo seria esse mesmo “‘espirito herege” que vemos em seus ensaios posteriores,

criticos por exceléncia, com a voga triunfante do estruturalismo entre nds? O ensaio ¢
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expressao da modernidade, com o avango industrial, o surgimento das grandes cidades, dos
jornais e periodicos: fala contingente, livre e fragmentada. E por isso que a forma ensaio
parece adequada para o estudo do modernismo, do impressionismo, do expressionismo, do

cubismo, do cinema novo, do teatro moderno etc., como sugere Gilda em entrevista:

Assistimos, portanto, uma mudanga radical na esfera da arte, que se exprime
no jogo verbal do poema, na combinatéria do modulo, na descrigdo
exaustiva do insignificante feita pelo romance, na temporalidade lenta do
filme. E ndo serd um fenomeno analogo que também ocorre na filosofia, que,
temendo ficar aprisionada no sistema, passou a valorizar pensadores como
Nietzsche e Gramsci e o discurso fragmentado do propos e do aforisma?
(MELLO E SOUZA, 2014, pp. 59-60).

skeksk

Talvez seja oportuno falar mais especificamente do género ensaio servindo-nos de seu
contrario, o tratado, crendo naquela disseminada atitude académica de que o contraponto
possa iluminar melhor nosso assunto.

De maneira esquematica’”” — e por isso mesmo aberta a discussio — podemos
caracterizar o ensaio como variavel, multiplo, descontinuo, provisorio, movel, fragmentario,
imprevisivel, ligeiro, gestual, aforismatico, associativo, dialdgico, subjetivo, improvavel,
inusitado, curto, aberto, imaginativo, assistemadtico, livre, inexato, espontaneo, relacional,
revolucionario, concreto, ritmado, mediado, combinatdrio, pessoal, fugidio, passageiro,
contingente, sintético, intuitivo, errante, esbogo, cético, biografico, leve, moderno,
experimental etc.; enquanto o tratado seria fixo, definitivo, necessario, sério, impessoal,
provavel, metddico, sistematico, conceitual, pesado, objetivo, dogmatico, cientifico (Ciéncia),
universal, simétrico, logico, absoluto, sem lacunas, estruturado, imediato, monoldgico,
continuo, exato, conservador, unitario, longo, racional, abstrato, certo, direto, amarrado,
imovel, inteiro, totalitario, analitico etc.

Deste contraponto destaquemos apenas duas caracterizagdes do ensaio, a saber, o
biogrdfico e a combinatoria, e retomemos os ensaios de Gilda enquanto “materializagdo” de
seu estilo, ou melhor, de seu espirito.

Em muitos de seus ensaios, Gilda julga imprescindivel a apresentacdo de fatos ou
momentos da vida dos criadores das obras que analisa a fim de elucidar seu ponto de vista —
assunto, inclusive, oposto ao objetivismo pretendido pelo tratado. Isto ocorre, mais

frequentemente com a personalidade de Mario de Andrade, distante daquela da vida publica

72 Tal esquema deriva de nossa leitura do topico Ensaio de Leopoldo Waizbort em As aventuras de Georg
Simmel. Sao Paulo: Editora 34, 3% ed., 2013, p. 35-73. Agradeco a Valdir Orlei Maier pela indicagdo desta obra.
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oficializada, convencional ou tradicional, ¢ que ela varias vezes busca evidenciar. Assim,
pelos seus olhos privilegiados, de quem conviveu com o poeta e sua familia, surge um Mario
“mais humano”, como em Mdrio de Andrade em Familia™: dividido, melancélico, divertido,
humorado, herdi, festivo, contador de histdrias, pregador de pegas, “um espirito mal tourné”,
ao mesmo tempo sadico e afetuoso com a mae e a tia etc.

Mas ndo s6 com Mario de Andrade. Uma vista d’olhos nos titulos de seus ensaios
ilustra essa constancia de uma critica que se apoia sobretudo na biografia dos criadores das
obras de arte: A retrospectiva de Milton da Costa, Pascal e Samuel Beckett, Lasar Segall e
[...], Rita Loureiro [...], Macedo, Alencar, Machado e as roupas, Fellini e [...], Paulo Emilio
[...], [...] Jodo Camara Filho e Gregorio Gruber, Variagoes sobre Michelangelo Antonioni.

Além dessa compreensdo biografica, haja vista que somente o individuo ¢ capaz de
criar obras de arte, outro ponto que destacamos da expressdo do ensaio ¢ a combinatoria — e
aqui principalmente em seu sentido musical de arranjo. Ora, tanto Mério quanto Gilda, em
registros diferentes ou ndo, possuem por assim dizer um “mesmo” espirito de composicao de
“apanhar os pedacinhos e compor o todo” (MELLO E SOUZA, 2014, p. 109). Gilda, como
vimos, constrdéi seu pensamento num caminho que vai da parte ao todo, improvisando,
experimentando, combinando, assim como Mario de Andrade fez, por exemplo, como mostra
nossa filésofa no ensaio O tupi e o alaude, em Macunaima, romance narrativo estruturado
pela suite e pela variagdo, que foi “construido a partir de uma infinidade de textos
preexistentes, elaborados pela tradi¢do oral ou escrita, popular ou erudita, europeia ou
brasileira” (MELLO E SOUZA, 2003, p. 10).

E curioso observar a presenca da musica no titulo de varios de seus ensaios: Variacées
sobre Michelangelo [...], Notas sobre Fred Astaire, Duas notas: Jodo Camara e Gregorio
Gruber e Feminina, tatil, musical. Por isso, arrisquemos, nos também, rapidamente, uma
analogia musical, apoiando-nos na obra Ensaio sobre a miisica brasileira™, de Mario de
Andrade.

Diriamos entdo que os ensaios de Gilda de Mello e Souza, conscientes dos perigos do
“exclusivismo” e da “unilateralidade”, abordam o objeto concreto sem nele prender-se

totalmente e buscam variar sua perspectiva, numa “ritmica mais livre” tal qual “[...] o

73 Trata-se de uma palestra realizada em 1992 no Centro Cultural de Sdo Paulo, na série de depoimentos sobre
Mario de Andrade, promovida por ocasido dos 70 anos da Semana de Arte Moderna. A palestra fora publicada,
sem a revisdo de Gilda, no livro Eu sou trezentos, eu sou trezentos e cinquenta, em 2008, e republicada em A
palavra Afiada, em 2014. Felizmente, a palestra fora gravada e encontra-se no acervo do IEB. Mas pode ser
ouvida completamente no seguinte link: https://vimeo.com/140019033

74 Ver: Primeira Parte: Ensaio sobre a Musica Brasileira In: Ensaio sobre a Musica Brasileira. Sao Paulo:
Martins; Brasilia: INL, 3* edigdo, 1972, pp. 11-73.
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cantador vai seguindo livremente, inventando movimentos”. Mario chama a atengdo em seu
ensaio para o fato de que o artista brasileiro, em sua reagdo a criagdo estrangeira, ao invés de
lhe repelir ou ter-lhe aversdo, ato no minimo inutil, deve dela se aproximar

“espertalhonamente”, deformando e adaptando o que nela lhe interessa.

Esta claro que o artista deve selecionar a documentacdo que vai lhe
servir de estudo ou de base. Mas por outro lado ndo deve cair num
exclusivismo reacionario que € pelo menos inutil. A reagdo contra o
que ¢ estrangeiro deve ser feita espertalhonamente pela deformagao e
adaptacdo dele. Nao pela repulsa. (ANDRADE, 1972, p. 26).
A base, se assim podemos chamar, dos ensaios de Gilda caminham meio que por essa foada,
pois ndo se mantém exclusivos aos ‘“assuntos” ditos brasileiros, retirando das teorias e
criagdes estrangeiras aquilo que lhe interessava para a nossa realidade social, pluralissima e
sempre em transformagao.

E se podemos chamar seus ensaios, como também chamamos a um “trecho musical”,
de elegantes, ¢ porque sdo expressivos, eloquentes, cheios de “progressdes melddicas e
arabescos torturados”. Enfim, um caleidoscopio orquestrado por assuntos que vao desde
estética, moda e literatura, até teatro, cinema, pintura, ceramica, fotografia e danga, em que as
“variacdes tematicas sdo incontdveis” e, muitas vezes, “superpostas”, sem falar de toda uma
“polifonia” de cantos e contracantos apresentados sem que a regéncia seja perdida.
Transpondo o que dissera a respeito da concep¢do marioandradina de “rapsodia popular”, o
que Gilda faz em seus ensaios, repetimos, € “apanhar os pedacinhos e compor o todo”, e, por
isso, também, seu espirito ensaistico pode ser lido como musical.

Em Gilda de Mello e Souza ndo vemos uma preocupacdo tedrica com a forma
ensaistica, isto é, a forma do ensaio ndo é posta em questdo como vimos em Adorno, por
exemplo, embora seja presente o tema em muitas entrevistas dadas ao longo dos anos,
sobretudo por ocasido de sua tese O espirito das roupas. Como em Mario, sendo a arte do
ensaio uma “‘arte de circunstancia”, o seu critério ndo ¢ filosofico, mas estético e social:
“Deve ser uma arte de combate” (ANDRADE, 1972, p. 19); bem como, de todas as artes com
as quais se preocupa em analisar, a musica aparentemente quase nao ¢ tematizada como a
vemos ser de modo insistente nas obras de Mario de Andrade, e, quando aludida, Gilda parece
ndo se demorar muito no tema: lembremos, por exemplo, quando fala dos compositores em
Notas sobre Fred Astaire. No entanto, ndo podemos nos esquecer que o longo ensaio O tupi e

o alaude fora todinho dedicado a sua compreensao sobre a musica em Mario de Andrade.
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Consideracoes finais

Sem essencializar as identidades de género e de sexualidade, vimos como o
“feminino” e, por extensao, a categoria “mulher”, aparecem nas reflexdes sociais, artisticas e
filosoficas de Gilda de Mello e Souza, marcando a diferenga, a qual poderiamos sumarizar na
distingdo da visdo miope (feminina) e a visdo panoramica (masculina). Avessa as
especializagdes, Gilda armou-se arlequinalmente da critica ensaistica, desde os anos de 1940,
ainda jovem universitaria, em seguida, durante os anos como docente universitaria, de meados
dos anos de 1950 até aposentar-se em 1973, e ainda mais ativamente depois, nos anos de 1980
e 1990; trés momentos que, respectivamente, poderiamos “experimentar” cronologicamente
lendo: 1) 4 palavra afiada, 2) O Espirito das Roupas, O tupi e o alaude e Exercicios de
Leitura e 3) A ideia e o figurado. Essa atitude critica nos revelou, no minimo, a sua
aproximacao ao pensamento artesanal, isto €, ndo academicista de Mario de Andrade.

Entretanto, diferente do ilustre primo poeta, vimos, em seguida, que ao darmos
importancia as notas de rodapé de seus ensaios, ou seja, invertendo ou virando ao avesso a sua
proposta meditada de deixar em segundo plano as teorias, o pensamento de Gilda poe a arte
em dialogo com a ciéncia, criando talvez uma terceira via, uma via intermediaria em que
ambas conversam horizontalmente. Disto resultaram algumas observagdes sobre ao menos
dois pontos: o da autonomia das artes € o de mecanizacao destas. Vimos que, para Gilda de
Mello e Souza, a arte deve ser compreendida a luz das demais areas do saber, como as
ciéncias sociais, a filosofia, a histéria etc., retomando mutatis mutandis a concepgdo de
Burckhardt do vinculo inalienavel entre a arte e a sociedade, reconhecendo as aclimatagoes,
adaptagdes e deformacgdes, do historiador de arte alemao até a filosofa brasileira, passando
pelos “filtros” dos warburguerianos, estes ndo menos deformadores daquele. Vimos, também,
como, ao compreender enquanto obras de arte, em oposi¢cdo a nogdo classica de obras primas
ou de belas artes, as artes aplicadas, isto €, os objetos maculados pela utilidade, ampliando a
arte ao campo “maldito” dos bens de consumo de massas (“arte pobre”, “arte menor”, “arte
comercial”), Gilda ndo se furtou ao problema da mecanizagao da arte, levantando discussoes
acerca das possibilidades criativas destas artes, inclusive as industrializadas.

Posto isso, sob a aparéncia de uma certa despretensdo tedrica de seus ensaios,
deixando tais interesses teoricos em ordem secundaria, nas breves notas de rodapé, vimos
surgirem fragmentagdes teoricas, quer da psicologia, da filosofia ou da sociologia, quer da
semiologia ou das comunicacdes visual e informacional, sumarizadas na figura do bricoleur

que as associa mediante uma percepgdo imaginativa.
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Tentamos oferecer nos trés ensaios acima — que podem ser lidos de acordo com a
ordem de interesse do(a) leitor(a) — um esboco a possivel continuacdo tematica e estilistica
entre Mario de Andrade e Gilda de Mello e Souza, cujo crédito, se ha de haver, devemos a
Bento Prado Jr. Foi nosso comentador quem primeiro observou, pelo que sabemos, os temas
estéticos caro a ambos, quais sejam: a precariedade do criador, a autonomia das formas e a
recepcao da obra de arte, restando-nos apenas inventaria-los; no maximo, acrescentando uma
ou outra observacdo, ao recorrermos a outros ensaios de Gilda, nos quais confirmavam uma
vez mais as consideragdes de Prado Jr.. Talvez seja nossa, apenas e em parte, a interpretagdo
final do estilo ensaistico de Gilda como musical, partindo das nog¢des de arte e de técnica do
inacabado de Mario de Andrade e sua relacdo com a forma ensaistica. Um risco que nos
propomos correr € que, confessamos, ainda foi muito pouco aprofundada por nds. Desta
continuagdo de estilos estéticos, vislumbramos vagamente uma pragmatica em Gilda de Mello
e Souza, ou seja, uma agado social da escrita ensaistica como se fosse uma ‘“arma intelectual”:
0 seu carater polémico, provisorio e circunstancial diante de uma sociedade moderna nao

menos seduzida pelo efémero.
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Anexo A - Teoria Informacional da Percep¢io”

Abraham Moles’
(Universidade de Strasbourg)

No entanto, ¢ uma verdade muito
clara e elementar que a vida, a
fortuna e a felicidade, de cada um
de nods, dependem do nosso
conhecimento das regras de um
jogo infinitamente mais dificil e
complicado que o xadrez. [...]. O
tabuleiro ¢ o Mundo, as pegas sdo
os fendmenos do Universo, as
regras do jogo sdo o que chamamos
de Leis da Natureza. O jogador
adversario estd escondido de nos.
Sabemos que o jogo dele ¢ sempre
limpo, justo e paciente. Mas
sabemos também, as nossas custas,
que ele nunca perdoa um erro ou
faz a menor concessao a ignorancia.

T. H. Huxley”

A Teoria da Informagdo apresenta-se agora como uma “grande teoria”, no sentido
epistemologico de forma das relagdes do homem e do mundo que o cerca. Ela se situa,
portanto, no nivel de algumas teorias unitarias, cujo papel ¢ integrar as doutrinas parciais que
propdoem a cotidianidade cientifica e que constituem o objetivo ultimo da explicacao
cientifica: teoria do Campo, teoria da Relatividade, teoria dos Quanta, principios gerais da
Termodindmica e Teoria AtdOmica. Assim como estas, a teoria da informacdo visa reduzir
nossa compreensdo das aparéncias do universo fisico a um numero muito pequeno de

entidades, mas, diferente daquelas, ela estd centrada sobre a existéncia mesma de um

75 Titulo original em francés: Théorie informationnelle de la perception (pp. 203-221). In: Le concept
d’information dans la science contemporaine (Information et cybernetique. Paris: Les éditions de minuit;
Gauthier-Villars, p. 419). Publicado em Cahiers de Royaumont, no ano de 1965, com introducdo de Martial
Guéroult.

76 Abraham Moles (1920-1992), professor de sociologia, psicologia, design e comunicagdo, em diversas
universidades, considerado um dos precursores dos estudos em ciéncias da informacao e da comunicacido na
Franga, tornou-se internacionalmente conhecido por seu estudo sobre o kitsch (O kitsch: a arte da felicidade.
Editora Perspectiva (Colegdo Debates - Estética)). (N. do T.)

77 Thomas Henry Huxley (1825-1895) foi bidlogo, paleontdlogo e filosofo britdnico. Avd do famoso escritor
Aldous Huxley, de Admiravel Mundo Novo. Moles cita um trecho de A Liberal Education and Where to Find It
(1868). Disponivel no original, em inglés, em: https://mathcs.clarku.edu/huxley/CE3/LibEd.html. Acesso em:
01/10/2020. (N. do T.).



https://mathcs.clarku.edu/huxley/CE3/LibEd.html

91

observador que possui um certo numero de propriedades especificamente humanas, por
contraste com o observador abstrato que serve, por exemplo, de nd racional a teoria
relativista.

A Teoria da Informag¢do nasceu num quadro estreito e técnico, o do envio de
mensagens telegraficas, porém ela ja havia tido precursores que, como Szilard”, se
aperceberam da generalidade do ponto de vista que nos oferece o problema da degradacao de
uma ordem intencional criada pelo individuo sob a influéncia da agitacdo irrepreensivel do
mundo fisico.

A teoria informacional da percepcdo nasce da consideragdo, familiar tanto aos
filosofos quanto aos teoricos das comunicagdes, de uma situacao particular, a de um individuo

localizado num ambiente. (Fig. 1).

UMWELT

INDIVIDUO
Figura 1

Ela utiliza sistematicamente esse ponto de partida examinando um caso particular
anterior, aquele ao qual o ser, que noés chamaremos “Receptor”, vé seu ambiente reduzido ao
caso extremamente simples de um outro individuo que lhe comunica, por exemplo,
mensagens linguisticas.

Em seguida, ela amplia esse ambiente muito particular a um sistema mais geral: o
mundo natural que rodeia o individuo, do qual a Teoria da Informacdo admite que este
individuo recebe mensagens conforme a uma imagem, ja ha muito tempo proposta por T. H.
Huxley, e desenvolvida pelos especialistas da teoria de jogos que admitem que ¢ legitimo
considerar o homem - e mais particularmente o pensador por detras do homem (quando ele ai

estd!) - como em luta estratégica com a natureza, e dela recebe mensagens analogas aos

78 Le6 Szilard (Budapeste, 11 de fevereiro de 1898 — 30 de maio de 1964) foi um fisico nuclear hiingaro
naturalizado americano (N. do T.).
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anuncios sucessivos de uma partida de poquer. Portanto, € esta situagdo que nos servira de
base na aplicacao da Teoria da Informagdo a percepgao.

A psicologia da forma nos propde alguns conceitos essenciais da percep¢do: o de
oposicao da forma e do fundo, de apreensdo global e imediata de uma totalidade, “Gestalt”.

Perceber ¢é perceber formas, é opor a forma e o fundo; ¢é estabelecer uma dialética, de
inicio aquela entre a figura e o fundo, em seguida aquela entre o “cognoscivel" que nunca ¢
mais do que apenas "reconhecivel" e o “aleatorio" que nao é nada mais do que a esséncia do
incognoscivel. Definiremos precisamente uma forma como o que aparece aos olhos do
observador como ndo sendo resultado do acaso. Esta defini¢do tem uma caracteristica
negativa e supde, conforme as observagdes de Borel”, que a ideia de acaso ¢ um dado a priori
de nossa mente.

A Teoria da Informagdo, em sua esséncia, ¢ uma teoria estruturalista: ela pretende
decompor o retrato do universo em pedacos de conhecimento, ser capaz de elaborar um
repertério deles, depois recompor um modelo, simulacro desse universo, aplicando certas
regras de junc¢do ou de interdi¢do, cujo ajuntamento constitui precisamente a estrutura. Uma
teoria informacional da percepg¢do sera, portanto, a sintese de uma atitude estruturalista e de
uma atitude dialética, e talvez seja nisso que ela traz alguma coisa para os fildsofos.

Primeiramente, relembremos a situacdo fundamental que a teoria da informagado
propde: um emissor A “comunica” por intermédio de um canal fisico, quer dizer, por uma
materialidade observavel, com um receptor B. (Fig. 2). A envia a B “mensagens”,
modificagdes fisicas do mundo exterior que podem ser registradas e desveladas pelo
observador cientifico S exterior a propria comunicacao e que explica o resultado de suas
observagdes, numa metalinguagem sem nenhuma relagdo necessaria nem com A nem com B.
Exemplo: A e B sdo dois gafanhotos em uma arvore, dois Canaques® em uma rocha ou dois

individuos transmitindo uma folha de papel para o outro ao longo dos séculos.

79 Félix Edouard Justin Emile Borel (1871-1956) foi um matematico, professor da Faculdade de Ciéncias de
Paris, especialista da teoria das fungdes e das probabilidades, membro da Academia de Ciéncias, além de
politico: deputado e ministro. (N. do T.)

80 Kanak, ou canaque, refere-se em geral a algum melanésio da Nova Caledonia. (N. do T.).
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Figura 2

Portanto, o canal fisico pode ser qualquer sistema de correspondéncia por meio do
espaco-tempo, quer dizer, a correspondéncia univoca entre um universo espaco-temporal A
(X, vy, z, t) (0 emissor) e um universo espago-temporal A’ (x’, y’, z’, t’) (o receptor). Esta
defini¢do, muito geral, inclui os conceitos de anamorfose ou de transformacgdo entre espaco
emissor e espago receptor que podem diferir por uma ou vérias das coordenadas X, y, z, t.

Chamaremos mensagem o objeto fisico desta correspondéncia que serd mais
frequentemente uma transferéncia efetiva de alguma coisa (o suporte da mensagem) do ponto
A ao ponto B (uma carta, uma corrente de ar, uma quantidade de movimento), mas também
pode muito bem corresponder a uma modificacdo do meio B em fun¢do do meio A, tendo a
caracteristica de uma propagacao. Exemplo: ondas sonoras, ondas eletromagnéticas, vibragao
de um galho de arvore, excitagdo olfativa, contato de duas epidermes.

Mas toda transferéncia de um ponto A a um ponto B ndo ¢ necessariamente uma
mensagem de comunicacdo entre o ser presente ao ponto B e o ser presente ao ponto A. Para
isso, € necessario que os individuos A e B tenham, previamente ao ato de comunicagdo, posto
em comum um certo nimero de convengdes que chamaremos repertério de signos. O ato de
comunicacao consiste entdo para o individuo B ao se remeter ao repertorio do que ele chama
de signos. Em poucas palavras, o individuo A envia ao individuo B uma mensagem
constituida de uma sequéncia de elementos chamados signos, que ele tira de um repertorio

anteriormente fixado. Portanto, o proprio conceito de comunicagao implica aquela convencao
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que ¢ essencialmente humana e nao ¢ diretamente redutivel a nenhum dos exemplos que nos
oferecem as ciéncias fisicas tradicionais. Ele implica a no¢do de par entre emissor e receptor e
a de separabilidade da mensagem em uma série de elementos isolaveis. Em um grupo social
de individuos A, B, C, D, estabeleceremos um quadro matricial de repertéorios RAB, RPQ,

que comportard genericamente uma parte comum: RPQ=Ro+R’PQ. (Fig. 3).

A|B|C Pl1Q
A PAB l?;hc
- /

B

C ‘-'.

P Z RPQ’I
R V7
QP

Y
Figura 3

Em contrapartida, a teoria das comunicacgdes se recusa a fazer uma distingdo, que ela
julga inutil, entre os diferentes aspectos fisicos desses canais que juntam o emissor € 0
receptor, porquanto eles obedecam as mesmas propriedades formais. A teoria das
comunicagdes interessa-se, pois, desde seu principio, no que ha em comum entre os diferentes
canais, independentemente de sua constituicdo fisica que ¢ assunto do bidlogo ou do
mecanico. Organismos, homens ou maquinas lhe parecerdo idénticos na medida em que as
mensagens que detectara terdo elementos obedecendo as proprias leis. E o observador que as
decidird, ¢ ele que vera alguma coisa em comum entre os homens que falam, os que escrevem
ou os que telegrafam.

O observador ira conectar-se em um ponto qualquer do canal. Repertoriard o conjunto
de elementos distintos que ele pode separar no fluxo das mensagens. Em seguida, ira
determinar a frequéncia de ocorréncia de cada uma dessas mensagens e, finalmente, ird
constituir um diciondrio, diferente do repertorio que esta ordenado, por exemplo, pela posi¢ao

do mais frequente ao menos frequente dos signos que o constituem. (Fig. 4).
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A segunda condi¢dao imposta a nogdo de comunicacdo ¢ a de ser capaz de encerrar o
repertorio, ou, em todos os casos, de dispd-lo de um modo convergente, ou seja, de modo tal
que os elementos sejam tdo menos importantes quanto mais € preciso tempo ao observador
para os acessar. Alids, ¢ neste ponto que a teoria das comunicagdes coloca as maiores
dificuldades tedricas.

Quando esse repertério de signos sutis estd constituido, o observador pode, com a
ajuda de férmulas emprestadas da teoria dos complexos, calcular uma grandeza relativa a toda
mensagem particular de N signos extraidos de um repertorio comportando n espécies de
signos diferentes, e que ele chamard indiferentemente de "complexidade” da mensagem ou
“informacao". Esta expressao:

n
H=N=)_ P,log,P,
i=1

¢ a expressdao matematica do logaritmo de imprevisibilidade de ocorréncia de cada um
dos signos determinados, a partir do repertorio que ele tem previamente preparado, € que ¢
Suposto comum ao receptor € a0 emissor.

A informacdo é entdo tomada, no sentido de Wiener e Shannon®, como uma

quantidade de imprevisibilidade de um conjunto de elementos. Admitiremos que o termo de

81 Norbert Wiener (1894-1964) foi um matematico estadunidense, conhecido como o fundador da cibernética e
Claude Elwood Shannon (1916-2001) foi um matematico, engenheiro eletronico e criptografo estadunidense,
conhecido como o fundador da teoria da informagao. Moles prefaciou a traducdo francesa de Mathematical
Theory of Communication, obra canonica de Shannon (N. do T.).
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complexidade de uma mensagem, que ndo tem na literatura sentido preciso até o presente,
corresponde, de fato, a mesma definicao e deve satisfazer as mesmas propriedades.

Esse logaritmo escolhido ¢ binario, do qual resulta que a quantidade encontrada que
chamamos “informag¢do" exprime o nimero de dicotomias, ou questdes em sim ou em nao,
que bastam para fixar tudo o que a mensagem contém de imprevisivel a priori para o receptor.

Em realidade, o receptor da mensagem se encontra submetido por esta ultima a uma
certa modificacdo de seu "Umwelt"; a carta posta & mesa no campo visual, o radio que
preenche o siléncio, o perfume que sensibiliza as narinas do amante, sdo elementos de Umwelt
do receptor criados intencionalmente pelo emissor e que sdo parcialmente previsiveis e
parcialmente imprevisiveis.

Em outras palavras, o receptor ¢ suscetivel de um certo ganho, se ele faz, com um
parceiro qualquer, uma aposta convenientemente ponderada sobre a presenca ou a auséncia de
certos elementos na mensagem que lhe chegara. Ele possui, portanto, uma certa esperancga
matematica sobre o futuro da mensagem a partir do passado.

E esta esperanca matematica que mede a apreensio que o receptor possui da
mensagem em seu desenvolvimento. Podemos mostrar que essa esperanga matematica esta
ligada aquilo que a TI. chama de “redundancia", ou seja, o excesso de signos realmente
transmitidos em relacdo a aqueles que seriam estritamente necessarios para transportar a
mesma quantidade de originalidade, se todos esses signos tivessem sido escolhidos com a
mesma probabilidade. Dito de outro modo, essa redundancia, que ¢ uma dimensdo tdo
importante quanto a informagao para as mensagens aos individuos que as recebem, exprime
estatisticamente a influéncia do conjunto de restrigdes que limitam a escolha da sequéncia de
signos.

Chamaremos de “cédigo” da comunicagdo tudo o que o receptor sabe a priori sobre a
mensagem para além da simples enunciagdo do repertorio. O codigo das limitagdes determina,
estatisticamente, a complexidade das formas que sdo propostas ao receptor; e ¢ legitimo
admitir que ele se identifica com elas. Em resumo, a TI. mede a complexidade das formas
como sendo a imprevisibilidade destas ultimas. Ela permite ordenar, de algum modo, as
formas por essa dimensdo complementar da informagao que ¢ a redundancia. Assim, a forma
mais simples que podemos imaginar parece ser a periodicidade no tempo ou no espago que ¢
previsibilidade ilimitada do futuro da mensagem em funcdo de seu passado, qualquer que seja
a natureza do signo ou grupo de signos “estimulos”, e essa observacdo pode servir de base

para um estudo das formas temporais.
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No nivel mais restrito em que nos localizamos, de troca de signos perfeitamente
definidos, perfeitamente isolaveis, de frequéncias de ocorréncia conhecidas entre o emissor e
o receptor, podemos entdo admitir que a TI. apresenta a no¢do de forma por este aspecto de
redundancia ou de excesso de signos que compdem uma mensagem.

Na verdade, se os signos fossem todos perfeitamente independentes, utilizados em
outros termos de modo igualmente provavel, se a informagao fosse maxima, as mensagens
ndo saberiam se diferir do que poderia ser um puro ruido aleatério na atencdo do receptor.
Nao ha diferenca entre um ruido e uma mensagem totalmente informativa, na medida em que
nenhuma intengdo ¢ suscetivel de aparecer ai (ignorancia do cddigo). Um exemplo tipico ¢ a
mensagem mais dificil de se transmitir em um aparelho de televisdo ou em um canal sonoro:
trata-se da mensagem puramente aleatéria, constituida de signos individuais ndo tendo
nenhuma ligagdo uns com os outros. Observaremos que se essa mensagem deve ser carregada
de uma significagdo qualquer, isso serd a partir de circunstancias definidas, que justamente lhe
conferem um minimo de previsibilidade, como, por exemplo, a existéncia de uma moldura na
frente de uma tela de televis@o. Se ndo hd moldura, a mensagem mais dificil de se transmitir,
constituida de pontos pretos, cinzas ou brancos, escolhidos absolutamente ao acaso, se
dissolveria num fundo que, por defini¢do, teria a mesma estrutura, e o termo de ruido de
fundo coincidiria aqui com o termo de background. A forma existe apenas em uma luta
dialética com o fundo e esta luta ndo se estabelece sendo na medida em que um desvio com o
acaso pode ser detectado pelo receptor, o observador exterior ao canal ndo pode intervir neste
conflito. Podemos dizer ainda que a autocorrelagdo do sinal, portanto, é nula independente do
intervalo da autocorrelagdo escolhido (espectro nulo) ou, melhor ainda, que as probabilidades
de transicdo ou probabilidades de poligraméticas sdo todas nulas.

Resumidamente, se buscamos estudar um fendmeno qualquer sob o angulo
informacional, convém percorrer cinco etapas que concordam com o que podemos chamar de
um método estruturalista.

1° O observador definird uma situagdo entre emissor e receptor e definird a0 mesmo
tempo um canal e um nivel de observacao: ele apenas se interessard provisoriamente disso, o
que requer um esfor¢co de método muito significativo.

2° O observador pesquisara a natureza dos signos que sao trocados entre emissor e
receptor: os atomos da estrutura que estuda. Ele enunciard o repertdrio sob uma forma

acessivel e ¢ ai que a observacao do comportamento assume seu lugar.
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3° A respeito de cada um destes signos, ele determinard as probabilidades de
ocorréncia em um estudo estatistico. Nesse momento, poderd deduzir a quantidade de
informacao ou a complexidade das mensagens transmitidas.

4° Ele completarad essa determinacdo com aquela da redundancia das mensagens que
sdo assim trocadas: esta redundancia fornecendo desse modo uma medida das formas
transmitidas. Se ele supde conhecida a capacidade de apreensdo do receptor, poderd chamar
esta medida de inteligibilidade da mensagem considerada como sindnimo da atitude do
receptor de ai discernir formas, ou seja, em prever o desenvolvimento da recep¢do da
mensagem.

5° O observador buscara enunciar o conjunto de leis de jun¢dao que sdo conhecidos a
priori do emissor e do receptor e que limitam a combinatéria dos elementos-signos. E o que
chamaremos de coédigo na Teoria da Informacdo e que a teoria estruturalista chama,
propriamente, de estrutura, porque é com essas leis que sera possivel reconstruir um modelo
das mensagens ao nivel do observador escolhido no inicio.

Finalmente, ao cabo deste estudo, o modelo obtido, apesar de logicamente satisfatorio,
pode apenas dar conta de um aspecto ou de um nivel muito particular do ato de comunicagao:
desse modo o conhecimento da informacao sobre as letras em um texto francé€s nio recobre
visivelmente a totalidade disso que um psicélogo chamara de comunicagao linguistica. Entao,
o observador retomara sua analise, mas, desta vez, num outro nivel de observac¢ao: ele definira
outros elementos, pesquisard novos repertérios € novos codigos e, assim, recomecara esta
analise até ter esgotado o fendmeno da comunicacao que lhe é proposto ou, se preferirmos, até
que os modelos, que ele construiu por sobreposicao desses diferentes niveis, satisfacam o
psicologo behaviorista ou o socidlogo.

O que emerge desta andlise concentrada em um nivel bem definido, portanto, ¢ a
ligagdo estabelecida pelo conceito de redundancia, ou de excesso do nimero de signos, entre
percepcao - que ¢ sempre percepcao de formas - e originalidade da mensagem. Uma
mensagem de redundancia nula, estritamente informativa, economizando ao maximo o
nimero de signos, ¢ uma mensagem amorfa, totalmente desprovida de forma, no sentido da
“Gestalt”, e, a0 mesmo tempo, totalmente ininteligivel para um receptor humano.
Compreender € perceber, e perceber ¢ apreender formas, € explorar o excesso do nimero de
signos para poder ser capaz de explorar a mensagem apenas por uma amostragem: os pontos
de fixagdo na leitura de um texto sdo um bom exemplo disso.

Entdo parece ser legitimo medir a pregnancia das formas pela taxa de redundancia. Por

ai tornamos possivel classificar as formas mais ou menos apreensiveis em um indice dado, a
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propria nocao de forma toma um sentido métrico. Para mensagens exclusivamente de carater
semantico, cujo repertério € perfeitamente definido e situado em um tnico nivel de
observagdo, ¢ facil classifica-las e medir sua inteligibilidade, que varia paralelamente com a
sua forma.

O indice de "fechamento" de Taylor (close index) oferece um bom exemplo desta
medida de inteligibilidade pela redundancia que temos tido a ocasido de experimentar. Ele
fornece por seu principio de omissdo aleatdria duma certa porcentagem de signos nas
mensagens-testes, nas quais pesquisamos a duracdo de reconstitui¢do, um método geral de
estudo das formas valido na estética experimental, na teoria das midias de massa (mass
media), para as mensagens musicais ou sonoras, para as mensagens cinematograficas etc. Tal
indice da resultados coerentes todas as vezes que o nivel de observacao, isto ¢, o tamanho dos
atomos da estrutura contidos, no repertdrio, estd bem determinado. (Fig. 5: variacdes do

tempo de reconstituicdo com a redundancia).
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Figura 5

De fato, como mostram as etapas de uma pesquisa informacional, tal qual a que
acabamos de descrever, convém sempre retomar uma analise de niveis apds ter concluido o
estudo em um nivel dado. E um dos principais obstaculos aos quais se esbarra a TI. na pratica,
que o receptor humano, sendo capaz de apreender repertorios muito variados, possa, no curso
da recepgdo, mudar frequentemente de nivel, portanto de repertorio, para pesquisar quase

espontaneamente o nivel de redundancia otimizado numa situagdo dada. Este nivel de
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redundancia ndo é, necessariamente, o nivel mais elevado, aquele mais inteligivel, o que
interdita uma aplicagdo demasiadamente apressada de um principio de menor esforco a esse
problema. De fato, ha ai um modo de acomodacdo informacional, como observa Frank®.

Ea primeira extensdo racional da TI. considerar, sucessivamente, multiplos niveis de
apreensdo, dando lugar as mensagens sobrepostas, todos em principio diferentes uns dos
outros, cada nivel tendo seus proprios signos, seu codigo, seu repertorio e, portanto, sua taxa

de informagdo por signo e sua taxa de redundancia. (Fig. 6).
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DOS DIFERENTES NIVEIS DE RECEPCAO

Figura 6
O conjunto dessas medidas, H1, H2, H3, ... e
paralelamente: R1, R2, R3, ..., constitui um verdadeiro esquema métrico

informacional da mensagem global proposta, o qual poderiamos comparar a planta que o
arquiteto faz de uma casa.

A cada nivel da percep¢do, podemos, pois, distinguir formas diferentes, e pode
acontecer que essas formas entrem, mais ou menos, em conflito na mente do observador. Isto
¢ muito frequente, por exemplo, na audicdo da musica ou na percepcao estética, o que torna

seu estudo informacional dificil. (Fig. 7).

82 Helmar Gunter Frank (1933-2013) foi um matematico e pedagogo alemao. (N.do T.).
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Figura 7

A aprendizagem ¢ descrita pelo psicologo como a apreensdo de um certo nimero de
formas mais ou menos elaboradas, mais ou menos frequentes. Ela serd descrita pelo teorico da
informacdo como o desenvolvimento de probabilidade de associagdes nos repertérios do
receptor em diferentes niveis, associagdes que levam a construgdo nesses repertorios de
"clusters", de grupos de signos estereotipados, em que um desencadeia automaticamente os
outros. Nesse momento, os signos associados constituem o que chamamos, com Frank, de
“supersignos”, e contribuem para a elaboracdo de um outro nivel da mensagem, processo que
pode se renovar. A cadeia desses processos de aprendizagem elementar, quer no nivel
psicofisioldgico inconsciente, quer nos niveis superiores do consciente, representa 0 processo
de integracdo, tal qual o descrevem os psicologos. Exemplo: a passagem das manchas
luminosas as letras, das letras as palavras, das palavras as expressdes ou aos fragmentos de
frases nessas expressoes, o que podemos chamar de semantemas, € um desses processos,
assim como, na arquitetura, as hierarquias desde os modveis até aos comodos, desde os
comodos até aos apartamentos, destes Ultimos até aos andares e, dos andares, até aos edificios,
sem que seja necessario parar ai. Assim, a taxa de informacdo ndo ¢ sendo uma medida do
modo mais ou menos original que os dtomos de sensacao aparecem agrupados ao sujeito
receptor. Quanto mais esse modo ¢ imprevisivel, mais tempo € preciso para apreendé-lo e
menos as formas que ele contém sao visiveis.

Toda restricdo suplementar, ou introduzida em um nivel qualquer na jungdo dos
signos, aumenta a inteligibilidade neste nivel sem talvez tocar de modo algum na
inteligibilidade de outro nivel suficientemente diferente. As escolas diversas de pintura
impressionistas ou pontilistas estdo ai para fornecer-nos exemplos.

No limite, uma mensagem totalmente informativa com redundancia nula aparece ao
observador, independente do receptor, como ndo tendo nenhuma diferenca com o que seria

um ruido perfeito. E apenas porque o receptor dispde de tempo necessario para decodificé-la,
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que a mensagem tem para ele um valor, na condi¢do, preenchida por hipotese, de que ele
possui também o codigo de significagao a priori.

Portanto, o ruido constitui a tela de fundo sobre a qual o receptor percebe as
mensagens que lhe vém de uma outra parte do universo. Estas devem se destacar
suficientemente deste fundo para impor-se a atencdo do receptor como uma
“intencionalidade”, seja qual for o sentido filosofico que devemos dar a esta palavra.

Um dos aspectos mais importantes sobre os quais insiste a teoria das comunicagdes
aplicado a percepcao, ja posto em evidéncia pela psicologia da Gestalt, ¢ aquele da resisténcia
ao ruido de uma forma percebida, ligado a pregnancia desta forma. A forma se destaca sobre
o fundo com uma certa forca, um certo contraste, tanto maior em primeira aproximagao,
quanto menos complexa ¢ a forma e mais unido o fundo (Hintergrund, background noise). Na
percepcao das estruturas de fendmenos no quadro espaco-temporal, esse “fundo” é o conjunto
de agitacdo desordenada (desprovida de interesse) da natureza em relacdo a mensagem
"esperada", isto €, com probabilidades aumentadas no repertorio. Quando uma forma ¢ fraca
demais, ela se submerge progressivamente no fundo. A forma ¢ — e a esse titulo foi estudada
precedentemente — um sinal; a mensagem aparece como a expressdo de ordem intencional,
imposta pelo par emissor-receptor, em relacdo a desordem da natureza. Vimos, mais acima,
que essa ordem intencional ndo ¢ discernivel pelo observador ignorante do cddigo
(decifrador), sendo na medida em que ha a redundancia nessa mensagem, isto ¢, forma, logo,
possibilidade de efetuar estatisticas.

A nogao de previsibilidade dos signos sucessivos por relagdo aos signos ja existentes &
bem expressa sobre o plano estatistico pelo conceito de espectro de autocorrelacdo das

imagens, cuja figura 8 d4 um exemplo.
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Figura 8

Esta submersdo (Uebershwemmung) da forma no fundo, submetida a aquela agitagao
aleatéria, nomeada ruido, coloca em termos precisos o problema da perceptibilidade das
formas do universo. Suponhamos que a mensagem tenha um contraste suficientemente fraco
em relacao ao fundo, a partir de qual instante o observador seria capaz de detectd-la? Eis aqui
a retomada, sob uma forma precisa, das experiéncias fundamentais da teoria da forma.

A Teoria da Informacgdo, considerando o modelo de comunicag¢des, emissor-canal-
receptor € o conceito de filtro de formas, isto €, de espera, de presetting de repertérios do
receptor, da uma interpretagao das relagdes entre o grau de previsibilidade da mensagem e a
sensibilidade do receptor. Resumidamente, ela distingue dois aspectos da mensagem, por um
lado, seu contraste ou sua detectabilidade, do outro, sua forma ou sua previsibilidade.
Exemplo: a mais simples das formas de todas as mensagens € a periodicidade de um sinal
qualquer, possuindo uma certa amplitude em relagao aos ruidos de fundo.

Assim, a TI. estabelecerd um certo tipo de principio de incerteza da percepgao,
declarando que, de alguma maneira, o produto do contraste por meio da previsibilidade da
forma, que estamos suscetiveis de receber, ¢ constante.

Por exemplo, o produto da relagao sinal - ruido de fundo pelo grau de periodicidade,
ou grandeza de autocorrelagdo do sinal, ¢ constante. Isso retoma um dilema muito
fundamental: em todo problema de comunica¢do ou de percep¢do, quanto mais a forma ¢
simples, isto ¢, redundante ou previsivel, melhor somos capazes de detectd-la e mais nossa
sensibilidade aumenta.

Em outros termos, todo “aquele que percebe pelos sentidos™ (“percepteur”), que parte

no mundo a procura de formas ou de sinais, tanto melhor conseguird encontra-las, quanto
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melhor ele conhecer o que espera: o exemplo da observagdo astrondmica é convincente a esse
respeito. Tal dilema constitui um verdadeiro principio de incerteza do conhecimento no
mundo, valido para todos os niveis da mensagem, e que, em escala microscpica, coincide
com o célebre principio de Heisenberg (Gabor®).

Hé apenas um meio de escapar desse dilema. Trata-se do caso no qual o receptor é
suscetivel de proporcionar uma infinidade de tempo e uma infinidade de meios na operagao
de recep¢do de uma mensagem que, durando indefinidamente, possui uma redundancia tao
fraca quanto quisermos (um rastro de forma tdo vago quanto possamos imaginar). Dispondo-
se de uma infinidade de meios, o receptor podera se permitir a realizar o presetting de um
catdlogo de formas tdo extenso quanto possa ser capaz de imaginar. Por exemplo: ele
prepararé filtros concebidos sobre todas as periodicidades imaginaveis do sinal. Dispondo de
um prazo ilimitado, podera fornecer estatisticas tdo detalhadas quanto quisermos do sinal.
Mas isso ndo invalida o principio precedente, porque proporcionar uma infinidade de tempo e
uma infinidade de meios para detectar um fendmeno implica em si uma limitagdo do
conhecimento que pode adquirir o receptor do emissor ou da natureza, e se apresenta como
uma definigdo informativa do determinismo.

De fato, se devemos consagrar um tempo da observagdo cada vez mais longo para
detectar um fenomeno cada vez mais submerso na agitacdo irrelevante do campo de
observagdo (canal), ainda € preciso que esse fenomeno subsista idéntico a ele mesmo, durante
um prazo excedente pelo menos ao tempo de observacdo. Uma ligacdo se estabelece entdo
entre frequéncia do fenomeno e duragdo desta, que ¢ uma limitagdo que o filésofo chamaria
de jogo de causas e efeitos.

Assim, a teoria informativa da percep¢do se generaliza em toda observagdo cientifica
da natureza e propde principios de incerteza generalizados, fundados sobre o proprio conceito
da forma e totalmente independentes da escala dos fendmenos. Dito de outro modo, hd um
principio de incerteza a cada nivel de observacao, a cada tipo de repertorio e nossa arquitetura

do sinal ¢ sempre um pouco instavel.

83 Dennis Gabor (1900-1979) foi um engenheiro ¢ fisico hiingaro. Trata-se, na mecéanica quantica, do principio
de incerteza ou, mais corretamente, do principio de indeterminag@o, também conhecido sob o nome de principio
de incerteza de Heisenberg, do fisico alemao Werner Karl Heisenberg (1901-1976) (N. do T).
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Extensao epistemologica da Teoria Informacional da Percepcao

O intelecto humano, mercé de suas
peculiares propriedades, facilmente
supde maior ordem e regularidade
nas coisas que de fato nelas se
encontram.

Bacon*

Retomando a observagdo feita no inicio dessa exposi¢do, segundo a qual € possivel
considerar a natureza, vista pelo observador cientifico, como o parceiro de um jogo de
comunicacdo, enviando a esse ultimo mensagens, que deve no sentido proprio da palavra
decriptar, uma vez que ele ignora, ao mesmo tempo, o codigo e o conteudo, a teoria
informacional da percepgao propde um novo ponto de vista sobre a propria ciéncia como tipo
particular de mensagem, um aspecto fenomenoldgico que assimila o observador ao
epistemologo (Fig. 9) e incita este a determinar a natureza dos elementos da mensagem,
repertério, hierarquia dos niveis, etc., em funcdo ndo mais de um signo absoluto, mas de

estruturas mentais e logicas do receptor.

PENSADOR | MUNDO
EXTERIOR
CAMPO
- I FENOMENAL
SOCIEDADE A L
MENSAGEM |
CIENTIFICA
| |
EPISTEMOLOGO
L - |—#» METALINGUAGEM
EPISTEMOLOGIA
Figura 9

Ha ai toda uma reinterpretacdo da posi¢ao cientifica que parece original, a atividade
cientifica sempre foi cercada pelo respeito devido aos deuses (ou as vacas sagradas). Contudo
¢ indecente envolver-se em estatisticas sobre os deuses. Se a natureza € um interlocutor, em

um imenso jogo conduzido pelo pensador contra 0 mundo que o rodeia, a propria ciéncia €

84 Francis Bacon (1561-1626). XLV. In: Novum Organum, p. 29. S@o Paulo. Abril Cultura, 1973. Coleg¢ao Os
Pensadores, volume XIII. (N. do T.)
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apenas um tipo particular de mensagem do mundo a essa espécie particular de seres humanos,
ou quase humanos, de que sdo os pensadores.

Este ponto de vista se religara ao problema da criagdo intelectual: as regras da logica,
aparecendo por exemplo como as leis de um codigo obrigatorio, reduzindo a originalidade dos
semantemas unidos e podendo dar lugar a analises frequenciais, base de uma epistemologia
estatistica, que nunca foi feita até aqui. Assim se encontram ligadas heuristica e epistemologia
pelo canal da teoria informacional da observagdo. Em particular, a nogdo de estrutura latente
resulta do problema da percep¢do pelo observador humano de fendmenos sociais, mas
principalmente de fendmenos imprecisos, se situa exatamente no prolongamento da analise
das incertezas da percepg¢ao feita mais acima.

As estruturas sdo formas mentais no interior de nossa mente por oposi¢do as formas
que nos vém do exterior pelos oOrgdos sensoriais. Essas estruturas sdo algumas vezes
explicitas, geralmente latentes, e nos sdo fornecidas como o codigo das restricdes dos
elementos do repertdrio em um nivel dado. Perceber ¢ discernir as formas, compreender ¢é
discernir estruturas.

Conclusdo

A investigacdo que acabamos de fazer dos principais aspectos da TI. da percepgdo
propde um certo numero de pontos essenciais, tendo eles proprios valor de afirmacgao
filosofica.

1 A TIL realiza uma ligagdo entre psicologia "gestaltista" em tendéncia dialética,
expressa na oposicdo da forma e do fundo, e psicologia estruturalista, que
discerne, nos limites dos 6rgaos sensoriais, atomos de formas (morfemas) com
0s quais ela constitui um repertdrio e remonta num modelo.

2 A TL parte de uma situagdo definida, restrita, de comunicagdes para se
estender por generalizagdes sucessivas ao conjunto de situacdes do individuo
que percebe.

3 Essa teoria nos propde uma dialética fundamental entre ordem e desordem:
entropia ou informacdo ¢ a medida de um grau de desordem aparente para o
observador, que ¢ recepcao de signos para o receptor. Portanto, tal teoria
codifica essa dialética e nos sugere ir mais além dela, reduzindo-a numa
simples dimensdo do mundo dos fendmenos.

4 A teoria estabelece sobre uma base logica a diferenca entre significacdo e

informagdo, esta ultima palavra significando a contribuicdo de elementos
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originais para criar uma forma, na mente do receptor, a partir do que ele prevé
da mensagem.
Paralelamente a essa dialética fundamental ordem-desordem, ela sugere um
certo niumero de oposi¢des derivadas desta:

Ordem desordem

banal original

previsivel  imprevisivel

redundante informativo

inteligivel novo

simples complexo
Perceber ¢ perceber formas, € projetar sobre a mensagem uma série de
previsdes que a tornem inteligivel. A condicdo para isso € que a mensagem
apresente uma certa redundancia que sera, ao mesmo tempo, medida dessas
formas.
Mais precisamente, chamaremos de forma o que aos olhos do observador
aparece como ndo sendo o resultado exclusivo do acaso.
Existe tantas formas perceptiveis quanto repertdrios de sinais elementares, isto
¢, de niveis de observacdo. O sujeito que percebe passa de um nivel ao outro
estabelecendo sub-rotinas de exploracdo, tendo por base a existéncia de
agrupamentos estereotipados de signos que constituem supersignos, os quais
serdo por sua vez os signos do repertdrio no nivel superior etc. A apreensio
dessa hierarquia ¢ essencial.
O receptor humano submete, diferentemente dos organismos artificiais
estereotipados da cibernética, flutuagdes constantes de niveis de atencdo que
nunca praticamente foram estudados pelos psicélogos.
O estabelecimento dessas hierarquias de niveis, desses repertorios, a
programacao destes por analise frequencial ¢ uma das tarefas propostas pela
Teoria das Comunicagdes aos psicoélogos da percepcao.
Dar conta da nogdo de percepgdo custa, para o teorico da percepgdo, em dar
conta das leis de restrigdo que regem a jungdo de elementos do repertorio ao
nivel considerado e precisar as interferéncias que podem se produzir nos
diferentes niveis.
A teoria da mensagem mostra que existem principios de incerteza da percepgao

que fixam limites ao determinismo do mundo concebivel pelo receptor.
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13 A ciéncia aparece ao pensador como um tipo particular de mensagem da
natureza. E a estrutura do receptor que determina a natureza do canal. E dizer
que as leis do conhecimento cientifico (epistemologia) ndo sdo outra coisa
sendo regras de restrigdo de fragmentos de conhecimento, chamados
semantemas, que devem ser submetidos pela epistemologia a uma analise
semantica e frequencial, andloga em seu principio a qualquer outro tipo de

mensagem, dando nascimento a uma epistemologia estatistica.
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