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RESUMO

Empreendemos, neste trabalho, uma analise de seis textos criticos sobre a obra
do pintor pernambucano Cicero Dias. A luz do referencial tedrico da Analise
Critica do Discurso (ACD), especificamente do modelo tridimensional de
analise do discurso proposto por Norman Fairclough (2001), identificamos, nas
criticas que compdem o corpus de nosso trabalho, a modalizagdo enunciativa, a
intertextualidade, a interdiscursividade e o ethos a fim de verificar que imagens
da obra do pintor sdo construidas por esses textos. Para empreender essa
analise, situamos Cicero Dias no cenario da arte brasileira e fizemos um breve
apanhado da sua vida e das fases de sua obra. Além disso, investigamos a
natureza e a origem da critica de arte no Brasil assim como fizemos reflexdes
acerca do papel social da critica e do critico. Nosso estudo levou-nos a concluir
que a critica de arte, na medida em que orienta 0 olhar do interlocutor,
constitui-se em mais um instrumento formador de opinido que tem atribuido
aos criticos o poder de dizer e a autorizacdo da sociedade para dizer o que diz.

Palavras-chave: Cicero Dias, critica de arte, analise do discurso.



ABSTRACT

We undertaken in this work, an analysis of six critical texts about the work of the
Pernambucano painter Cicero Dias. In the light of the theoretical citation of Critical
Discourse Analysis (CDA), specifically of the three-dimensional model analysis of
proposed speech by Norman Fairclough (2001),we identified in the critiques that make
up the corpus of our work, the enunciated modality, the intertextuality, the
interdiscursivity and the ethos in order to check that images of the painter’s work are
built by these texts. To undertake this analysis, we placed Cicero Dias in the scenery of
the Brazilian art and we made a brief gathering of his life and the phases of his work.
Furthermore, we examined the nature and origin of the critique of art in Brazil in the
same way that we made reflections about the social role of critique and the critical. Our
study induced us to infer that the critique of art, while guides the look of the
interlocutor, constitutes itself in more one implement formative of opinion Who has
imputed to the critical the Power to say and He approval of the society to say what He
says.

Keywords: Cicero Dias, critics of arts, critical discourse analysis.
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Introducéo

Acreditamos que nenhum trabalho € separado de uma vida, de suas circunstancias.
Sempre tive muito interesse na obra do pintor Cicero Dias e, tendo trabalhado, em algumas
escolas, com a disciplina Arte e Educacédo, pude compreender, com meus alunos, muitas das
obras desse pintor a partir do seu contexto socio-cultural. Buscando aprofundar o
conhecimento de sua obra, comecei a investigar, em veiculos midiaticos, textos que
comentassem a producdo artistica de Cicero Dias, e um fato que me chamou a atencdao foi que

alguns desses textos expressavam “julgamentos” bastante distintos.

A partir de entdo, e tendo iniciado o Mestrado em Ciéncias da Linguagem,
resolvemos realizar um estudo do discurso das criticas de arte feitas sobre Cicero Dias, com 0
objetivo de entender melhor o sentido do discurso da critica de arte brasileira sobre sua obra.

Sendo o foco de nossa investigagdo 0s textos dos criticos de arte, tornou-se
importante estudar a natureza desses textos e sua funcdo social. Nesse sentido, tentamos
perceber o significado da critica de arte, a critica de arte brasileira na contemporaneidade, o
texto critico no jornal e a fungdo social do critico de arte para o entendimento da obra do

artista.

Por termos como preocupacdo o estudo da Andlise Critica do Discurso (ACD),
adotamos como referenciais teoricos basilares o modelo tridimensional de analise do discurso
proposto por Norman Fairclough (2001), a modalizagdo enunciativa proposta por Pinto
(1994), a intertextualidade/interdiscursividade (Bakhtin, 2002; 2003), o papel do ethos
(Maingueneau,1993), enquanto categorias de analise, e as contribui¢cbes de Foucault sobre
ACD, no sentido de ampliar o entendimento de que imagens da obra do pintor sdo construidas
a partir de tais textos.

Assim, nosso objeto de estudo é o discurso de intelectuais brasileiros, incluindo
textos de jornalistas, sociologos, literatos, historiadores e criticos de arte, sobre o trabalho

pictérico de Cicero Dias.

O objetivo geral é desenvolver uma andlise critica do discurso de intelectuais

brasileiros em torno da obra de Cicero Dias.

Os objetivos especificos desta pesquisa podem se configurar na busca de
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e verificar as estratégias da modalizacdo enunciativa no discurso de intelectuais

em torno da obra do artista plastico;

e averiguar a presenca da intertextualidade/interdiscursividade nos textos
produzidos pelos intelectuais, identificando a representacdo que se constrdi da

obra de Cicero Dias;

e identificar o papel do ethos em tal construcdo do discurso de intelectuais

brasileiros sobre este artista.

Nessa perspectiva, este trabalho encontra-se organizado em cinco capitulos. O
capitulo | trata de algumas considera¢Bes sobre 0 modernismo brasileiro, na medida em que
“a partir do modernismo, Cicero Dias estd em toda parte” (Jorge, 2008, p.14), sendo
considerado por muitos um dos ultimos modernistas. Nesse capitulo também é feito um
resgate da vida e da obra do pintor em tela. Para tanto, foram de grande importancia as
contribuicdes de Iglésias (2007), Amaral (2007) e Hélio (2007), entre outros.

O capitulo Il foi elaborado tendo como eixo os estudos sobre a critica de arte,
definicdes, origens da atual critica de arte, a critica de arte brasileira na contemporaneidade, o
texto critico no jornal e a funcdo do critico de arte. Como suporte adotamos as idéias de
Nehiring (2002), Ceia (2005), Osorio (2005), entre outros.

O capitulo 11l discute as questdes relativas a Andlise Critica do Discurso (ACD),
enquanto base tedrica de nosso estudo. Temas, como a significacdo do discurso paraa ACD, o
modelo tridimensional de analise do discurso proposto por Fairclough (2001), assim como as
contribui¢bes de Foucault (2007) a ACD, foram contemplados. Nesse capitulo ainda sédo
tratadas as questbes relativas a interdiscursividade e a intertextualidade, as modalidades
enunciativas e ao ethos. Para tanto, contamos com os estudos de autores como Fairclough
(2001), Wodak (2003) e Bakhtin (2002).

O capitulo IV é dedicado as questdes metodoldgicas da investigagdo, em termos de
escrita, j& que entendemos que tais questdes estdo presentes desde o inicio do trabalho. Séo
explicitadas a abordagem adotada para a investigacao, a constituicdo do corpus e as categorias
utilizadas para andlise. Autores como Bogdan e Biklen (1994) e Resende e Ramalho (2006)

séo adotados como suporte, entre outros.

O capitulo V trata das andlises das criticas acerca das obras do pintor Cicero Dias.

Para tal analise, adotamos autores como Pinto (1994) entre outros.
16



Por fim, tecemos as Ultimas consideracfes. Esse momento representa uma busca de
sintese das questdes-chaves postas para a investigacdo, tentando, ao inves de oferecer
resultados prontos e acabados, indicar questes para que novas investigacdes e intervencoes

possam continuar.

Concluindo, diriamos que este trabalho ndo quis ir além do que conseguiu: contribuir
para o estudo das Ciéncias da Linguagem, voltadas para uma visdo critica das praticas

discursivas e, conseqlientemente, das praticas sociais.
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1. Sobre o Modernismo e Cicero Dias

Como estamos trabalhando com textos criticos que se referem a um artista que se
insere no Modernismo, julgamos importante registrar aqui, ainda que de forma breve, o que
significou esse movimento para a arte brasileira. Alem disso, trazemos para o leitor dados

sobre a vida e a obra do pintor em foco.

Quanto a alguns conceitos relativos a movimentos artisticos da arte moderna, optamos
por abrevid-los, uma vez que nosso trabalho ndo tem como objetivo o estudo das
manifestacdes artisticas pertencentes a esse periodo da histdria, mas, conforme ja anunciamos
na introducdo, a investigacdo acerca da critica de arte sobre a obra de Cicero Dias. Dessa
forma, esses conceitos estdo aqui registrados em notas de rodapé, apenas para que o leitor

tenha uma nocao (se € que ndo a possui) de cada um deles.

1.1 O Modernismo brasileiro

Segundo Iglésias (2007, p.13), “o modernismo é o maior movimento que ja se
verificou no Brasil no sentido de dar balanco do que é a sua realidade, com orientacdo
eminentemente critica, de modo a substituir o falso e o superado pelo auténtico e atual”.
Ainda de acordo com esse autor, costuma-se delimitar o inicio desse movimento com a
Semana de Arte Moderna, de fevereiro de 1922. Entretanto, continua o autor citado, ndo é

possivel precisar o fim do Modernismo, sequer afirmar que ele terminou.

Iglésias (op.cit.) entende que os marcos sdo estabelecidos com fins didaticos, pois o
processo historico é continuo. O Modernismo brasileiro foi, entdo, longamente preparado. O
ano de 1912, por exemplo, ndo pode ser esquecido. Foi nesse momento que Oswald de
Andrade voltou para o Brasil, trazendo consigo as novas idéias do Futurismo®. Em 1913,
Lasar Segall faz a sua primeira exposicao e, em 1914, Anita Malfatti apresenta ao publico sua

pintura expressionista®. No ano seguinte, Oswald de Andrade cria o jornal O Pirralho, cuja

1 O futurismo consiste em um “movimento artistico, de implicacdes politicas, fundado em Mildo pelo poeta

italiano Marinetti, em 1909. Buscando livrar a Italia do seu opressivo peso de seu passado, 0 movimento

glorificava 0 mundo moderno — maquinas, velocidade, violéncia — numa série de exuberantes manifestos.”

(CHILVERS, 2007, p.204).

2 “Expressionismo. Termo aplicado pela critica e pela histéria da arte a toda arte em que as idéias tradicionais de

naturalismo sdo abandonadas em favor de distor¢des ou exageros de forma e de cor que expressam, de modo
18



bandeira é a defesa da pintura nacional. O ano de 1917 merece destaque: Mario de Andrade
publica H& uma gota de sangue em cada poema; Manuel Bandeira, A Cinza das Horas;
Guilherme Almeida, Nés; e Menotti Del Picchia, Juca Mulato. O que, porém, tornou esse ano,
0 de 1917, um significativo precursor do Modernismo nacional foi outra exposi¢do de Anita
Malfatti, cujo impacto provocou escandalo, inclusive em Monteiro Lobato que, por conta do
que viu na pintura de Malfatti, escreveu o famoso artigo “Paranoia ou mistificacdo?” e dividiu
opinides. Em 1919, chega ao Brasil o escultor Victor Brecheret, trazendo inovacoes
européias. Dois anos mais tarde, em 1921, Oswald de Andrade anuncia o grupo modernista
com a publicacdo de um artigo sobre Paulicéia Desvairada, de Mario de Andrade. Ainda em

1921, Di Cavalcanti faz uma exposicao na Livraria Jacinto Filho.

Em 1922, as novas idéias comecam a consolidar-se. Esse grupo de artistas passa,
entdo, a contar com o apoio de Paulo Prado, personalidade representativa da intelectualidade
brasileira e da alta burguesia de Sdo Paulo. Assim, 0s jovens idealizadores do Modernismo
véem ecoar 0 ideal modernista nos circulos dominantes da grande metropole brasileira. A
partir, entdo, de contatos no Automdvel Clube, nasce a idéia da Semana de Arte Moderna a
ser realizada no Teatro Municipal. A comissdo organizadora desse evento, diz Iglésias (2007,
p.14),

€ 0 que Sdo Paulo tem de mais tradicional: além de Paulo Prado — alta expressdo de
historiador —, Antonio Prado Junior, Armando Penteado, José Carlos de Macedo
Soares, Numa de Oliveira, Edgar Conceicéo, Alfredo Pujol, Oscar Rodrigues Alves,
D. Olivia Guedes Penteado (...)

Esses nomes, continua o autor acima citado, sendo representantes da alta burguesia
paulista e, portanto, guardides da tradicdo, do velho, estavam bem distantes da sensibilidade
realmente moderna de Mério e Oswald de Andrade, de Di Cavalcanti e Villa-Lobos, de
Brecheret e Malfatti.

A Semana de Arte Moderna ocorreu entre os dias 11 e 17 de fevereiro. Participaram
dela Oswald e Mario de Andrade, Menotti Del Picchia, Ronald de Carvalho, Guilherme de
Almeida, Villa-Lobos, Guiomar Novais e outros artistas plasticos que, mesmo ausentes,
expuseram suas obras. Destaca-se, nesse evento, a presenca de Graga Aranha, consagrado
escritor e diplomata, membro da Academia Brasileira de Letras. Apesar de proferir uma

conferéncia cuja linguagem nada tinha de moderna, ha que se reconhecer a importancia de sua

premente, a emog¢do do artista. (...) O termo também se aplica a uma determinada tendéncia da arte européia
moderna, mais especificamente a um aspecto dessa tendéncia — um movimento que foi a for¢a dominante na arte
alema de cerca de 1905 a cerca de 1930.” (CHILVERS, 2007, p.183).

19



presenca, pois atraiu a atencdo dos conservadores, inclusive do ministro Gustavo Capanema, 0

que, posteriormente, viabilizou o planejamento de obras publicas por artistas modernistas.

O que ja se pode antever € que, embora a Semana de Arte Moderna tenha sido um
evento retumbante, a renovacao ja estava, hd muito, em processo e, assim, aconteceria mesmo
sem esse momento. O mérito dessa Semana foi chamar a atencdo para 0 que j& estava
ocorrendo, objetivo que foi alcancado, principalmente porque o evento se realizou em S&o

Paulo.

Os equivocos que ai aparecem, na unido de pessoas de tendéncias tdo dispares,
evidenciam que ndo se percebia bem o que se passava. Era uma onda a qual se
aderia, em parte pelo pioneirismo que leva o paulista a encampar o que lhe parece ou
desconfia ser importante, ainda que sem convicgdo. E o caso dos elementos
organizadores da Semana, que a aceitaram pelo fato de que é dirigida por eles, no
gosto de dominio em que afirmam sua suposta superioridade, como protetores de
jovens que fazem sua festa, exibem talento e ndo afetam em nada a ordem
estabelecida. (IGLESIAS, 2007, p.15).

A importancia desse evento, conforme ja assinalamos anteriormente, ndo pode ser
negada, pois marcaria o Brasil tanto no campo intelectual como no politico. O que parecia ser
uma inofensiva brincadeira ou provocacdo de jovens idealistas era, na verdade, um sinal de
que o pais ja estava cansado de formulas gastas e queria renovar-se. A partir da explosédo
desarticulada do Modernismo, diz Iglésias (2007, p.15), a consciéncia ingénua passa a ser
substituida pela consciéncia critica, pois 0os modernistas “sentiam o Brasil e queriam renova-
lo, repondo-0 no verdadeiro caminho, livre das importagdes de gosto duvidoso e que ndo se

ajustavam a sua realidade”.

Apesar de termos ciéncia de que esse grupo de jovens tidos como rebeldes sofriam
influéncias estrangeiras, ndo podemos negar que desejavam impulsionar 0 novo numa cultura
que, para eles, ja estava esclerosada. Mesmo importando férmulas para substituir outras
também importadas, a verdade € que inovavam. Nesse sentido, podemos dizer, junto com
Iglésias (2007, p.15), que “o Modernismo foi mais construtor que destruidor”, pois seus
seguidores é que de fato desvelaram o passado artistico do pais, a exemplo do Barroco
mineiro até entdo desconsiderado. Foi Mario de Andrade quem fez o primeiro estudo critico
da obra do Aleijadinho como também foi ele, estudioso que era de musica, quem valorizou a
modinha tradicional. Os modernistas ndo destruiam pelo simples culto iconoclasta. A idéia era

“limpar terreno para nascer o auténtico e novo” (IGLESIAS, 2007, p.16).

Numa conferéncia proferida em 1942, na Casa do Estudante do Brasil, intitulada O

Movimento Modernista, Mario de Andrade afirmou:
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0 que caracteriza esta realidade que 0 movimento modernista imp0s é a fusdo de trés
principios fundamentais: o direito permanente a pesquisa estética; a atualizacdo da
inteligéncia artistica brasileira; e a estabilizacdo de uma consciéncia critica nacional.
(ANDRADE, Mério, apud IGLESIAS, op.cit., p.16).

1.2 A pintura no Modernismo brasileiro

De acordo com Brioschi (2003), nas primeiras décadas do século XX, Sao Paulo ja
se afirmava como uma das grandes cidades brasileiras, impulsionada pela riqueza oriunda do
cultivo do café e pela industrializagdo, e com uma classe burguesa abastada. A essa cidade
brasileira, chegavam da Europa, nesse periodo, ndo sé artistas estrangeiros, mas brasileiros
que estavam estudando fora do pais. Esses artistas traziam idéias inovadoras que se opunham
aos ideais academicistas até entdo dominantes. O ambiente artistico ficou, assim, dividido
entre uma tendéncia conservadora, fiel ao academismo, e outra cuja insatisfacdo e irritacdo

contra o estado estagnante de coisas se expressava em termos contudentes.

Conforme Amaral (2007, p.122),

caracterizar o sentido das artes plasticas dentro do movimento modernista brasileiro
é assinalar a antecipacdo do visual sobre o verbal. (...) E fazer referéncia a rejeicio
da Academia, com toda a imposicdo que ela trazia implicita no europeismo do
século X1X importado como os manufaturados da Inglaterra imperialista. E enfatizar
a liberdade de pesquisa mencionada por Mario de Andrade (...).

O internacionalismo buscado pelos modernistas, contraditoriamente, conduziu-o0s ao
nacional. Tarsila do Amaral, por exemplo, recorrendo a uma linguagem atual depurada pelo
Cubismo®, focalizou o caboclo, a vida interiorana. Di Cavalcanti apreendeu e transpds, para

telas de fins dos anos 1920, o elemento africano em toda a sua sensualidade.

Na década de 30 do século XX, com a sistematizacdo das conquistas das décadas
anteriores, criou-se o Sindicato dos Artistas Plasticos — menos sindicato e mais possibilidade

de expor. Além disso, as exposi¢des, que antes aconteciam em salas improvisadas, passaram a

3 “Q cubismo rompeu radicalmente com a idéia de arte como imitacdo da natureza, prevalecente na pintura e na
escultura européias desde a Renascenga. Picasso e Braque abandonaram as noges tradicionais de perspectiva,
escorco e modelagem, tentando representar solidez e volume numa superficie bidimensional, sem converter pela
ilusdo a tela plana num espago pictérico tridimensional. Na medida em que representavam objetos reais,
procuravam figura-los tal como eram conhecidos, e ndo segundo a aparéncia que tomavam num determinado
momento e lugar. Assim, multiplos aspectos do objeto eram figurados simultaneamente; as formas visiveis eram
analisadas e transformadas em planos geométricos, que eram recompostos segundo varios pontos de vista
simultaneos. Neste sentido o cubismo era e dizia ser realista, mas tratava-se de um realismo conceitual, e ndo
oOtico ou impressionista. O movimento era resultado da visao intelectualizada, mais do que da visdo espontanea.”
(CHILVERS, 2007, p.137).
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ocorrer em saldes de arte coletivos. Foram também fundados os clubes de arte e de artistas

que viabilizavam as reunides e substituiam os fechados “salGes” particulares dos anos 1920.

Ja a partir dos movimentos de vanguarda, fora rompida a concepcdo do artista em
torre de marfim, alheio a0 mundo. Valorizava-se intensamente 0 momento presente e, em
decorréncia disso, a arte eterna da lugar a arte fiel ao seu tempo. Anita Malfatti € uma das
representantes dessa vanguarda. Essa artista trouxe para o Brasil o expressionismo que
aprendera em seus estudos na Alemanha e a experiéncia adquirida no atelié de Homer Boss,

em Nova lorque.

Nos ultimos anos da década de 20 do século passado, surgem outros artistas de
formacgdo contemporanea: Jonh Graz, Antonio Gomide, Regina Gomide Graz e Oswald
Goeldi, todos procedentes da Suica. Esses artistas, juntamente com Victor Brecheret, de
formacdo italiana, e Di Cavalcanti, formam um ndcleo em torno de Anita Malfatti, a fim de

defendé-la do ataque a ela desferido por Monteiro Lobato.

De formacgdo parisiense, o pernambucano Vicente do Régo Monteiro também se
mostrava diferente dos artistas que iniciavam seus estudos na Academia Oficial. Apesar de
comegar com uma série de desenhos sobre lendas indigenas, em que se percebiam certa
idealizacdo poética, em 1921, no Retrato de Ronald, migra para a pintura de modelado
escultérico e comeca a apresentar indicios que caracterizariam sua obra geometrizante dos
anos 1920.

Mesmo estando presente o Expressionismo nas telas de Malfatti desde 1917 e nas de
Jonh Graz, O Cubismo e as ligdes a ele associadas s6 chegariam aqui a partir de 1923, com
Tarsila do Amaral, Régo Monteiro e Di Cavalcanti. O surreal, apesar de tocar levemente a
obra de Di Cavalcanti no final dos anos 1920, ja era percebido em telas de Tarsila do Amaral
desde 1923. Seria, no entanto, em Ismael Nery, da segunda geracdo modernista, que 0

Surrealismo” se consolidaria na histéria da pintura brasileira.

* “Surrealismo [é um] movimento nas artes plésticas e na literatura que se originou na Franca e floresceu ao
longo das décadas de 20 e 30, caracterizando-se pela grande importancia que conferia ao bizarro, ao
incongruente e ao irracional. (...) André Breton, o principal teérico do movimento, afirmou que o propdsito deste
era ‘resolver a contradicdo até agora vigente entre sonho e realidade pela criagdo de uma realidade abstrata, uma
supra-realidade’. Movido por esse objetivo geral, 0 movimento abracou um grande nimero de doutrinas e
técnicas diferentes e nem sempre coerentes entre si, todas caracteristicamente voltadas para o rompimento do
dominio racional e do controle consciente por meio de métodos concebidos para liberar necessidades e imagens
primitivas. (...)” (CHILVERS, 2007, p.512-513)
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Nessa década — a de 1920 —, nenhum de nossos artistas aderiu ao abstrato®, mas
quanto as artes decorativas ndo se pode esquecer o trabalho de Regina Gomide Graz, que
tentou modernizar os ambientes das residéncias paulistas. Ela, tendo voltado da Suica, passa a
realizar aqui exposices de arte decorativa em que se observam os principios e as formas
geometrizadas do Cubismo. Essa artista e Antdnio Gomide, ainda na década de 1920, sdo hoje
considerados os introdutores do afresco da decoracdo moderna, do pannou, dos vitrais de
formas abstratas ou figurativas estilizadas. Além disso, Regina Graz “estudou a técnica de
tecelagem dos indigenas da regido amazénica, incorporando suas cores e motivos abstratos a
sua tapecaria” (AMARAL, 2007, p.125). Logo em seguida, 0 abstracionismo se estabeleceu
em terras brasileiras, influenciado pelo desenvolvimento industrial acelerado, depois da

atuacdo precursora de Cicero Dias.

1.3 Cicero Dias: Ele viu 0 mundo e comecava em Recife.?

Cicero Dias nasceu em 5 de mar¢o de 1907, no hoje inativo engenho Jundia, situado
numa pequena cidade da Mata Sul de Pernambuco. Foi o sétimo filho de Pedro dos Santos

Dias e Maria Gentil de Barros Dias, que tiveram ainda mais dez filhos.

Senhores de engenho, o casal Dias fazia parte da elite acucareira do Nordeste
brasileiro. Prova disso é o fato de o escritor paraibano, José Lins do Rego, ter-se inspirado
nessa familia para descrever os habitos e costumes das familias abastadas em seu romance
Usina (1936).

Completados os 13 anos de idade, Cicero Dias, que jA ndo morava mais em Escada,
mas em Recife, embarcou para o Rio de Janeiro, onde, no internato do Mosteiro de Séo
Bento, seguiu seus estudos. Assim, teve a oportunidade de, ainda na década de 1920, conhecer

0s modernistas Graga Aranha, Manuel Bandeira e Murilo Mendes.

® “O termo arte abstrata, em sua acep¢do mais ampla, (...) pode ser aplicado a qualquer arte que ndo represente
objetos reconheciveis (grande parte da arte decorativa, por exemplo), mas é normalmente usado para designar
aquelas formas de arte do século XX que abandonaram a tradicional concepgao européia da arte como imitagao
da natureza. (...) E geralmente creditada a Kandinsky a producao da primeira pintura inteiramente néo-figurativa,
por volta de 1910. (...) Ao longo da década de 30 e ap6s a Segunda Guerra Mundial, a abstragdo, de uma forma
ou de outra, tornou-se o trago mais geral e caracteristico dos estilos artisticos do século XX.” (CHILVERS,
2007, p.3)
¢ Os dados bibliograficos sobre Cicero Dias foram extraidos do livro Cicero Dias: anos 20, 1993.
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Em 1928, Cicero Dias fez sua primeira exposicdo. Tecendo comentarios sobre esta
exposicdo, Graca Aranha’ afirmou que aquela seria a primeira manifestacéo do surrealismo no
Brasil. O artista, continua Aranha, “com suas extraordinarias qualidades pictéricas, exprime

em seu trabalho a poesia deliciosa de seu estranho e maravilhoso inconsciente”.

Segundo Bastos®, a primeira fase da obra de Cicero Dias vai de 1927 a 1937, quando
0 pintor busca a realidade interior. Transita, entdo, entre o real e 0 imaginario, e, apesar de
adotar certos tracos surrealistas, busca um estilo proprio. As figuras que imprime nas telas
flutuam no espaco, enquanto as posi¢des das casas e da linha do horizonte surpreendem o
observador.

Segundo Helio (2007, p.1):

Os temas sdo simples. As técnicas sdo simples. Os materiais sdo simples. O
resultado é que nada tem de simples. Na verdade, aquela grande sinfonia de caos
ordenando o mundo é complexa na sua esséncia tdo composta. Por qué? Porque o
mundo que ele da a ver ndo € o que se escancara a frente do olhar. Nao é o visto,
portanto. E o pensado. O sonhado. O lembrado. O entrevisto. O imaginado. As
figuras sdo “titeres” da subjetividade. Desordenar, desconstruir, deformar sdo as
palavras de ordem.

Nesse periodo, a producdo artistica de Cicero Dias compde-se de figuras com
elementos dispares. S&o figuras provindas de lugares comuns e tradicionais. O observador,
contudo, é surpreendido e levado a abandonar a confianga na realidade, pois a aparéncia real
dos objetos e corpo humano é alterada. Deixando-se povoar pelo mundo do inconsciente e do
sonho, Cicero Dias se deixa levar pela imaginacdo. Imagens abundantes tecem uma espécie de
diério poético em que o individual e o coletivo se entrelagam. Desenha, entdo, um mundo rico
em magia, mitos, sonho; o mundo da infancia, conforme registra Hélio (2007).

Nessa fase, 0 observador da obra do pintor em enfoque nota a constante presenca do
verde em um colorido suave e harmonioso. Segundo o proprio Cicero Dias, o verde é a cor da
sua memoria. 1sso se deve, como ainda nos diz Hélio (2007), ao fato de haver nesses desenhos
uma geografia e uma historia que os guiam. O espaco geografico é o da Zona da Mata
pernambucana, em que 0 pintor via as imensas plantacGes de cana-de-acucar. Quanto a
historia, o artista recupera o periodo que vai do inicio da colonizacdo até o final do século
XIX e inicio do século XX, momento em que 0s engenhos comegam a ser substituidos pelas

usinas, 0 que promove a decadéncia do sistema escravocrata. “Ficou, no entanto, toda uma

" In: http://www.galeriaerroflynn.com.br/biografiacicerodias.htm (acessado em 12 de janeiro de 2009)
8 WWW.cicerodias.com.br/art7.html-6k (acessado em 17 de marco de 2008)
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época a povoar a memoria e a imaginacdo dos filhos e netos dos senhores de engenho —
Cicero Dias é um deles.” (HELIO, 2007, p.2).

Em 1932, Cicero Dias volta a Pernambuco e aproxima-se do sociologo Gilberto
Freyre, de cuja obra, Casa grande & senzala, é o ilustrador. Esse momento esta retratado na
obra do pintor, por meio das paisagens rurais do interior pernambucano, mesclado a imagens
da paisagem urbana da capital Recife. Boa parte das obras dessa época € parte do acervo do

Museu do Estado de Pernambuco.

Continuando com Hélio (2007, p.2), os temas presentes nos primeiros desenhos e
pinturas de Cicero Dias referem-se ao mesmo ambiente que motivou a obra de Gilberto
Freyre, Jose Lins do Rego e Ascenso Ferreira. Para esse autor, “ele [Cicero Dias] plasmou em
pintura o que seus colegas regionalistas modernistas realizaram na sociologia, ho romance e

na poesia”.

A pintura que bem sintetiza a primeira fase da obra de Cicero Dias é o painel Eu vi 0
mundo... ele comecava no Recife (1929). Nessa pintura pode ser visto todo o horizonte de

lembrancas e referéncias nordestinas. Por fim, Hélio (2007, p.2) comenta:

A orientacdo do painel é por cenas. Elementos rurais e urbanos se entrevéem e se
comunicam. O canavial e 0 mar ndo distam muito no seu espaco porque de fato
estdo proximos na Escada e no Recife. O canavial ¢ menos um mero retrato da
plantacdo de cana-de-aglicar € mais 0 esquema, a sintese expressa em cor. Do
mesmo jeito que as personagens aparecem como tipos, ndo representacdes em
esforco de exatiddo. O elemento vegetal da cana se dilui na cor, se abstrai. As
pessoas também superam o simples status de gente, pois os personagens do drama
sdo seres humanos em dialogos com animais — sobretudo — e com as plantas e os
objetos. J& é um Cicero Dias abstrato o que se prefigura nessas aquarelas das
décadas de 20 e 30.

Uma caracteristica da primeira fase de Dias € a auséncia de linhas retas. Nada havia
gue lembrasse o l6gico, tampouco as formas eram precisas ou previsiveis. Bem ao contrario,
as linhas e as curvas se amontoavam. H& uma enormidade de figuras, pessoas, animais e
plantas, tudo convivendo numa harmonia intima e onirica. Tudo perfaz um universo em que
nada esta sozinho, tudo é parte de um mesmo mundo encantado. Os temas tratados séo
simples, geralmente lembrancas da infancia do pintor. S&o imagens do Recife e do
Pernambuco rural, particularmente de Escada, misturadas a imagens do Rio de Janeiro, tudo
numa aura de sonho. Inclusive a técnica e os materiais utilizados sdo simples. A simplicidade,

entretanto, fica na aparéncia, pois a complexidade da composicao, de um caos subjetivamente
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ordenado, nos apresenta ndo o mundo real, mas um mundo do pensado e do desejado, onde a

desconstrucdo e as deformacdes sdo a ordem evidente.

Era um mundo “rurbano”, como dizia Gilberto Freyre, expressdo que pretendia
sintetizar o meio de algumas cidades como Recife, que viviam, ainda naquela época, meados
do segundo quarto do século XX, uma dependéncia econémica em relacdo as atividades
agricolas e tinham, ainda tém, como elite os representantes do mundo rural, mesmo em meio

urbano.

De acordo com o artista plastico José Claudio (2008):

Cicero é tdo diurno, pagdo e carnal quanto uma cria de curral de engenho, que ndo
sabe 0 que é noite, nem neve, nem frio, nem recolhimento. Suas figuras nuas e
descalcas, mesmo quando enfeitadas de roupas desnecessarias e calcados de dia de
domingo, sem mistérios mesmo quando pinta enigmas numa definicdo despudorada
que ndo tem mistérios nem nada para ser desvendado, deliciosa inocéncia que tudo
se permite e devassa, sem preconceitos, mandamentos nem proibicoes.

Em se tratando da segunda fase da obra de Cicero Dias — entre 1938 e 1960 —
caracteriza-se pela figuracdo® e também pela abstracdo. Esta se inicia com as primeiras
exposi¢coes do pintor na capital francesa. Tendo contato com obras dos artistas da Escola de
Paris, Dias promove uma mudanca em sua trajetoria artistica. E o que se pode perceber nos
quadros produzidos no principio da década de 1940: Mulher na Praia e Mulher Sentada com
Espelho. Nessas obras, percebe-se o protdtipo das composicOes de Picasso. O passo seguinte,
ainda na segunda fase, € a absoluta abstracdo. Em Mulher na Janela e Composicdo sem
Titulo, observa Bastos', verifica-se “uma prudente caminhada em direcio ao

abstracionismo”.

As fases na obra de Cicero Dias estdo bem marcadas. Apos sua primeira fase, que
muitos consideram a mais original, a segunda tem lugar em Paris. Mas um momento marcante
sera também sua passagem por Portugal, logo ap6s o término da Segunda Guerra Mundial. No
periodo que passa em Lisboa, no inicio da década de 40, surgem experiéncias abstratizantes,
que vao se intensificando como “uma orgia de cores e formas”. Logo a Obra de Cicero Dias
parte para 0 geométrico abstrato e comeca a buscar uma simplificacdo de formas em cores

chapadas que se interpenetram, operando harmonias e movimentos dentro dos limites do

° Arte figurativa, de acordo com CHILVERS (2007, p.193), é a “arte baseada na representacdo de figuras ou
objetos reconheciveis. O termo é sinbnimo de ‘arte representativa’ e antdnimo de ‘arte nao-figurativa’ ou

‘abstrata’.
10 WWW.cicerodias.com.br/art7.html-6k ( acessado em 17 de margo de 2008)
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quadro (GUIMARAES, 2002, p. 78). Para o citado autor, Cicero Dias parece ter alcancado
uma liberdade sem limites, tanto que nos anos 50, enquanto experimenta o abstracionismo,
continua pintando cenas domésticas de casais e familias e, em certos momentos, retoma certo

surrealismo do inicio da carreira.

No inicio dos anos 60, o pintor comeca a desligar-se da abstracdo e a retornar a
figuragdo. Esse retorno leva-o a pintar imagens reais e anteriores, ou seja, passa-se a perceber

em suas obras a fusdo de imagens vividas e imaginadas.

Quando volta a pintar pessoas, coisas, plantas, casas e animais, é como se dissesse,
como Castro Alves: “Natureza, eu voltei! Eu sou teu filho!”. Préddigo em imaginacao
e memdria. O que ele pinta tem de novo motivagdo explicitamente brasileira,
nordestina, pernambucana. A um grande panorama como “Recife lirica”
corresponde um quadro como “Seresta”. L& estdo a arquitetura (mansdes vermelhas,
rosas e azuis), a musica (um homem toca violdo), barco e rio, a vegetacdo
exuberante, mulheres — uma delas seminua, outra com espelho. Tudo, no entanto, é
muito discreto e quieto. (HELIO, 2007, p.13).

Os quadros dessa fase, para Mario Hélio (2007, p.15), “podem ser chamados de
liricos certamente ndo s pelo seu sentido autobiografico ou romantico, mas também por certa
musicalidade melodiosa deles”. Tanto os quadros urbanos como os rurais séo, como diz esse
autor, “idilios em forma de pintura, auténticas buscas do passado” (p.15). O lirismo, contudo,
faz-se presente nas pinturas dessa fase na evocacao, ou seja, recorrendo a memoria, ndo por
meio do sonho e da imaginagdo, como na primeira fase.

A figuracéo lirica de Cicero Dias, iniciada na década de 60, persiste nos anos 70.
Nestes, assume uma nova gradacao. Ha, agora, uma geometrizacdo melhor delineada e mais
luz. O casal € enfocado nas cenas familiares. Se a composicao da década de 60 € mais placida,
a dos anos 70 apresenta maior dinamismo e um acento na simetria. Ja “o aporte figurativo da
década de 80 é um linear desdobramento dos motivos da década de 70. As figuras estdo cada

vez mais tropicais e numa atmosfera como de férias” (HELIO, 2007, p.17).

Como diz Fabrine (2008), Cicero Dias deixou transparecer, em oito décadas,
experiéncias vividas, sentidas. Na verdade, mesmo tendo amadurecido, tecnicamente falando,
universalizou, por meio da sua obra, valores aprendidos no seu tempo de menino de engenho.
Nesse sentido, Cicero Dias pode ser considerado a sintese do universal e do regional. Assim,
mesmo tendo andado por mundos distantes, carregou sempre consigo sua cidade, seu estado,
suas raizes, sua gente. Parafraseando o prdprio artista, pode-se dizer que ele viu 0 mundo e ele

comecava no Recife, ou, talvez, em Escada.
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2. Dentro da arte, o critico e a critica

2.1 O que e a critica de arte?

Para Nehring (2002, p.24), “o discurso sobre o fazer artistico envolve uma série de
consideracdes que estdo em foco praticamente desde os primordios da filosofia, a comecar
pelo préprio conceito de arte”. Na historia da arte, lembra essa autora, freqlentemente a

critica foi produzida pelos chamados “homens de letras”, o hoje conhecidos “criticos de arte”.

Segundo Fiorin (1996, p.9), “a atividade critica é um tipo de fazer interpretativo”. A
interpretacdo, por sua vez — continua o autor —, “produz uma espécie particular de discurso: o
do comentario, o da critica, o da explicacao de texto, etc.”. Nesse sentido, podemos entender o

critico, assim como o concebe Fiorin (op.cit.), como um intérprete.

Por isso, Fiorin (op.cit.) nos leva a, junto com ele, investigar a etimologia do verbo
“interpretar”. Esse autor nos lembra que esse verbo vem do latim interpretari, o fazer do
interpres. Entendemos, a partir dessa volta a origem do verbo “interpretar”, que inicialmente
interpres significava “intermediario”, “negociante”, “o que barganha preco”. Considerando
essa origem etimoldgica, inferimos que “intérprete”, hoje, significa “aquele que explica”.
Nessa perspectiva, podemos concluir com Fiorin (1996, p.10) que, “se o discurso da critica é
um tipo de discurso interpretativo, estabelece uma intermediacao entre duas instancias: a obra

e 0 publico”.

Dessa forma, ja podemos vislumbrar que a funcdo do discurso critico é tecer
comentarios, fazer apreciacdes da obra de arte a fim de “explica-la ao receptor, mostrando-lhe
as qualidades que fazem de um objeto uma obra de arte” (FIORIN, 1996, p.10). Segundo
Teixeira (1996), o discurso critico é, entdo, de natureza metalinguistica e propde a interagdo

entre dois codigos: o pictdrico e o verbal.

De acordo com Ceia (2005, p.1),

Aquilo a que chamamos comentério de texto faz-se ao nivel da metatextualidade,
porque unimos um texto a outro por uma relacdo de afinidade interpretativa que se
deduz pela citacdo, nomeacéo ou mera sugestdo do texto comentado.
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Assim, continua Ceia (2005, p.1), “toda reflexdo sobre o fenbmeno literario é de
natureza metatextual”. A metatextualidade estabelece-se, entdo, a partir de uma relacdo
fundamentalmente critica na medida em que um texto convoca outro para que se faca a

interpretagéo dele.

De acordo com Gerard Genett (apud MARTINEZ, 2008, p.192), transtextualidade
sintetizaria as varias formas de relacdo de um texto com outros, ou seja, “tudo o que coloca o
texto numa relacdo, Obvia ou escondida, com outros textos”. Dentre as formas de
transtextualidade, Genette considera a metatextualidade. O metatexto, contudo, é produzido
por especialistas.

2.2 Origens da atual critica de arte

Concebida como processo de interpretacdo e da avaliacdo, a critica de arte surgiu,
como nos diz Argan (1995), no século XVI. Os primeiros textos desse género referiam-se a
pintura veneziana e a independéncia dessa arte quanto aos principios tedricos e normativos da
arte toscana e romana. Desde entdo, contudo, como postula Argan (1995, p.132), “a critica,

quase sempre, [é] exercida por literatos”.

Em decorréncia disso, sua funcdo ndo tem sido a de divulgar, a de socializar a arte,
mas a tem restringido a um publico visto como portador de sensibilidade artistica e detentor
de um saber especifico. Como nesse universo — o desse publico privilegiado — estdo os que

podem

exercer influéncia sobre a producdo artistica através das encomendas e das
aquisicdes, a critica tende a orientar o gosto, no sentido de criar condi¢cBes mais
favoraveis a afirmagdo da tendéncia artistica considerada capaz de dar os melhores
resultados (ARGAN, 1995, p.132).

A Igreja, norteada entdo pelos ideais contra-reformistas, passa a atribuir a arte
objetivos religiosos ou moralistas. Assim, diz Argan (op.cit.), intensifica-se o estimulo a forca
persuasiva e, consequentemente, ao alcance emocional ou afetivo das imagens. Nesse
contexto, apenas os “iluminados” percebiam o valor intrinseco da obra de arte, enquanto a
forca persuasiva atraia todo o corpo social. A pintura, por exemplo, deveria atuar sobre a
imaginacdo e o sentimento, mas de forma que ndo criasse problema para a autoridade da

Igreja.
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Neste sentido, é tipico o comportamento de criticos romanos do século XVII:
reclamam de uma teoria da arte e das normas conseqlientes, ndo porque estejam
persuadidos de que s6 refletindo a teoria é que as obras podem ser verdadeiramente
obras de arte, mas porque querem que também na arte seja obrigatoria a obediéncia
aos principios de autoridade (ARGAN, 1995, p.132)

Assim, a preocupacdo dos que julgavam a arte no ambiente veneziano era a forca

persuasiva, a retorica do discurso pictorico, ndo apenas o conteddo da mensagem figurativa.

Conforme Bueno (2007, p.14), “a critica de arte, a0 menos como a conhecemos hoje,
tem sua origem na época do Iluminismo”. O primeiro representante da critica moderna, diz
esse autor, € Diderot. Essa atividade surge, na modernidade, a partir das visitas as grandes
exposicdes, aos Salbes patrocinados pela Academia. Diderot, século XVIII, entendia ser
objetivo da critica transformar a experiéncia sensivel em uma etapa indispensavel na
formacéo do cidadao, uma vez que essa experiéncia ndo s6 promoveria o progresso das artes

como do espectador.

No século seguinte, o XIX, Baudelaire, na mesma perspectiva didatica de Diderot,
entende ser a critica ndo apenas um convite ao olhar, mas uma instrucao acerca do que buscar
ver. Cria, entdo, um modelo de critico, ao mesmo tempo em que esbog¢a um novo método de
olhar. Considerava que um objeto qualquer poderia estimular o observador a estabelecer
inimeras relacbes em cadeia que extrapolariam o significado propriamente dito da obra.
Assim, “uma cor ou a interacdo entre cores, certa maneira de desenhar, a agilidade ou a forca
presente numa pincelada agregam um outro contetdo ao objeto, que ultrapassa a
representacdo figurativa” (BUENO, 2007, p.18).

Ainda no século XIX, Marx, ao conceber a arte e a cultura como construgdes
humanas e, portanto, historicas e ideoldgicas, deixou para o século XX contribuicdes
significativas. Além de estabelecer uma relacdo entre cultura, ideologia e classe social, fez-
nos ver a crise da arte no capitalismo. A mais enfatica das contribui¢cGes do pensador aleméao
foi ter-nos alertado para o fato de que a histéria ndo é obra da natureza, nem nds somos
apenas produtos de uma época, de um meio, mas seres capazes de transformar o mundo, de
atuar na construcdo da historia. Desnaturalizando a arte e a cultura, Marx revela a natureza

politica e terrena de ambas e desmitifica a tese de dom sobrenatural de alguns eleitos.

Uma outra contribuicdo ainda do século XIX para as teorias do século XX foi a do
circulo de pensadores neokantianos alemdes pertencentes a corrente da Pura Visibilidade.

30



Dentre esses pensadores, Bueno (op.cit.) elege Wolfflin para sintetizar as linhas gerais da

“virada” em decorréncia da qual a modernidade se consolidara.

Ao invés de investir no estudo da biografia dos individuos, Wolfflin opta pelo que
ficou conhecido como uma “histéria da arte sem nomes”, ou seja, uma histdria preocupada em
entender determinadas épocas a partir dos estilos. O historiador suico “acreditava que o estilo
era a expressdo mais depurada de uma cultura artistica, por revelar o que seriam seus tracos

psicoldgicos e maneiras proprias de conceber e interpretar o mundo” (BUENO, 2007, p.27).

2.3 A critica de arte brasileira na contemporaneidade

De acordo com Bueno (op.cit.), a construcdo da modernidade da arte brasileira pode
ser dividida em trés grandes mddulos. O primeiro situa-se entre o final do século X1X e 1922,
momento marcado pela Semana de Arte Moderna. Esse periodo € resultado de um processo de
desgaste da arte académica. Associava-se, também, a modernidade cultural a um projeto de
pais por meio de uma arte de tracos nacionalistas. Nesse periodo, € marcante a presenca de
criticos de arte como Angelo Agostini e Gonzaga Duque, no Rio de Janeiro, e Mario de

Andrade, em Sao Paulo.

O segundo médulo compreende o periodo que vai de 1922 até as primeiras Bienais de
Sdo Paulo. S&o dessa época importantes criticos como Rubem Navarra, Luis Martins e Sérgio
Milliet.

O periodo que vai das primeiras Bienais de Sdo Paulo até 1965-1968 constitui o
terceiro modulo. Nessa época, ocorre a inauguracdo de importantes Museus de Arte Moderna
do Rio de Janeiro e de S&o Paulo (1948), do MASP (1946) e de Brasilia (1960). O golpe
militar, como ndo poderia deixar de ser, vai paulatinamente imprimindo suas marcas no
terreno cultural que vinha sendo delineado desde o pds-guerra. Nesse periodo, a partir do
estimulo do artista suico Max Bill, consolidaram-se as correntes construtivas'!, cujo ideério
estava vinculado ao processo de industrializacdo nacional. Surgem, ent&o, oS primeiros cursos

de design e novas idéias eclodem. O Concretismo promove uma revisao das concepcdes de

! De acordo com Bueno (op.cit.), 0 horror de um conflito em escala mundial levou o homem do inicio do século
XX a duvidar da relacdo, até entdo tida como certa, entre progresso cientifico, evolucdo humana e harmonia
universal e perpétua. A crenca no individuo €, entdo, abalada. O niilismo presente no Dadaismo revela um
homem descrente que vé o belo e a arte como mercadorias. As Vanguardas Construtivas, porém, apostavam na
reconstrucdo de um mundo em ruinas por meio de uma arte verdadeiramente democrética e universalista.
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modernidade no Brasil. Assim, a arte brasileira passa a aceitar a influéncia de artistas
internacionais e vai desvinculando-se dos contetudos nacionalistas. Ao mesmo tempo, revisa a
si mesma e a producdo internacional. E o que se percebe nos debates liderados por Mério
Pedrosa, pelos irmdos Campos (Augusto e Haroldo), Décio Pignatari, Ferreira Gullar e Pietro
Maria Bardi. Com esses criticos ainda convivem outros surgidos em momentos distintos,

como Quirino Campofiorito, Jayme Mauricio, Anténio Bento e Mario Barata.

A partir dos anos 1970, o legado das linguagens construtivas — 0 compromisso com a
experimentacdo — passa a ser estudado por artistas e criticos cuja discussdo comeca a ser
registrada em revistas como a Malasartes. E criada a FUNARTE e surgem 0s primeiros
cursos de pés-graduacdo na area de artes, fatos que contribuem para o desenvolvimento de
estudos criticos e histdricos sobre a modernidade brasileira. Esses estudos centram-se, diz

Bueno (op.cit.), numa avaliac&o retrospectiva de cerca de 50 anos e de nossa propria historia.

Dentre os temas desses estudos estava a ainda atual questdo da “brasilidade”, isto €, da
identidade nacional. Questionava-se se ela existiria de fato, se seria importante enfatiza-la,
gue problemas estariam, historicamente, relacionados a ela, que significaria essa “brasilidade”
em uma cultura universal. Essa questdo, a da existéncia de uma identidade nacional, tem sido
retomada a partir do recente reconhecimento da arte brasileira no circuito internacional, “uma
vez que envolve tanto o papel a ser ocupado por nossos artistas quanto o lugar de nossa

historia nesse panorama ampliado” (BUENO, 2007, p.68).

2.4 O texto critico no jornal

Discorrendo sobre o jornalismo cultural, Piza (2008) informa-nos que muitos
jornalistas adotam algumas normas de determinadas agéncias da imprensa cultural. Dentre
essas normas, estaria 0 emprego exagerado dos adjetivos e detalhes expressos com lugares-

comuns.

Contrapondo-se a essa postura, Piza (op.cit.) passa a elencar algumas caracteristicas
indispensaveis para a producdo do que ele concebe como um “bom” texto critico.
Inicialmente, defende que o texto critico deve pautar-se no que se considera um “bom” (as
aspas sdo nossas) texto jornalistico: clareza, coeréncia e agilidade. Em seguida, diz que a

critica jornalistica “deve informar ao leitor o que é a obra ou o0 tema em debate, resumindo sua
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historia, suas linhas gerais, quem & o autor etc.” (PIZA, 2008, p.70). Isso, contudo, ndo basta.
Conforme o autor em enfoque, 0 “bom” texto critico deve ainda trazer uma breve analise da
obra, estabelecendo um equilibrio entre qualidades e defeitos, evitando também a mera
atribuicdo de adjetivos. Para concluir esse elenco de qualidades de um texto critico, Piza
(2008, p.70) insere um quarto requisito: “a capacidade de ir além do objeto analisado, de usa-
lo para uma leitura de algum aspecto da realidade, de ser ele mesmo, o critico, um autor, um

intérprete do mundo.”

Ainda de acordo com Piza (op.cit.), Iéem-se mais comumente nos jornais resenhas
(textos criticos) impressionistas, ou seja, textos em que o autor registra suas rea¢cdes mais
imediatas diante da obra. Nesse caso, sdo mais comuns os adjetivos que indicam as avaliagdes
do critico. Diferentes dessas resenhas sdo as que se centram nos aspectos estruturais da obra,
as que analisam as caracteristicas da linguagem do artista e avaliam a obra a partir das
transformacfes que ocorreram naquela arte ao longo da histéria. Essas sdo, conforme Piza
(op.cit.), as resenhas estruturalistas, aparentemente objetivas. Um terceiro tipo de resenha é a
que se concentra mais no artista, na importancia dele do que na analise de uma determinada
obra dele. E, finalmente, hd um tipo de resenha que se volta mais para a discussdo sobre o
tema da obra do que para a forma como a obra o levantou. Estas sdo as resenhas de cunho
mais sociolégico que “véem um romance historico, por exemplo, mais pela sua interpretacéo
do periodo e menos por suas qualidades narrativas” (P1ZA, 2008, p.71). A boa resenha — volta
a insistir o autor em tela — “deve buscar a combinacdo desses atributos: sinceridade,

objetividade, preocupagdo com o autor e o tema” (PIZA, 2008, p.71)

Adiante, Piza (2008, p.74), tecendo um comentario sobre um texto critico acerca de

um filme, faz as seguintes consideracdes:
A seqliéncia de metaforas literarias e mitologicas serve a uma explicacdo das
intencbes do autor e a uma breve e precisa definicdo do conceito de “classico”.
Sentimos o encantamento do resenhista com a habilidade do cineasta em “dispor 0s

ingredientes”. O critico consegue contagiar o leitor: assim que terminar a resenha,
ele estara ansioso para ver (ou rever) o filme, com preciosas chaves na mente.

Essas observac@es do jornalista nos levam a inferir que o texto critico tem o poder de
convencer, de persuadir o interlocutor. Por isso, aciona as emog¢des do publico e o faz sentir
“0 encantamento” que o critico sentiu ao contemplar a obra de arte. Segundo Teixeira (20086,
p.146), “a critica orienta o olhar do espectador (...) e essa orientacdo ndo é inteiramente capaz

de afastar a surpresa do deslumbramento”.
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Ainda de acordo com Teixeira (2006, p.148-149),

Espera-se, num texto de critica de arte, a debreagem de vozes que confirmem a
palavra do enunciador, a referéncia a recursos técnicos da obra de arte analisada e
aos efeitos que produzem, como demonstragdo da competéncia do critico, a
valorizaco do percurso de aprendizagem do artista e o reconhecimento de seu
trabalho; espera-se, enfim, um movimento discursivo que, a0 mesmo tempo em que
fala da obra e do artista, instala a autoridade do critico.

Nesse sentido, continua Teixeira (op.cit.), em um texto critico, hd um jogo de vozes,
isto €, uma heterogeneidade discursiva que cria efeitos de verdade, de autoridade, de
consenso. Isso porque o critico, ao afirmar a qualidade ou ndo de uma obra de arte, ndo o faz
sozinho. Ele traz para seu texto o julgamento de outro artista, de um colecionador. Assim,
endossa o proprio dizer e constréi a prépria autoridade. Esta é uma forma de levar o
interlocutor a reconhecer e a aceitar a verdade do discurso critico. Além disso, a
heterogeneidade discursiva dissimula a subjetividade do julgamento, na medida em que cria o
efeito de imparcialidade, “garantido pela projecdo, no discurso, de outras vozes autorizadas”
(TEIXEIRA, 2006, p.153).

E quanto ao “encantamento” produzido no interlocutor a que Piza (op.cit.) se referiu
acima? Segundo Teixeira (op.cit.), a paixdo também é previsivel na critica de arte, uma vez
que ela se concentra no entusiasmo ou na rejei¢do. A paixdo, diz Teixeira (2006, p.155), tem
“a forca de sensibilizar o outro, a forca de estabelecer comunh&o com o leitor”. Essa autora

alerta-nos, porém, para o fato de que,

Num editorial de jornal, por exemplo, o efeito de verdade causado pela citacdo de
fatos, dados numéricos, nomes de pessoas e lugares é mais eficaz do que, por
exemplo, a desqualificacdo dos opositores e 0 engrandecimento dos adeptos
(TEIXEIRA, 2006, p.155).

Piza (op.cit.), por sua vez, entende que uma boa resenha critica € aquela cujo autor
sabe argumentar em defesa das proprias escolhas. Para isso, ndo deve limitar-se ao uso de
adjetivos ou de formas do verbo *“gostar”, como “gostei” ou “ndo gostei”, mas deve ir em
busca das caracteristicas da obra de forma a situa-la na perspectiva artistica e histérica. Seu

papel exige dele que fundamente sua avaliacgéo.

Segundo Lene (2006), como género opinativo do jornalismo, a critica tem passado por
um processo de transformacdo em decorréncia da circulacéo veloz das informacdes. H& que se

registrar, também, que é cada vez maior a oferta de produtos culturais. Esses dois fatores —
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velocidade das informacdes e grande producdo cultural — associados tém tornado as criticas de
arte veiculadas pelo jornal em breves comentarios que funcionam mais como guias

(semelhantes a panfletos) e menos como reflexdo, atitude que se espera desse género textual.

Adequadas as exigéncias da Industria Cultural, as empresas jornalisticas, sentindo a
necessidade de ampliar a influéncia exercida pela critica de arte, tornaram-na um género
utilitario. Assim, ao invés de ser dirigida para as elites universitarias, a critica de arte foi
popularizada. Os intelectuais, cujos textos sdo estruturados conforme os padrdes de anélise
académica, migraram entdo dos jornais para os periodicos especializados. Consequientemente,

a critica assumiu, na imprensa diaria, um carater mais circunstancial.

Conforme Klintowitz (2007), observando-se os jornais e revistas populares, percebe-se
a auséncia de material critico. Essa auséncia deve ser entendida, segundo defende esse autor,
como uma tendéncia da midia brasileira, 0 que, para ele, implica graves perdas para o Brasil,
pois ao publico é negada a riqueza das polémicas. Por conta dessa tendéncia, o publico
nacional ficou dependente dos promotores de eventos, fato que traz prejuizos para a arte
brasileira e para o desenvolvimento de nossa cultura visual. Minimizando-se a relagdo entre
reflexdo e arte, comprometeu-se a qualidade da producdo artistica brasileira, uma vez que essa
producéo ficou cada vez mais vulneravel a presséo dos interesses comerciais e politicos, o que

maximiza o papel do Estado brasileiro na divulgacéo e promocéo da arte.

Uma das conseqliéncias disso, diz Klintowitz (op.cit.), € a confusdo que se faz entre
“novidadeiro” e novo, pois 0s veiculos de midia passaram a divulgar ndo uma reflexdo sobre
arte, mas modas artisticas. O pensamento critico brasileiro passa a ser exercido nas
universidades que, conforme esse autor, estabelece relagcdes intramuros, ou seja, nao leva a

sociedade as reflexdes nela produzidas.

Buscando colocar em discussdo o papel e os lugares da critica na atualidade, Osorio
(2005) constata o “encolhimento” da critica jornalistica nas Gltimas décadas e levanta alguns
questionamentos referentes as razGes desse fato e aos espacos em que a critica de arte
continua marcando presenca. Para esse autor, existe atualmente no Brasil uma intensa
discussdo sobre arte e, conseqlientemente, ha autores especializados que continuam atuando
em museus, curadorias, universidades e também na imprensa. Ele entende que, como a
pluralidade é a regra no meio de arte, ha necessidade da critica e do juizo. Ososrio (op.cit.)

ndo deixa, contudo, de reconhecer que esse meio é atravessado por hierarquias, pois nele “o
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artista e sua criatividade indiscutivel podem tudo, mas limitam constantemente a presenca do
outro, do publico ndo-especializado. (...) Seja no Brasil, seja no exterior, ha uma repeticéo de

nomes e processos criativos em tanto redutores” (p.8).

A critica, diz Osorio (op.cit.), ndo tem a funcdo de criar polémicas, “mas procurar
espaco para o confronto de idéias e a disseminacdo de sentidos para as obras de arte” (p.9). De
acordo com esse autor, vivemos hoje uma crise da critica porque, para muitos, devido a
liberdade de criacdo, as obras ndo devem mais ser julgadas. Assim, se ndo ha julgamento,

tudo é possivel, ou seja, ninguém deve mais ditar regras. Apesar disso,

a critica segue se diversificando, assumindo-se como parte integrante e constituinte
do processo de criacdo e de disseminagdo de sentido, ganhando novas articulagdes e
espacos — do museu a universidade, passando por toda uma possivel renovacgao
através de midias eletrdnicas — e assim repensando seu estatuto. (OSORIO, 2005,
p.10).

2.5 Qual é a funcéo do intelectual critico de arte?

Na medida em que a critica de arte, uma atividade essencialmente metatextual, foi-se
consolidando como uma especialidade, como uma pratica discursiva, o poder do especialista
foi também sendo consolidado. Agora podemos entender a seguinte reflexdo de Argan (1995,
p.128):

Mas se a funcédo da critica fosse principalmente explicativa e divulgadora, ndo se
explicaria a sua afirmagdo como ciéncia ou, noutros casos, como “género literario”,
0 Seu recurso a argumentagdes abstrusas — e, na sua maioria, menos acessiveis do
que o texto figurativo ao qual se referem —, o seu valer-se de uma “linguagem
especial” na qual abundam nomenclaturas especializadas e, para a maior parte do
publico, herméticas.

Apesar desse hermetismo discursivo, esse especialista tem sido cada vez mais
solicitado. Isso se deve a, dentre outros fatores, crise da arte contemporanea. Segundo Argan
(1995, p.129), é cada vez maior a dificuldade que a arte tem de integrar-se ao atual sistema
cultural em decorréncia “da ruptura da relacdo que a ligava funcionalmente as outras
atividades sociais”. E que, a partir da Revolugdo Industrial, a relagéo arte — sociedade que, no
sistema artesanal se dava no circuito normal da producdo e do consumo, deixa de existir. Em
decorréncia disso, rompe-se a relacdo entre a arte, atividade cuja funcdo dominante é a
estética, e “as outras atividades ‘normais’ da sociedade, quer sejam estéticas (mas ndo
artisticas) ou ndo-estéticas” (ARGAN, 1995, p.129).
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Assim, na maioria das vezes, para que uma nova obra apresentada seja considerada

verdadeiramente obra de arte, € necessario que alguém ateste esse valor.

A tarefa da critica contemporanea consiste, pois, substancialmente, em demonstrar
que 0 que é feito como arte é verdadeiramente arte e que, sendo arte, se associa
organicamente a outras atividades, ndo-artisticas e até ndo-estéticas, inserido-se
assim no sistema geral da cultura (ARGAN, 1995, p.130).

Dessa forma, o discurso critico sobre a obra de arte recorre a argumentos cada vez
mais complexos e adota uma “linguagem especial”, rica de “termos ndo sO técnicos e
cientificos (na medida em que ciéncia e técnica sdo as atividades hegeménicas no atual
sistema cultural), como também literarios, socioldgicos e politicos” (ARGAN, 1995, p.130)
Assim, a critica passa a constituir-se um elo autorizado e de autoridade que liga a arte a
sociedade e, consequentemente, como uma atividade, uma pratica discursiva, semelhante a

ciéncia, a literatura, a politica.

Em decorréncia disso, o critico passa a ser alguém que, aos olhos da sociedade, detém
um saber que o autoriza a emitir juizos acerca da verdade estética. E uma autoridade e, como
tal, ocupa uma posicdo privilegiada. E, portanto, um formador de opinides, autorizado a criar
imagens, representacdes. E a partir do olhar desse especialista que o pablico leitor orientara o

préprio olhar.

O intelectual critico de arte, diz Osoério (op.cit.) impede a desorientagdo, uma vez que
seu papel é buscar refletir sobre as transformacdes da arte e dar voz a manifestacdes artisticas
ainda indefinidas e hesitantes. H& que se superar, porém, continua esse autor, os esteredtipos
associados ao critico: artista frustrado, professor, castrador, perndstico. Para ocorrer essa
superacao, é necessario, conforme postula o autor em estudo, repensar a linguagem no sentido
de produzirem-se textos mais exploratorios sobre a obra de arte, ou seja, textos que sejam

decorrentes de uma participacdo do critico no processo de criacdo de sentido.

Osorio (op.cit.) atenta tambem para a diferenca entre criticar e falar mal. Segundo esse
autor, ndo se pode perder de vista que a critica deve estar a servico da arte. Assim, “ha que se
pensar a critica deslocando-a da posic¢éo de juiz (maneira tradicional de ver o critico) para a de
testemunha, que deve estar atenta aos fatos para poder trazé-los a publico” (OSORIO, 2005,
p.17).

Por outro lado, continua o autor acima citado, para produzir um texto critico, é

necessario que aquele que o escreve assuma um minimo de autoridade, ou seja, que ele
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compreenda o ambiente artistico, a histéria da arte; que seja portador de um conjunto de

saberes.

Conforme vimos com Bueno (op.cit.), a modernidade promoveu uma fusdo entre
estética e historia. A que pode nos levar essa reflexdo? O olhar do critico de arte ndo é apenas
0 do especialista, mas do sujeito histdrico, cultural, contextualizado. Esse olhar, como néo
poderia deixar de ser, carrega crencas, gostos, valores de que vé, o julgamento subjetivo.
Apesar de saber que a finalidade da arte é a beleza, nem sempre o gosto pelo belo pode ser

justificado intelectivamente.

Entendemos, entdo, que o critico, por mais que fundamente seu julgamento em
critérios técnicos, € um intérprete e, como tal, ndo escapa do seu préprio olhar. Além disso,
por contar com a fé publica — afinal, ele € uma autoridade no assunto —, conduz o olhar de seu
leitor, forma-lhe um gosto, sugere-lhe preferéncias. A dialética ja nos ensinou que ha uma
interacdo entre sujeito e objeto, e que a imparcialidade pretendida pelos positivistas €
praticamente impossivel quando se julga, avalia. Mesmo buscando analisar a obra de arte a
partir de critérios técnicos (perspectiva empirico-analitica), o critico dificilmente consegue

fugir a sua histdria, a sua concepg¢éo de arte, de estética.
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3. Caminhos para uma Analise Critica do Discurso

Para dar conta da analise do corpus desse trabalho, utilizamos a Analise Critica do
Discurso (ACD), ramo da analise do discurso desenvolvida nas obras recentes de Fairclough.

Assim, passamos a discorrer sobre alguns conceitos que nos deram suporte.

3.1 Discurso na perspectiva da ACD

O discurso, conforme Fairclough (2001) contribui fundamentalmente para a
construcéo de identidades sociais e posi¢des do sujeito; para a construcdo de relagdes sociais e
para a construcao de sistemas de conhecimento e de crenca.

Discurso, nesse sentido, é 0 uso da linguagem enquanto expressdo de uma pratica
social ndo puramente individual. Assim, o discurso, além de um modo de a¢do do individuo e
das representacGes que ele carrega, constroi-se a partir de uma relacdo dialética entre a acao
individual e a estrutura social, sendo esta Gltima a condicédo e o efeito da primeira. O discurso

representa 0 mundo, mas também o significa.

Nessa perspectiva, Wodak (2003, p.105)* assim compreende o discurso:

Como um complexo conjunto de atos lingiisticos simultdneos e seqiiencialmente
inter-relacionados, atos que se manifestam ao longo e ao largo dos &mbitos sociais
de agdo como amostras semidticas (orais ou escritas e tematicamente inter-
relacionadas) e muito freqlientemente como textos.

Ainda segundo a autora acima citada, os discursos sdo “abertos e hibridos, e ndo se
trata de modo algum de sistemas fechados” (WODAK, op.cit., p.105). Isso nos remete para
propriedades constitutivas dos discursos: a intertextualidade e a interdiscursividade. Essas

propriedades foram melhor entendidas adiante, quando estudamos Bakhtin (2002; 2003).

Wodak (2003) postula ainda que para melhor entendermos a definicdo de discurso
recorreremos a no¢do de macrotema. A arte, por exemplo, € um macrotema sobre o qual
foram construidos varios discursos ao longo da historia, conforme pudemos verificar quando

disso tratamos no capitulo anterior.

12 Traduco livre nossa.
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Outra nocao a que essa autora recorre é a de ambitos de acdo que ocorrem ao nivel da
legislacdo, da propaganda politica e também da opinido publica, entre outros. Dessa forma, é
possivel inferir que um discurso sobre determinado tema pode advir de certo ambito de acéo e
ser apropriado por outros. Essa “extrapolacdo” ocorre porque o0s discursos e 0s temas
discursivos “atravessam os diversos ambitos, superpdem-se, expressam referéncias cruzadas e
acham-se de algum modo sociofuncionalmente vinculados uns aos outros” (WODAK, 2003,
p.106).

A partir dessa constatacdo ¢ que Wodak (op.cit.) concebe como interdisciplinar o
enfoque dado ao discurso pela ACD. N&o s a teoria e o projeto de trabalho da ACD, como
as equipes de investigacdo e a pratica desse modelo tedrico devem ter presente a perspectiva

interdisciplinar, incorporando outras areas do conhecimento.

Portanto, a Andlise Critica do Discurso (ACD) constitui um modelo tedrico-
metodoldgico que pretende tratar uma ampla gama de préticas na vida social, sendo capaz de
mapear os recursos linguisticos utilizados por atores sociais em suas relacfes grupais. Enfoca
0s aspectos constituidos em rede, ou seja, adota a perspectiva interdiscursiva que leva em

conta as praticas em que a interagdo discursiva se insere (RESENDE; RAMALHO, 2006).

No caso da presente dissertacdo, compreendendo-se a importancia do discurso da
critica de arte na construcdo de uma opinido publica sobre determinado autor e determinada
obra, considera-se que esta critica igualmente se mostra intertextual de acordo com certos

agrupamentos, interligados em determinados temas e propdsitos em relacdo ao publico leitor.

3.2 O modelo tridimensional de analise proposto por Fairclough

Para trabalhar com o discurso Fairclough (op.cit.) propde uma analise tridimensional.
Esse autor entende que qualquer evento ou exemplo de discurso pode ser concebido como um
texto (andlise linguistica), uma pratica discursiva (analise da producéo e interpretagéo textual)
e um exemplo de préatica social (analise das circunstancias institucionais e organizacionais do

evento comunicativo).
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De acordo com o modelo tridimensional proposto por Fairclough (op.cit.), a primeira
dimensdo seria a andlise textual e linglistica, ou seja, a descri¢do. Esse tipo de analise pode

ser empreendida a partir do estudo dos seguintes elementos:

a) Estrutura textual: E importante ficarmos atentos para as caracteristicas
organizacionais gerais, para o controle e funcionamento das interagdes (o que
pode ser verificado por meio da observacdo das estratégias de polidez mais
recorrentes no corpus) e aquilo que contribui para a construcdo do “eu” e das

identidades sociais (ethos).

b) Coesdo: Podemos verificar como as oracBes e os periodos estdo interligados no
texto e de que maneira essas interconexdes contribuem para a construcdo de

significados.

c) Gramética: Nao podemos perder de vista os tipos de processo (p.ex.: agéo,
evento, etc.) e de que maneira os participantes estdo inseridos no texto (se como
agentes ou pacientes da acdo verbal), ou seja, que escolhas de voz — passiva ou

ativa — sdo feitas e qudo é significativa a nominalizacdo dos processos.

Ainda atentos a gramatica, é possivel ater-nos a tematizacdo, isto €, as escolhas
tematicas das oracGes e a modalidade, por meio da qual podemos identificar o grau de

afinidade expressa nas proposicoes.

d) Vocabulério: Implica_o estudo do significado das palavras, a identificagdo das
palavras-chave que carregam significado cultural, a observacao das palavras cujo
significado é variavel ou o significado é potencial. Além disso, o estudo do
vocabulario do texto nos permite contemplar as metaforas e, conseqiientemente,

0 que determinou a escolha delas.

Ainda de acordo com Fairclough (op.cit.), a segunda dimensdo desse modelo de
andlise é a da analise discursiva, cuja preocupacado € a analise interpretativa. Nesse sentido, é
lembrado que a investigacdo deve voltar-se para a natureza da producdo e da interpretacdo

textual. Nessa dimensdo, quatro aspectos devem ser observados:
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a) Producéo do texto: Envolve a intertextualidade, sendo importante verificar como
0 discurso se apresenta no texto — se de forma direta ou indireta —, como as
pressuposicOes estdo sugeridas na amostra discursiva. Assim como a
interdiscursividade, estimulando a observagéo dos tipos de discurso que se fazem
presente no texto.

b) Distribuicdo do texto (cadeias textuais): E defendida importancia da descricio
das séries de textos nas quais uma amostra discursiva é transformada, isto e,
quais os tipos de transformacdes e que audiéncias séo antecipadas pelo produtor
do texto.

c) Consumo do texto: Sobre isso, sdo formuladas algumas perguntas: De que modo
ocorre a interpretacdo textual? Qual a quantidade de inferéncias que deve ser

feita a partir desse texto?

d) Condicdes da préatica discursiva: Permitem identificar os aspectos sociais e

institucionais em que a producao e o consumo de textos estdo inseridos.

Finalmente, a terceira dimensdo de andlise critica do discurso é, para Fairclough
(op.cit.), a analise da pratica social. Para empreender essa analise, ele propde que se levem
em conta 0s seguintes aspectos:

a) A matriz social do discurso: E necessario que o analista entenda que o objetivo
do seu trabalho deve ser, segundo Fairclough (op.cit., p.289-290), “especificar as
relacbes e as estruturas sociais e a que constituem a matriz dessa instancia

particular da préatica social e discursiva”.

b) Analise da pratica social: Deve ter como objetivo a especificacdo da natureza da
pratica social na qual a pratica discursiva esta inserida. Procedendo dessa forma,
0 analista estara “munido” para explicar o “funcionamento” da pratica discursiva

e os efeitos dessa préatica discursiva na préatica social.

c) As ordens do discurso: Implica especificar a relacdo que ha entre elas e a
instancia da pratica social e da pratica discursiva. Além disso, ndo podemos
esquecer de levar em conta os efeitos ideoldgicos e politicos do discurso, pois,
elegendo essa perspectiva, poderemos identificar, no(s) texto(s) em analise, 0s

sistemas de conhecimento e crenca, as relagdes sociais, as identidades sociais.
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Novamente, em se tratando da critica de arte na midia impressa alguns conceitos se
destacam formacgfes discursivas, modalidades enunciativas, interdiscursividade /

intertextualidade e “ethos”.

3.3 Categorias da Analise do Discurso relevantes para a analise da critica de
arte:

3.3.1 Formacades discursivas

A ACD tem suas peculiaridades em relacdo a analise do discurso francesa, entretanto
absorve alguns conceitos dessa vertente de andlise discursiva. Uma das principais é a obra de
Foucault (2003). De acordo com Fairclough (op.cit.), influéncia de Foucault na ACD é
decorrente principalmente do fato de o pensador francés ter transcendido dois principais
modelos alternativos de investigacdo com 0s quais, na epoca, se contava: o estruturalismo e a

hermenéutica.

Na obra foucaultiana A Arqueologia do Saber (2007), é possivel enfocar duas
significativas contribuicdes tedricas para a analise do discurso: a) a noc¢ao de discurso como
constitutivo da sociedade e b) a énfase na relacdo entre as praticas discursivas de uma

sociedade ou instituicdo (intertextualidade e interdiscursividade).

Nessa perspectiva, a formacao discursiva, segundo Foucault (2007, p.36) baseia-se no
fato em que “os enunciados, diferentes em sua forma, dispersos no tempo, formam um
conjunto quando se referem a um Unico e mesmo objeto”. Tendo compreendido isso, 0
pensador francés inferiu a existéncia de regras norteadoras da formacdo desse conjunto de
enunciados. Assim, registra que, “por exemplo, a ciéncia médica, a partir do século XIX, se
caracterizava menos por seus objetos ou conceitos do que por um certo estilo, um certo
carater constante da enunciacdo” (FOUCAULT, op.cit.,, p.37-38). Isso implica dizer o

seguinte:

No caso em que entre 0s objetos, 0s tipos de enunciacdo, os conceitos, as escolhas
tematicas, se puder definir uma regularidade (uma ordem, correlagdes, posicdes e
funcionamentos, transformacdes), diremos, por convencdo, que se trata de uma
formagéo discursiva (FOUCAULT, op.cit., p.43 — italico do autor)

Continuando, Foucault (op.cit., p.43 — italico do autor) acrescenta:
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Chamaremos de regras de formacgdo as condicbes a que estdo submetidos os
elementos dessa reparticdo (objetos, modalidades de enunciacdo, conceitos, escolhas
temaéticas). As regras de formacdo sdo condicdes de existéncia (mas também de
coexisténcia, de manutencdo, de modificacdo e de desaparecimento) em uma dada
reparticdo discursiva.

Portanto, o que se entende como formagdo dos objetos discursivos, € um processo de
constituicdo e de transformacdo no discurso segundo regras de uma determinada formacéao
discursiva. Dessa forma, ndo sdo independentes nem contemplados somente em um
determinado discurso. Sdo regras que decorrem de varios processos de articulacdo de
elementos discursivos e ndo discursivos anteriores, vindo esse processo a fazer do discurso

uma pratica discursiva.

Quando Foucault (op.cit., p.50) entende que “nédo se pode falar de qualquer coisa em
qualquer época”, d& novo rumo a sua investigacdo. Comeca a estudar em que condicGes
histdricas surge determinado objeto sobre o qual se passa a dizer algo. E nesse momento que
ele percebe a existéncia de dinamismo na relagdo entre sociedade e discurso. V&, também, que
0s objetos de discurso decorrem das relacGes entre as formacdes discursivas. Ao referir-se,
entdo, as “relacBes de vizinhanca” entre as formacGes discursivas, Foucault sinaliza uma
compreensdo acerca da intertextualidade e da interdiscursividade como fenémenos

constitutivos dos discursos, dos objetos de discurso.

Essas relacBes sdo estabelecidas entre instituicdes, processos econdémicos e sociais,
formas de comportamentos, sistemas de normas, técnicas, tipos de classificacéo,
modos de caracterizacdo; e essas relacdes ndo estdo presentes no objeto; ndo sdo elas
que sdo desenvolvidas quando se faz sua analise (..). Elas ndo definem a
constituicdo interna do objeto, mas o que lhe permite aparecer, justapor-se a outros
objetos, situar-se em relacdo a eles, definir sua diferencga, sua irredutibilidade e,
eventualmente, sua heterogeneidade; enfim, ser colocado em um campo de
exterioridade (FOUCAULT, op.cit., p.50-51).

Essas relacdes sdo, pois, discursivas. Assim, ndo estdo situadas dentro do discurso,
nem estabelecem ligacdo entre os conceitos e as palavras. Por outro lado, ndo estdo fora do
discurso, funcionando como elementos restritivos que delineiam formas ou ordenam que se
enunciem certas coisas e ndo outras. E no limite do discurso que essas relacdes esto situadas.
Por isso, conclui Foucault (op.cit., p.51-2), essas relagdes “caracterizam ndo a lingua que o
discurso utiliza, ndo as circunstancias em que ele se desenvolve, mas o proprio discurso

enquanto pratica”.
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Nessa perspectiva, podemos, para explicar melhor a nocéo de formacéo dos objetos,

retomando o que ele postula sobre as formacges discursivas:

A doenca mental foi construida pelo conjunto do que foi dito no grupo de todos 0s
enunciados que a nomeavam, recortavam, descreviam, explicavam, contavam seus
desenvolvimentos, indicavam suas diversas correlacdes, julgavam-na e,
eventualmente, emprestavam-lhe a palavra, articulando, em seu nome, discursos que
deveriam passar por seus (FOUCAULT, 2007, p.36)

Tendo feito consideracdes sobre a formacdo dos objetos, Foucault (2007) passa a
refletir sobre a formacdo de modalidades enunciativas. E a partir dessas reflexdes, que
inferimos a posicdo desse autor sobre o sujeito social: para ele, esse sujeito se constitui
discursivamente, ou seja, ele € uma funcdo do proprio enunciado. Isso porque, se 0S
enunciados estabelecem a posicdo dos sujeitos, eles os constituem. Nao basta, entéo, a relacdo
entre o locutor e 0 que ele diz, mas a posi¢do que esse locutor ocupa no momento em que ele

enuncia. Além disso:

Primeira questdo: quem fala? (...) Qual é o status dos individuos que tém — e apenas

eles — o direito regulamentar ou tradicional, juridicamente definido ou
espontaneamente aceito, de proferir semelhante discurso? (FOUCAULT, op.cit.,
p.56)

A partir dessa consideracdo, podemos inferir que a relacdo entre sujeito e enunciado
é constituida tanto nas formacdes discursivas como nas modalidades enunciativas, entendidas
como tipos de atividades discursivas — como descri¢do, formulacdo de hipoteses, formulacao
de regulages, ensino etc. —, que trazem em si as posi¢des do sujeito. A critica de arte, por
exemplo, enquanto atividade discursiva, determina a posi¢éo do critico e de seu publico alvo.
Dai podermos concluir, junto com Foucault, que as praticas discursivas é que tecem as

“redes” constitutivas das praticas sociais e por estas também sdo tecidas.

Em sintese, verificamos que Foucault (op.cit.) destacou a face constitutiva do
discurso concebendo a linguagem como uma pratica que institui 0s sujeitos sociais e 0s
objetos sociais. Na perspectiva foucaultiana, analisar discursos seria, entdo, identificar,
historica e socialmente, as formacdes discursivas interdependentes, bem como os sistemas de
regras sociolinguisticas que possibilitam a existéncias de certos enunciados em determinado

tempo-espaco, buscando explicitar relagfes interdiscursivas entre o discurso e o nao-discurso.
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Em termos conceituais, a obra de Foucault importa ainda para a ACD a nocéo de
ordem do discurso entendido como a totalidade de praticas discursivas em uma instituicdo ou
sociedade e o relacionamento entre elas. Nesse sentido, embora possam ser identificadas as
contribuicGes foucaultianas para a ACD, é preciso indicar também suas limitaces, como por
exemplo: a visdo determinista em relacdo a capacidade de constituicdo do discurso, em que a
acao humana é constrangida unilateralmente pela estrutura social da sociedade disciplinar; e a
falta de analise empirica dos textos (FAIRCLOUGH, 2001).

3.3.2 Modalidades enunciativas

A partir do que sugere Fairclough (2003) em relacdo a importancia do estudo das
modalidades enunciativas para a analise de uma amostra discursiva, buscamos nos ater na
obra de Pinto (1994) que faz um estudo sobre esse fendmeno. Segundo esse autor, as
operagdes enunciativas que visam atender os objetivos comunicacionais sdo conhecidas como
modalizacdes. E exatamente por meio das modalizag®es que o locutor utiliza seus enunciados
e textos, conscientemente ou ndo, como meio de realizacdo de determinados intentos

comunicacionais.

Para tanto, os interlocutores assumem, por meio dos enunciados, papeis. E, tacita ou
diretamente, propdem que o(s) interlocutor(es) assuma(m) outros papéis de modo que se

estabeleca a interacdo. E escrito:

A modalizacdo da enunciacdo pode ser marcada diretamente, no interior de um
enunciado, pelo emprego de determinados itens lexicais ou construcGes
morfossintaticas, ou ser inferida indiretamente a partir do contraste entre o
enunciado e a situagdo e/ou contexto. (PINTO, 1994. p. 82)

Ha diversas modalidades discursivas. Uma primeira, de acordo com Pinto (op.cit.) é a
declarativa. Essa modalidade diz respeito ao tipo de enunciado que emana de um agente
‘autorizado’. Em sociedade, algumas pessoas — seja por forga do cargo que ocupam, seja por
delegacdo de poder advindo de forma social indireta, que pode variar desde o respeito
conseguido entre os intaractantes, até poderes ditatoriais — “produzem enunciados e textos que
criam e/ou reproduzem a realidade e que sdo aceitos pela sociedade como verdadeiros”
(PINTO, 1994, p. 83). O enunciado assim modalizado conta com a credibilidade dos
interlocutores pelo fato de ter sido produzido por alguém que detém certo poder para proferi-
lo.
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A modalidade declarativa é a mais ritualizada das que serdo aqui apresentadas. Como
exemplo, podemos citar as formas de modalidade declarativa expressas pelas religides. E
nessa esfera discursiva que temos um dos mais perfeitos exemplos de modalizacao
declarativa, pois preenche todos 0s critérios necessarios para que um enunciado seja
considerado verdadeiro: ser proferido por alguém a quem é delegado tal direito, em nosso
caso 0 padre ou pastor; ocorrer em lugar adequado, ou seja, na igreja, no templo; ser dito em
momento ritualizado, como uma missa; ter duracdo e velocidade preestabelecidas; associar-se
a um comportamento esperado e estandardizado; ser expresso por meio de uma linguagem
ritualizada; ser dito por alguém vestido adequadamente e usando instrumentos consagrados
pelo ritual. Muitos dos rituais do judiciario estdo também bastante proximos desse tipo de

modalizacéo.

Na representativa, um segundo tipo de modalidade, o locutor assume a
responsabilidade sobre a provavel verdade do que diz. Nesse caso, ndo reivindica um estatuto
de verdade para o que ele comunica, apenas coloca-se como fiador do que expde. Assim,
propde ao interlocutor uma divisdo de poder na construcdo da significagdo do universo de

referéncia, possibilitando-lhe a contestacao.

A modalidade representativa pode ser marcada de forma direta pelo locutor que
geralmente recorre a formas verbais na primeira pessoa do singular. E comum também a
existéncia de duas modalidades presentes numa mesma sentenca, isto é, a modalidade
representativa, muitas vezes é acompanhada da modalidade expressiva. Em outras palavras, é
comum que o locutor, em suas enunciacdes representativas, espere que seu dizer tenha valor
de declaracdo, isto €, que seu dizer seja reconhecido como verdade. Essa é uma estratégia a
que o locutor recorre tendo consciéncia de que ndo ocupa uma posi¢cdo que O autoriza a
proferir determinado enunciado — situagdo tipica da enunciacdo declarativa —, mas “arrisca-
se” a dizer a palavra final em um dialogo. A esse tipo de modalidade Pinto (op.cit.) d& 0 nome
de declarativo-representativa. Os enunciados modalizados dessa forma tendem a uma
impessoalidade & qual o locutor recorre com o objetivo de minimizar sua responsabilidade em
relagdo ao que declara, como se o que diz fosse consensual. Nesse caso, alcancara seu
objetivo se for reconhecido pelo interlocutor como alguém que pode dizer o que diz. Por isso,

as declaragdes desse tipo sao aparentemente universais e transparentes.
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Quando os enunciados sinalizam a intencdo do falante — expressar afetividade ou
juizos de valor subjetivamente construidos — tem-se o que Pinto (op.cit.) chama de

modalidade expressiva.

O que conta nesse caso € apenas a intengdo, socialmente explicitada, de exprimir
aqueles sentimentos e valores e nunca, como costumam afirmar certos filésofos e
lingliistas, a sinceridade de experiment&-los no momento da enunciagdo. (PINTO,
1994, p. 88)

A partir do que nos disse Pinto (op.cit.), inferimos que as formas de cumprimento e
aquelas utilizadas em momentos fortemente ritualizados — como casamentos, funerais e
batismos — sdo importantes ndo pela carga de sinceridade que porventura esteja presente na
fala do locutor, mas pelo fato de que o emissor espera que o interlocutor reconheca os valores
expressos em sociedade. Nesse caso, o reconhecimento advindo do interlocutor legitima o
locutor enquanto integrante de um grupo social. Assim, a forma de recep¢do tem forga de

autenticacdo social.

A modalidade expressiva € marcada “pelo uso de palavras e locucGes pelas quais se
exprimem afetividade e/ou valores” (PINTO, op.cit., p. 88). Geralmente, as palavras usadas
na modalidade expressiva sdo substantivos, adjetivos, verbos ou advérbios, utilizados para

demonstrar a emocdo do enunciador em relagéo a realidade ou em relacéo ao interlocutor.

Os verbos relativos a sentimentos, quando referentes ao enunciador, tém a funcéo de
manter, estabelecer ou romper interacBes sociais. O mesmo ocorre com verbos que
introduzem modalidades representativas que, quando associados a adjetivos e advérbios de

carater afetivo ou valorativo, podem evidenciar a modalidade expressiva.

No caso da modalidade compromissiva, o locutor compromete-se com o interlocutor
de, em algum lugar no futuro, tornar validos os valores expressos em seu enunciado. “Um
texto compromissivo € a traducdo dos varios graus de poder e controle que o emissor pretende
ter sobre a determinacdo de um estado de coisas futuro” (PINTO, op.cit., p. 90). A funcéo
ritual do interlocutor nesse tipo de modalidade é bem parecida com a que vimos no caso do

enunciado expressivo: cabe a ele, por meio de sua validacgdo, legitimar o locutor socialmente.

H4, entretanto, uma diferenca importante entre esses modos enunciativos: no caso da
modalidade compromissiva, ao assumir como verdadeiro o que declara, o interlocutor esta

abrindo méo de seu ponto de vista antes contrario ao do locutor. A fé publica depositada no
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locutor é uma grande responsabilidade para este, pois, caso ndo cumpra o que prometeu,

estara sujeito a sang¢des futuras.

Uma modalizagdo de compromisso pode ser realizada de maneira indirera ou por
enunciados ou textos na primeira pessoa, ou que a impliqguem, como o verbo no
futuro da perspectiva experiencial, ou por meio de enunciados interrogativos e
imperativos, diretos ou indiretos, como forma de cortesia (PINTO, 1994, p. 91)

Outra caracteristica das modalidades de compromisso € o uso dos verbos de
compromisso, como “jurar” ou “comprometer-se”, ou ainda dos verbos de oferecimentos

quando empregados na primeira pessoa.

Ocorre a modalidade diretiva quando um enunciado ou texto tem por objetivo que no
futuro o interlocutor aja conforme o estado de coisas a que se faz referéncia no enunciado. O

comportamento que o emissor espera do receptor pode ser

(a) uma resposta verbal, no caso de enunciados interrogativos em que se pede uma
informac&o; ou (b) qualquer tipo de resposta, no caso de enunciados imperativos; ou
apenas, (c) o de que ele seja instituido, naquele instante, como receptor (PINTO,
1994, p. 92).

Sé&o as relacdes de familiaridade e de status, efetivamente reconhecidas entre as partes
envolvidas, que permitem a existéncia das modalidades diretivas. E possivel entender as
variacdes desse tipo de modalidade se imaginarmos uma escala em gque, num extremo, temos
o pleno poder de arbitrio e de imposicdo por parte do locutor. Por outro lado, a medida que

esse poder decresce, temos um cada vez maior poder de arbitrio do interlocutor.

A modalidade diretiva pode aparecer sob a forma de pergunta na medida em que nem
toda pergunta pressupde uma resposta. Uma pergunta pode representar indiretamente uma
resposta e, nesse caso, ela valeria como uma enunciacdo de modalidade representativa. No
caso de a pergunta ser feita no intuito de despertar curiosidade, ou seja, quando a pergunta
sera respondida pelo proprio locutor, temos a modalidade diretiva, mais especificamente do
tipo interpelatoria. Num outro caso, em que se busca a informacao no sentido de verificar se o
interlocutor conhece a resposta, numa espécie de teste, estamos tratando de uma enunciagdo

diretiva do tipo imperativo.

Para Fairclough (op.cit.), hd uma diferenca entre modalidade objetiva e subjetiva. Na
modalidade objetiva, a base subjetiva do julgamento esta implicita, isto €, ndo fica claro qual
0 ponto de vista privilegiado na representacdo, ou seja, se o falante projeta seu ponto de vista

como universal, ou age como veiculo para a divulgacdo do ponto de vista de outrem

49



(FAIRCLOUGH, 2001). Na modalidade subjetiva, a base subjetiva para o grau de afinidade

com a proposicao € explicitada, deixando claro que a afinidade expressa é do préprio falante.

Podemos considerar os textos da critica de arte na midia impressa como modalidades
enunciativas declarativo-representativas porque 0s actantes encontram-se num determinado
lugar de prestigio académico ou jornalistico que os torna autoridades intelectuais, escrevendo
com uma aparente “imparcialidade” e elaborando julgamentos sobre determinada obra de arte,

num sentido de ataque ou de defesa.

Questionar a neutralidade desse processo fundamenta-se num principio foucaultiano
de gue o sujeito do enunciado, pode ndo ser o sujeito do discurso, o que nos remete a questdo

da interdiscursividade / intertextualidade.

3.3.3. Ainterdiscursividade e a intertextualidade

Na Linguistica Textual é frequente apontar como um dos fatores de textualidade a
referéncia - explicita ou implicita - a outros textos, tomados estes num sentido bem amplo
(orais, escritos, visuais - artes plasticas, cinema, mdusica, propaganda etc.). A
intertextualidade, por sua vez, pressupde um universo cultural muito amplo e complexo, pois
implica a identificagdo e o reconhecimento de remissfes a obras ou a textos mais ou menos
conhecidos, além de exigir do interlocutor a capacidade de interpretar a funcdo daquela

citagdo ou alusdo em questéo.

De acordo com Koch e Travaglia (1997), em consonancia com o0s estudos de
Beaugrande e Dressler, a intertextualidade engloba os varios modos pelos quais o
conhecimento de outros textos permite ao interlocutor compreender um determinado texto.
Em outras palavras, a intertextualidade “diz respeito aos fatores que tornam a utilizagdo de um

texto dependente de um ou mais textos previamente existentes” (p. 88).

De acordo com os autores, a diversidade de modos marcados pela intertextualidade

envolve fatores atinentes a trés esferas relacionadas ao contetdo, a forma e a tipologia textual.

A esfera do contetdo vincula-se ao conhecimento de mundo, que permite ao
interlocutor o acesso a informagdes que dependem de um conhecimento prévio que permita

economia de tempo na obtencdo do conteddo, uma vez que torna dispensaveis explicacdes

50



acerca do tema desenvolvido bem como a respeito de jargbes, vocabulario técnico, enfim, de
termos proprios de uma determinada area. A esfera da forma, por seu turno, refere-se a forma
de um texto que remete a uma outra forma textual que lhe seja semelhante e que ja esteja

consagrada no imaginario dos leitores.

A forma pode ou ndo estar vinculada a terceira esfera que abrange a tipologia textual. A
tipologia textual pode estar vinculada tanto a estrutura tipica de cada tipo de texto quanto aos
aspectos formais de carater linglistico, igualmente varidveis segundo cada tipo de texto. Em
outras palavras, sabe-se que cada texto possui estruturas formais e usos linglisticos
particulares de acordo com a area a que a producdo textual esteja vinculada. Afinal, “para que
um texto seja bem compreendido e visto como coerente, é preciso que apresente certas
caracteristicas proprias do tipo de texto do qual ele é apresentado como sendo um exemplar”
(Koch e Travaglia, 1997. p. 92). Koch ainda postula que a intertextualidade ¢ um objeto de
estudo que muito tem despertado o interesse da Lingua Textual associando-a de certo modo a
nocdo de polifonia no que ambas tém da presenca inevitdvel do outro na producdo do

discurso. Para a autora, a intertextualidade pode ser de dois tipos: explicita ou implicita.

Pensando novamente na ACD, esta parte de uma definigdo de discurso que o coloca
como um modo de acdo historicamente situado, definicdo que implica considerar, por um
lado, as estruturas que organizam a producéo discursiva nas sociedades e, por outro lado, o
fato de que cada enunciado praticado € uma acdo dos individuos sobre as mesmas estruturas
que lhe servem de base. O objetivo, entdo, da ACD é verificar se essa acdo dos individuos

contribui para a continuidade ou para a transformacéo das estruturas sociolinguisticas.

Tal forma de pensar o mundo social € o que aproxima os analistas da ACD dos
estudos de Bakhtin e de alguns estudiosos franceses da andlise do discurso. Para dar conta,
entdo, das questdes de heterogeneidade — intertextualidade e interdiscursividade —, buscamos
aporte na obra de Bakhtin (2002; 2003), ja que a maior contribui¢do do fildsofo russo para os
analistas da ACD ¢ a operacionalizacdo dos conceitos de géneros discursivos e do conceito de
dialogismo. Bakhtin foi o primeiro a defender uma posicdo considerada revolucionaria em sua
época: o locutor ndo é um sujeito ativo nem o ouvinte é sujeito passivo. Segundo o pensador
russo, o0 nosso dizer € uma reagdo-resposta a outros enunciados. Assim, Bakhtin (2002, p.290)

postula que

O ouvinte que recebe e compreende a significacdo (lingiistica) de um discurso adota
simultaneamente, para com este discurso, uma atitude responsiva ativa: ele concorda
ou discorda (total ou parcialmente), completa, adapta, apronta-se para executar, etc...
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O termo enunciagdo refere-se a idéia de réplicas no dialogo social. E a unidade
basica da lingua, quer se trate de um dialogo interior quer se enfoque o exterior. A enunciagao
ndo existe fora de um contexto, pois ela depende do horizonte social dos falantes e nenhuma
enunciagdo pode ser atribuida somente a quem a enunciou. Ela é, portanto — mesmo num
mondlogo, mesmo num texto onde aparentemente se esté falando sozinho —, determinada pela
situacdo (BAKHTIN, op.cit.).

Bakhtin (2003, p.291) postula que “cada enunciado € um elo da cadeia muito
complexa de outros enunciados”. Nesse sentido, esse pensador entende que também o locutor
é um respondente, na medida em que seu texto € uma reacao a outros dizeres anteriores ao
seu. Para Bakhtin, qualquer enunciado — seja uma breve réplica, seja um romance ou tratado
cientifico — tem um comeco e um fim absolutos. Lembra, contudo, que antes de todo
enunciado existem outros com os quais dialoga, assim como, depois de cada enunciado, virdo
outros enunciados/repostas. Nesse sentido, compreende que “o0 primeiro e mais importante
dos critérios de acabamento do enunciado é a possibilidade de responder” (BAKHTIN,

op.cit., p.299) e, conseqiientemente, de provocar respostas.

Para que um enunciado, contudo, provoque respostas, implique uma compreensao
responsiva, ele deve vir de um desejo, de uma intencdo. Esse desejo e essa intengdo advém,
por sua vez, de uma compreensdo responsiva do locutor. Originam-se da necessidade de um
locutor participar de uma determinada cadeia de enunciados; surgem de uma vontade de
polemizar, concordar, discordar, mas, sobretudo, de acrescentar, de enunciar o novo a partir
do ja dito.

Podemos, assim, dizer, junto com Weedwood (2002), que a palavra-chave da obra
bakhtiniana é “dialogo”. 1sso nos remete as consideracfes de Faraco (2003, p.57), para quem
essa dialogicidade é apresentada pelo filésofo russo em trés dimens@es: “a) todo dizer ndo
pode deixar de se orientar para o ‘ja-dito’; b) todo dizer é orientado para a resposta; c) todo

dizer € internamente dialogizado.”

3.3.4. Ethos

Segundo Maingueneau (1993, p .45), “o discurso € inseparavel daquilo que
poderiamos designar muito grosseiramente de uma ‘voz’.” Conforme a retdrica antiga,
continua Maingueneau (op.cit.,p.45), ethé seriam as propriedades que os oradores conferiam a
si mesmos por meio de uma “maneira” peculiar de dizer. O ethé ndo era, contudo, o que 0s

52



oradores diziam sobre si mesmos, “mas o que revelavam pelo proprio modo de se
expressarem”. A partir dessa nocao, Aristételes assim caracterizou os oradores: phrénesis era
0 que se apresentava de forma ponderada; areté indicava o orador que adotava a postura de
alguém de fala franca, que dizia cruamente a verdade; e eundia era aquele que apresentava ao
publico uma imagem agradavel de si mesmo. A eficacia desses “ethé”, diz Maingueneau
(op.cit., p.45), “se origina no fato de que eles atravessam, carregam o conjunto da enunciacao

sem jamais explicitarem sua funcao”.

Ainda de acordo com Maingueneau (op.cit.), quem fala ndo decide os efeitos do que
enuncia sobre seu auditorio. Esses efeitos, diz o autor, sdo decorrentes da formacao
discursiva, ou seja, do lugar, da posicdo que ocupa quem fala. Além disso, alerta o estudioso
francés que o ethos, diferentemente do que postulavam os gregos sobre o ethé, também esta

implicito nos textos escritos, sustentados que sao por uma “voz” especifica.

Para a ACD, na perspectiva de Fairclough (2001, p.207), o ethos pode ser entendido

como parte de um processo mais amplo de ‘modelagem’ em que o tempo de uma
interacdo e seu conjunto de participantes, bem como o ethos dos participantes, séo
constituidos pela projecdo de ligacBes em determinadas direcfes intertextuais de
preferéncia a outras.

O autor inglés busca melhor explicar a nocdo de ethos a partir do discurso construido
pela medicina hoje chamada de “alternativa”. Nesse tipo de pratica medica, diz o autor, as
relacbes se estabelecem entre uma pessoa com um problema e um(a) ouvinte solidario(a).
Assim, o discurso médico é o de aconselhamento e os participantes constituem-se a partir de
uma relagdo de solidariedade, de amizade. A cena é delineada no sentido de levar as pessoas a
aliviarem-se de seus problemas. Apesar de o lugar ser o de médico, isto &, o de um consultério
médico, esse profissional, adotando a perspectiva da medicina alternativa, passa a preocupar-
se, inclusive, com a disposicdo do mobiliario, a decoracdo, a fim de alterar lugares

institucionalizados para fazer os que o procuram sentirem-se “em casa”.

O ethos, ainda diz Fairclough (op.cit., p.208),

€ manifestado pelo corpo inteiro, ndo s6 pela voz. (...) N&do é apenas 0 modo como
os médicos falam que sinaliza o ethos; é o efeito cumulativo de sua disposicao
corporal total — 0 modo como se sentam, sua expressdo facial, seus movimentos,
seus modos de responder fisicamente ao que é dito, seu comportamento proxémico
(se chegam perto dos pacientes ou mesmo 0s tocam ou mantém distancia).
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O conceito de ethos €, entdo, relevante para entendermos o papel do discurso na
constitui¢do ou construgdo do “eu” e das identidades sociais; € um elemento importante para o

pesquisador que busca decifrar os enigmas dos discursos.
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4. Procedimentos metodoldgicos

Nossa investigacdo caracteriza-se como qualitativa, tipo de estudo que, segundo
Bogdan e Biklen (1994), agrupa varias estratégias de pesquisa, tendo em comum
determinadas caracteristicas. Uma primeira peculiaridade diz respeito aos dados selecionados,
denominados evidentemente de qualitativos. 1sso decorre do fato de esses dados serem ricos
“em pormenores descritivos relativamente a pessoas, locais e conversas, e de complexo
tratamento estatistico” (BOGDAN; BIKLEN, 1994, p. 16). Essa complexidade se pauta pela
pesquisa qualitativa priorizar a palavra no lugar do ndmero. Assim, a investigacdo cujo
suporte é esse modelo metodoldgico tem como objetivo compreender comportamentos dos
sujeitos analisados. Nesse sentido, a pesquisa é aberta, priorizando menos testar respostas
prévias, chamadas de hipdteses, do que responder perguntas, o0 que se chama de
problematizacdo ou pergunta norteadora. No caso desta dissertacdo, entender num sentido

discursivo a critica de arte em torno da obra de um artista plastico renomado.

Os investigadores qualitativos se preocupam com 0 contexto, porque consideram que
nele se pode compreender melhor as acdes das pessoas estudadas. Entendem que separar o
ato, a palavra ou o gesto do contexto que lhes deu origem é perder de vista o significado
deles, o que no caso se privilegia a palavra escrita. Podemos, entdo, dizer que esses
investigadores interessam-se mais pelo processo do que simplesmente pelos resultados ou
produtos e tendem a analisar os seus dados de forma indutiva, conforme ja posicionado, ou
seja, “ndo recolhem dados ou provas com o objetivo de confirmar ou infirmar hipdteses
construidas previamente; ao invés disso, as abstracdes sdo construidas & medida que os dados

particulares que foram recolhidos se védo agrupando” (BOGDAN; BIKLEN, op.cit., p.50).

Como toda investigacdo se baseia em uma teoria, a partir da qual o investigador
colhera dados e os interpretard, adotamos neste trabalho a perspectiva metodoldgica da

Analise Critica do Discurso. Segundo Meyer,
por regra geral, se aceita que a ACD nédo deve entender-se como um método Unico,
porém como um enfoque, isto é, como algo que adquire consisténcia em varios

planos e que, em cada um de seus planos, exige realizar um certo nimero de
selecbes. (MEYER, 2003, p. 35, traducdo nossa).
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Ainda de acordo com Meyer (op.cit.), a partir das teorias do discurso, podemos
entende-lo como fendémeno social e, assim, buscar a explicagdo de sua génese e sua de
estrutura. Devido a variedade de enfoques em ACD, decidimos adotar neste trabalho o
modelo tridimensional de analise proposto por Fairclough (2001), sobre o qual discorremos

no capitulo anterior.

4.1. A constituicao do corpus

O corpus deste trabalho estd constituido de seis textos criticos sobre a obra de Cicero
Dias, escritos por intelectuais brasileiros. O “siléncio” dos criticos brasileiros a respeito da
obra de Cicero Dias pode ser entendido ao ser lembrado o fato de ele ter estado, durante a
maior parte de sua vida, fora do pais e ter tido, provavelmente, sua obra analisada por criticos

de arte estrangeiros.

Outro critério que nos orientou a constituicdo do corpus de nosso trabalho foi a
posicdo dos criticos frente a obra do pintor. Escolhemos, entdo, duas criticas de nordestinos
onde ¢ visivel a empatia dos criticos com o artista (Perspectiva Regional), outras duas que
tecem sobre ela consideracdes mais “duras” (Perspectiva Nacional) e ainda duas criticas que
recorrem ao discurso citado para analisar a obra do artista em enfoque (Perspectiva
Midiatica).

4.2 As categorias de analise

Para a analise do nosso corpus, uma primeira categoria por nds selecionada foi a
intertextualidade / interdiscursividade, termo e idéia criados por Bakhtin (2003) que, em suas
obras, sublinhou que a dialogicidade da linguagem estd presente mesmo em monologos,
conforme ja sinalizamos no capitulo anterior. O autor entendia 0s textos como objetos
implicados numa cadeia dialdgica, ja& que respondem e antecipam outros textos. Nessa
perspectiva, todo texto é necessariamente polifonico, articulando diversas vozes (BAKHTIN,
2002).

O passo inicial para identificar a intertextualidade, de acordo com o que ja
sinalizamos no capitulo anterior, € verificar quais vozes sdo incluidas e quais vozes estdo

excluidas, quais auséncias significativas podem ser observadas. Em relacdo as vozes
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presentes, vimos ser necessario verificar como elas se relacionam e se articulam no discurso.
Quando se tem uma voz externa num texto, ha ao menos duas vozes em duas perspectivas que
podem ser divergentes ou ndo, podem ter interesses e metas diferentes, pode haver tensdo ou
cooperacéo entre o que se relata e o relatado. Neste estudo, observamos, entdo, a forma como
se fala da obra de Cicero Dias, como os criticos significam a obra em questdo
(FAIRCLOUGH, 2001).

Nesse sentido, buscamos identificar nos textos que vozes externas sdo apresentadas
em discursos diretos, entendendo discurso direto como a citagdo supostamente fiel ao que foi
dito em outros textos. Esse tipo de discurso direto aparece com marcas de citagéo.
Observamos também os discursos externos indiretos, geralmente apresentados em parafrase,
ou mesmo como resumo das idéias de outras situacdes. Em ambos os tipos de discurso, €
importante indicar as conseqiiéncias desse discurso no sentido da valorizagdo ou mesmo da
depreciacdo do que foi apresentado em outro discurso, buscando averiguar relagoes

intertextuais.

Levando em conta que discursos diversos representam o mundo e, mais que isso,
projetam possibilidades diversas de entendimento da realidade e, tendo em vista projetos
sociais diferentes, os discursos podem competir entre si ou mesmo complementarem-se em
relacdes de dominacdo. Quando os discursos entram em competicdo € comum haver um
discurso protagonista e um discurso antagonista. Quando isso acontece, a enunciacdo de outro
discurso tem geralmente o objetivo de negar um discurso para afirmar outro, no caso o
protagonista (BRANDAO, 2005).

Na analise da interdiscursividade, é imprescindivel a identificacdo dos discursos
articulados e da maneira como sao articulados. A identificacdo de um discurso em um texto
cumpre duas etapas: a identificagdo de que partes do mundo sdo apresentadas (0s temas
centrais) e a identificacdo da perspectiva particular pela qual sdo representadas (RESENDE;
RAMALHO, 2006).

A segunda categoria de analise foi a modalidade enunciativa, sobre a qual
discorremos no capitulo anterior. Entendemos que, a partir dessa categoria, poderiamos
identificar a posicdo dos criticos de criticos de arte nessa esfera discursiva e,

conseqiientemente, na sociedade.
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Finalmente, a terceira categoria de analise por nos selecionada diz respeito a nogéo
de ethos (ver capitulo anterior). Vimo-la como produtiva por entendermos que, identificar o

ethos do critico de arte nos ajudaria a melhor compreender a funcao social desse profissional.

58



5. Resultados e discussao

No presente capitulo apresentamos a analise das seis criticas acerca das obras do

pintor Cicero Dias. A constituicdo do corpus que agora comeca a ser estudado esta descrita no

capitulo anterior. Esses seis fragmentos foram divididos em trés pares: 1° Criticas de

intelectuais do Nordeste; 2° Criticas de intelectuais do Sudeste brasileiro; 3° Criticas de

jornalistas brasileiros.

5.1 Critica de intelectuais do Nordeste brasileiro.

Esta inclui textos de Gilberto Freyre (Critica 1) e de César Leal (Critica 2);

5.1.1 Critica 1: Gilberto Freyre.
Cicero Dias, seu azul e encarnado, seu ““ sur-nudisme”

CoNoO AN R

O pintor Cicero Dias desarruma as coisas, as pessoas e 0s animais da terra para
juntar depois figuras e objetos que nunca ninguém viu juntos: as vezes 0s deste
mundo com os do outro. Bois voando e peixes de camisa de mulher. O P&o de
Aclcar e a Matriz de Escada. E tudo numa nova escala. Alteram-se as
proporgdes e as relacBes, mas muitas das coisas, das pessoas, das mulheres,
dos animais que andam descasados pelos quadros de Cicero sdo nossos
conhecidos velhos, gente de casa, pessoas da familia, tias gordas, bacharéis de
pince-nez, primas filhas de Maria, negras velhas, cabriolets de engenho, vacas
de leite, carros de boi, censores de colégio, cabras-cabriolas, mula-sem-cabeca,
luas de Boa Viagem, pitus do Rio Una. Coisas brasileiras, nortistas,

. pernambucanas.

Das novas relagGes e proporgdes é que sai avivado pelo mais recifense dos
azuis, - 0 do mar, o dos azulejos, o dos olhos das sinhas descendentes de
Wanderley e de Arnaud de Hollanda - pelo mais pernambucano dos verdes - 0
de cana-de-agUcar, o de folha de cajazeira, 0 do capim de beira do rio - pela
mais nortista dos encarnados, - o dos xales de mulher, o das bandeiras de papel

. dos pastoris - 0 de lirismo profundo como em nenhum pintor que eu conheco, de
. Cicero Santos Dias. Esse pintor ndo tem requintes de colorido nem luxos, mas

quase que so azul e encarnado, verde e amarelo, como os pintorezinhos pobres

. de barcagas e de ex-votos e de casas de porta e janela.

. Outro dia, na casa de Antdnio, meu barbeiro, vi n’A Careta ndo sei se o esteta
. Peregrino, se outro, dos cronistas do Rio, elogiando muito o Recife porque no
. Recife, dizia o esteta, a nova comissdo de censura municipal ou o arquiteto

urbanista Nestor Figueiredo - alids meu velho conhecido - ou esse principe

. hieréatico do bom gosto que é o Prefeito Gois - ndo me lembro qual dos trés ou se
. 0s trés reunidos em superior tribunal - teria resolvido acabar com o mau habito

. recifense de se pintar casa de azul e de encarnado. De cores berrantes, dizia o

. esteta apologista da nuance, de meio-tom, do gris, todo ancho e enganjento de

. sua finura verlainiana pas-de-couleur-rien-que-la-nuance. E por ai fiquei eu

. sabendo, com o atraso dos que em casa de manha ndo tem jornal, mas s6 aos

. sabados A Careta, na barbearia, de mais esta novidade: que no Recife ndo se

. pode pintar de novo casa nenhuma que nao seja em cores desmaiadas. Ah,

. requintados, ah, estetas, ah, regeneradores!

Por esse critério, creio que a comissdo ou o prefeito que ndo quer casa pintada

. de azul ou de vermelho vivo, também ndo, deixara aquarelas tdo cruas como as
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de Cicero Dias em exposi¢do numa cidade fina e requintada como 0 novo
Recife.

O pintor faz bem em ir logo se arranchando, com os seus calungas na maternal
Escada que Ihe compreendera melhor os azuis e encarnados, 0s mesmos
corddes de pastoris, dos vestidos das mulheres alegres, dos lencos de rapé, das
flores de papel dos tabuleiros de bolos, dos caixdes de defunto de anjos e de
mocgas; 0 "'sur-nudisme" - perdoem-me o neologismo - do Cicero pintor é que
talvez ndo agrade Escada. Mas isto é outra historia.

Cicero Dias é bem de Escada: mais do que o Dr. Tobias Barreto de Meneses
que na cidade pernambucana do interior quase s fez aprender aleméo e
escrever artigos contra padres e contra juristas velhos.

E daqui, na verdade, que Cicero tem arrancado inteiras ou pela metade casas-
grandes de engenho que vamos encontrar esparramadas pelas suas telas;
arvores, igrejas, mulheres prenhes, moleques, vacas de leite, padres dizendo
missa, mogas morenas de trancas compridas dormindo em rede, meninos nus,
caixdes de defunto indo se enterrar, lapinhas indo se queimar, fandangos,
catimbos, papagaios de papel, corrupios, bumba-meu-boi - para recriar com
realidades assim locais e tradicionais um outro mundo em que toda essa vida e
todos esses elementos se sublimam, se universalizam em novas relacdes e
proporcoes. Mas n6s sabemos, que sdo elementos nossos; e 0s reconhecemos
nos desenhos mais desadorados do pintor. Mesmo, naquele em que um cavalo —
que ndo € outro sendo 0 marinho - desce pelo fio do Pdo de Acucar.

Os corredores mal-assombrados de Jundia, o quarto em que Dona Chiquinha
amanheceu morta enforcada com os cord@es de S. Francisco, o quarto dos
padres, o0 quarto dos santos, a cadeira de balango que de noite se balan¢a
sozinha sobre um tijolo solto que de manhé& ninguém descobre (talvez dinheiro
enterrado do tempo dos flamengos), os retratos de parentes em grandes
molduras douradas, pastoris, sdo-jodes, santo-antdnios, sdo-pedros (com vivas
ao Coronel Pedrinho de Batateiras e a Pedro Filho também), os MilhGes de
Arlequim tocados no piano pela mée de Cicero, agora morta, botadas,
batizados, casamentos, enterros, carros de boi, cabriolets rodando pela areia
frouxa, deslizando pelo barro mole, afundando gostosos em grandes e macias
pocas de lama, saltando pelo empedrado das ruas, um lorde inglés - o Lord
Carnavon de TutancAmon? - visitando o major, acompanhado pelo padre inglés
vestido de preto; o Almirante Ferreira do Amaral (o portugués) besta de ver
tanta comida e tanta bebida junta em Jundid, o vigario, as Santas Missoes, as
festas, a avd baronesa, Doutorzinho, os tios, as tias, 0s primos, as primas, a mae,
a mée de criagdo, os irmaos de criacdo, parentes pobres, formigdes, filhas de
Maria, capangas, beatas, coceira de bicho-de-pé, cafuné, ranco de caju,
muleque, muleca, negras, crioulas, mulatas - toda essa massa, todo esse mundo
pernambucano, toda essa riqueza brasileira, rural, patriarcal de antagonismos
gue no intimo se compreendem e fraternizam - casa-grande e senzala, senhor e
escravo, sala de visita e bagaceira, branco e preto, carnaval e Sexta-Feira da
Paixdo, azul e encarnado - tudo isso, esses contrastes, tem de ser
experimentados e compreendidos a Inécio de Loyola - isto &, pelos sentidos,
para se compreender se sentir toda a pintura extraordinaria de lirismo e
sensualidade de Cicero Dias. As coisas, as pessoas, 0s animais que ele tira do
lugar em que Deus os colocou certo para recoloca-los diferente, num errado, as
vezes pujante de poesia, ndo perdem nunca a sua marca de origem
pernambucana, o carimbo da agéncia postal de Escada ainda que com a data
dificil de se ver, borrada. Mil novecentos e ... Impossivel ver o resto.

Cicero Dias é todo de antagonismos como tem de ser por muito tempo o
brasileiro - antes da uniformizacdo cultural e das clinicas psiquiatricas acabarem
com o dualismo, com a extraordinaria riqueza as vezes morbida de contrastes
em que nos mergulharam quatro séculos de escraviddo, de sadismo e de
masoquismo, de Europa procurando sufocar a Africa.

Ele ndo é de um lado nem de outro, mas dos dois - com esse sentido lirico,
bissexual, essa compreenséo de branco e preto, de senhor e escravo, de

pessoa e animal, de homem e coisa, de macho e fémea, de santo e fetiche, de
adulto e menino de azul e encarnado, a que o poeta - € Cicero Dias é acima de
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96. tudo um grande poeta - consegue atingir, o que Ihe da o poder de interpretar

97. pela pintura, a vida brasileira no seu conjunto, na sua profundidade, no seu todo.
98. E por isso, talvez que o sexo é na pintura de Cicero Dias, tdo desigual e tdo

99. mistico - umas vezes irrompendo livre, desembestado, solto, "sur nudisme", em
100.nus brancos de doerem na vista da gente; mas outras vezes disfarcando-se em

101. passarinho, em tubar&o, em piaba, com reminiscéncia do escuro das noites de
102.internato; ou brincando de esconder com os psicanalistas de pince-nez.

103.0 que 0 sexo ndo é nunca para esse grande lirico sexual é a mesma coisa
104.frivola que para os poetas, 0s pintores e os escultores que gostam de brincar
105. Levianamente com mulher nua; que se divertem com 0 amor como quem se
106.divertisse com um boneco ou uma boneca de carne, que apertada dangasse ou
107.abrisse as pernas. Mané-Gostoso.

108.Cicero Dias sente lorencianamente o sexo alongado em mistério, em grandes
109. claridades, em labaredas misticas mas também em grande sombras. Uma
110.enorme beleza que as vezes faz medo, doi nos olhos, da vertigem, como tudo
111. que é fundo ou que voa ou é alto, como a agua do mar em que ja se toma pé
112. ou o cocuruto do Pao de Acucar. Ele ¢ diante do sexo um pouco o selvagem
113.Que Rimbaud quis ser na Africa, e um pouco o colegial com medo, que nele
114.permanece desde os seus dias de interno de colégio. Um grande lorenciano.
115.Seu "ismo" por isso ndo é nenhum "ismo" vulgar e s6 o define mesmo a
116.expressao que ousei inventar com esse fim: "sur nudisme". Cicero Dias para a
117.gl6ria sua e do Brasil criou 0 "sur-nudisme". E um nudismo, esse, que nada
118.tem do obsceno dos cartdes-postais franceses com 24 posi¢des nem do nu
119.esportivo das revistas, ilustradas da Europa de ap6s-guerra.

120.Escada deve sentir uma alegria imensa em acolher mais uma vez o seu grande
121.filho: cada vez mais seu e menos do Recife, que esta hoje um burgo com p
122.retensdes a requintado sem querer saber dos azuis e encarnados, dos verdes
123.e dos amarelos do povo, da terra e da regido.

124.Do "sur-nudisme" de Cicero pode-se sem exagero dizer que ndo é a

125. repercussdo de nenhum "ismo" da Europa, ja conhecido dos japoneses, mas
126. coisa de inspiraco regional; coisa propria e pessoal. Um nu além do nu. Um
127.nu de quem tem visto muita gente nua - menina, moca, mulher, adolescente,
128.homem - tomando banho nos rios de engenho do Nordeste.

Freyre, Gilberto. Cicero Dias, seu azul e encarnado, seu “sur-nudisme”. In: Dias, Cicero. Il
exposi¢do Cicero Dias na Escada. Recife: Oriente 1933.p. 1-6 (Biblioteca Virtual Gilberto Freyre —a
obra. http://www.bvgf.fgf.org.br/portugues/obra/prefacios_p_terceiros/cicero.htm - acessado em 12
de agosto de 2008)

Andlise da critica

O pintor Cicero Dias desarruma as coisas, as pessoas e 0s animais da terra para
juntar depois figuras e objetos que nunca ninguém viu juntos: as vezes 0s deste
mundo com os do outro. Bois voando e peixes de camisa de mulher. O P&o de
Acucar e a Matriz de Escada. E tudo numa nova escala. Alteram-se as
proporgdes e as relagBes, mas muitas das coisas, das pessoas, das mulheres,
dos animais que andam descasados pelos quadros de Cicero sdo nossos
conhecidos velhos, gente de casa, pessoas da familia, tias gordas, bacharéis de
pince-nez, primas filhas de Maria, negras velhas, cabriolets de engenho, vacas
de leite, carros de boi, censores de colégio, cabras-cabriolas, mula-sem-cabeca,
10 luas de Boa Viagem, pitus do Rio Una. Coisas brasileiras, nortistas,
11. pernambucanas.

CoNoO~wWNE

Fragmento 1.1
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A critica de Gilberto Freyre realiza uma interpretacdo do fazer artistico na medida
em que lanca um olhar sobre o autor e outro sobre a obra. Analisando 0 movimento dos
verbos utilizados pelo critico, observa-se que alguns se voltam ao fazer humano do artista,

enguanto outros remetem aos deslocamentos da obra de arte.

Na linha 01, a utilizagdo do verbo “desarrumar” e, na linha 02, o verbo “juntar” —
“desarrumar as coisas, as pessoas e 0s animais da terra para juntar depois figuras e objetos que
nunca ninguém viu juntos” — caracterizam o agente das duas a¢es, a de “desarrumar” e a de
“juntar”, realizadas pelo pintor Cicero Dias. Através da transitividade dos verbos, o critico
Gilberto Freire sinaliza a imagem que constrdi do pintor: a de que Cicero Dias reconstrdi o
real a partir do proprio olhar. Essa imagem ¢ ratificada na linha 04: “E tudo numa nova

escala”.

Dirigindo-se as obras de arte, Gilberto Freyre utiliza verbos de maneira impessoal.
Nas linhas 4 e 5, em “alteram-se as propor¢Oes e as relacfes”, ndo ha agente explicito uma
vez que “proporcdes” e “ relagdes “ sofrem o efeito da acdo que se infere ser da autoria do

pintor.

A acdo de “alterar” ndo inviabiliza o reconhecimento, na obra de Cicero Dias, do
cenario regional. Isso é sinalizado pelo operador argumentativo “mas’” (linha 05) que
funciona como um disjuntor a partir do qual Freyre passa a recompor o cenario nordestino,
remetendo-nos ao universo pictérico dos quadros de Cicero Dias e reconhecendo-0s como
representantes da identidade “brasileira”, “nortista”, em suma, “pernambucana”. A
familiaridade com os personagens representados pelo pintor é explicitada em “sdo nossos
conhecidos velhos, gente de casa, pessoas da familia, tias gordas...” (da linha 7 até a linha 10).
Esse cenario familiar, como ja dito acima, € sintetizado com: “ coisas brasileiras, nortistas,

pernambucanas” (linhas 10 e 11).

12. Das novas relagdes e proporcdes é que sai avivado pelo mais recifense dos

13. azuis, - 0 do mar, o dos azulejos, 0 dos olhos das sinhas descendentes de

14. Wanderley e de Arnaud de Hollanda - pelo mais pernambucano dos verdes - o
15. de cana-de-agUcar, o de folha de cajazeira, o do capim de beira do rio - pela

16. mais nortista dos encarnados, - o dos xales de mulher, o das bandeiras de papel
17. dos pastoris - 0 de lirismo profundo como em nenhum pintor que eu conhego, de
18. Cicero Santos Dias. Esse pintor ndo tem requintes de colorido nem luxos, mas
19. quase que s6 azul e encarnado, verde e amarelo, como o0s pintorezinhos pobres

20. de barcagas e de ex-votos e de casas de porta e janela.

Fragmento 1.2
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Na linha 12, o critico retorna a idéia inicial — a de recriacdo da realidade pelo pintor.
Por meio da estratégia discursiva da modalizacdo expressiva, intensifica a forma verbal “sai
avivado”. A partir dai, Gilberto Freyre lanca mdo de outra estratégia de modalizacdo para

expressar seu juizo de valor: a comparacao.

Inicialmente, superlativiza as cores na obra de Cicero Dias em: “pelo mais recifense
dos azuis” (linhas 12 e 13), “pelo mais pernambucano dos verdes” (linha 14), “pela mais
nortista dos encarnados” (linhas 15 e 16). Os elementos superlativados pelas mais “vivas”
cores s80 0 mar, os azulejos, os olhos das sinhas (linha 13); a cana-de-agucar, a folha de
cajazeira, o capim de beira de rio (linha 15); e os xales de mulher, as bandeiras de papel dos
pastoris (linhas 16 e 17). Ainda recorrendo a comparacdo, Gilberto Freyre, modalizando
expressivamente o0 que enuncia, ressalta a originalidade de Cicero Dias em: “o de lirismo

profundo como em nenhum pintor que eu conhe¢o” (linha 17).

Nas linhas 18, 19 e 20, o autor da critica em enfoque continua recorrendo a
comparacdo para avaliar a obra de Cicero Dias. Negando a semelhanca entre Dias e 0s
pintores que fazem uso de “requinte de colorido” e de “luxos” (linha 18), Freyre compara o
pintor escadense aos “pintorezinhos pobres de barcacas e de ex-votos e de casas de porta e
janela”. E dessa forma que o autor consegue ressaltar a simplicidade e a influéncia que o

pintor Dias recebe dos artistas de sua regiao.

21. Outro dia, na casa de Antbnio, meu barbeiro, vi n’A Careta ndo sei se 0 esteta
22. Peregrino, se outro, dos cronistas do Rio, elogiando muito o Recife porque no
23. Recife, dizia o esteta, a nova comissdo de censura municipal ou o arquiteto

24. urbanista Nestor Figueiredo - alias meu velho conhecido - ou esse principe

25. hieratico do bom gosto que é o Prefeito Gois - ndo me lembro qual dos trés ou se
26. 0s trés reunidos em superior tribunal - teria resolvido acabar com o mau habito
27. recifense de se pintar casa de azul e de encarnado. De cores berrantes, dizia o
28. esteta apologista da nuance, de meio-tom, do gris, todo ancho e enganjento de
29. sua finura verlainiana pas-de-couleur-rien-que-la-nuance. E por ai fiquei eu
30. sabendo, com o atraso dos que em casa de manhd ndo tem jornal, mas s6 aos
31. sabados A Careta, na barbearia, de mais esta novidade: que no Recife ndo se
32. pode pintar de novo casa nenhuma que ndo seja em cores desmaiadas. Ah,

33. requintados, ah, estetas, ah, regeneradores!

Fragmento 1.3

Entre as linhas 21 e 33, confirma-se a relacdo que Gilberto Freyre estabelece entre as
cores “vivas” e o cendrio regional. Modalizando expressivamente 0 que enuncia, o critico opta
por itens lexicais e estratégias de referenciacao que tragam, por meio do discurso indireto e de
forma ir6nica, o perfil dos que decidiram proibir cores “berrantes” (linha 27) nas casas
recifenses. ExpressGes como “esse principe hieratico do bom gosto” (linha 24 e 25), “esteta
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apologista da nuance de meio tom, do gris” (linha 28), “todo ancho e enganjento de sua finura
verlainiana pas-de-couleur-rien-que-la-nuance” (linha 28 e 29) sinalizam a rejeicdo aos
censores das cores “vivas” nas fachadas das casas do Recife e sugerem a invasdo cultural —
ver os itens lexicais em francés e a aluséo a Verlaine — em terras recifenses. A critica a essa
censura é ratificada pelo enunciado modalizado expressivamente pela interjeicdo “Ah”
(repetida) e pelo sinal de exclamacdo: “Ah, requintados, ah, estetas, ah, regeneradores!”
(linhas 32 e 33).

34. Por esse critério, creio que a comissdo ou o prefeito que ndo quer casa pintada
35. de azul ou de vermelho vivo, também ndo, deixara aquarelas tdo cruas como as
36. de Cicero Dias em exposi¢do numa cidade fina e requintada como o novo

37. Recife.

Fragmento 1.4

A referéncia a voz de outrem, ou seja, a proibicdo relativa ao uso de cores
“berrantes” (linha 27) nas casas recifenses constitui mais uma estratégia discursiva de
Gilberto Freyre para ressaltar uma caracteristica positiva do pintor Cicero Dias. E o que se
percebe nas linhas 34, 35, 36 e 37. Observe-se que 0 autor da critica em andlise trouxe para o
texto essa voz — a da proibicdo relativa as cores recifenses — a fim de elogiar a opc¢éo do pintor

Cicero Dias por ficar em Escada. E o que fica claro no préximo fragmento.

38. O pintor faz bem em ir logo se arranchando, com os seus calungas na maternal
39. Escada que lhe compreendera melhor os azuis e encamados, 0s mesmos

40. corddes de pastoris, dos vestidos das mulheres alegres, dos lencos de rapé, das
41. flores de papel dos tabuleiros de bolos, dos caixdes de defunto de anjos e de
42. mogas; 0 "sur-nudisme" - perdoem-me o neologismo - do Cicero pintor é que

43. talvez ndo agrade Escada. Mas isto ¢ outra histdria.

Fragmento 1.5

Referindo-se a preferéncia do pintor por Escada, o critico torna a realgar o que para
ele é uma qualidade de Cicero Dias (modalizagio expressiva). E 0 que se percebe nas linhas
38 e 39: “O pintor faz bem em ir logo se arranchando, com seus calungas na maternal
Escada...”. Ha que se atentar agora para o uso dos itens lexicais “arranchando” e “calungas”.
Esses itens lexicais reforcam a apologia ao regional que vem sendo delineada pelo critico
desde o inicio do texto.

Em *“na maternal Escada que Ihe compreendera melhor os azuis e encarnados”, o
item lexical “maternal” e a forma verbal “compreenderd” atribuem a cidade de Escada
caracteristicas de ser humano e torna-a agente da acdo de “compreender”. Mas compreender 0
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qué? A obra do pintor Cicero Dias. Essa compreensdo decorre do fato de a cidade de Escada
ndo ter sido ainda — na época em que Freyre escreveu o texto (1933) — “invadida” por outras
culturas. A posicdo do autor em relacdo a cultura regional fica, entdo, mais evidente em “o
sur-nudisme — perdoem-me o neologismo” (linha 42). Esse pedido de perddo néo foi feito
quando ele usou “nuance”, “gris” (linha 28), nem “pas-de-couleur-rien-que-la-nuance” (linha
29). E que era outro o contexto em que Freyre fez uso desses itens lexicais; ele estava
criticando/ironizando a influéncia cultural da Franca na cidade de Recife. Os neologismos

usados sinalizam isso.

44. Cicero Dias é bem de Escada: mais do que o Dr. Tobias Barreto de Meneses
45. que na cidade pernambucana do interior quase s6 fez aprender aleméao e
46. escrever artigos contra padres e contra juristas velhos.

Fragmento 1.6

Agora, lancando médo do modalizador “é bem” (linha 44), Freyre “regionaliza” mais
ainda o pintor: “Cicero Dias € bem de Escada” (linha 44). E, para endossar o que afirmou,
lanca médo de outra estratégia discursiva, a comparacao, em: “mais do que Dr. Tobias Barreto
de Meneses que na cidade pernambucana do interior quase sO fez aprender alemao e escrever
artigos contra padres e contra juristas velhos” (linhas 44,45 e 46). Para realcar uma qualidade
da obra — para ele, regionalista — de Cicero Dias, o critico expressa um julgamento em relacao
a Tobias Barreto, fazendo alusdo a lingua que este estudou, o alemdo (ndo a lingua
portuguesa), e as criticas que teceu a Contra-Reforma e a velha ordem social: padres e juristas

velhos.

47. E daqui, na verdade, que Cicero tem arrancado inteiras ou pela metade casas-
48. grandes de engenho que vamos encontrar esparramadas pelas suas telas;

49. arvores, igrejas, mulheres prenhes, moleques, vacas de leite, padres dizendo
50. missa, mogas morenas de trancas compridas dormindo em rede, meninos nus,
51. caixdes de defunto indo se enterrar, lapinhas indo se queimar, fandangos,

52. catimbos, papagaios de papel, corrupios, bumba-meu-boi - para recriar com
53. realidades assim locais e tradicionais um outro mundo em que toda essa vida e
54. todos esses elementos se sublimam, se universalizam em novas relagdes e

55. proporcdes. Mas n6s sabemos, que sdo elementos nossos; e 0s reconhecemos
56. nos desenhos mais desadorados do pintor. Mesmo, naquele em que um cavalo —
57. que ndo é outro sendo o marinho - desce pelo fio do P&do de Acucar.

Fragmento 1.7

Com “E daqui” (linha 47), Freyre realca, mais uma vez, o lugar de onde o pintor
“arrancou” (linha 47) os elementos presentes em suas telas. Optando pelos itens lexicais

“arrancado” e “esparramados”, o autor enfatiza ndo apenas o regionalismo de Cicero Dias —
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uma vez que essas palavras sdo bem regionais e préprias da linguagem oral —, como
intensifica a idéia de que os elementos regionais se fazem bastante presentes na obra do
pintor. Esses elementos — “casas grandes de engenho” (linha 47 e 48), “arvores, igrejas,
mulheres prenhas, moleques, vacas de leite, padres dizendo missa, mogas morenas de trangas
compridas dormindo em rede, meninos nus, caixdes de defunto indo se enterrar, lapinhas indo
se queimar, fandangos, catimbos, papagaios de papel, corrupios, bumba-meu-boi” (da linha
47 a linha 52) — recriam, segundo Freyre, “realidades locais e tradicionais” (linha 53),
caracteristica que, para o autor do texto, é bastante positiva na obra de Cicero Dias. Mesmo
esses elementos, presentes nas telas de Dias, tendo sido sublimados e universalizados,
segundo o proprio Freyre, “sdo elementos nossos” (linha 55). Em outras palavras, Cicero
Dias, conforme Gilberto Freyre, valorizou o local, o regional, o tradicional, mesmo quando
pintou “um cavalo — que ndo € outro sendo 0 marinho — [descendo] pelo fio do Pao de
Acucar” (linhas 56 e 57).

58. Os corredores mal-assombrados de Jundia, o quarto em que Dona Chiquinha
59. amanheceu morta enforcada com os corddes de S. Francisco, o quarto dos

60. padres, o quarto dos santos, a cadeira de balanco que de noite se balanca

61. sozinha sobre um tijolo solto que de manha ninguém descobre (talvez dinheiro
62. enterrado do tempo dos flamengos), os retratos de parentes em grandes

63. molduras douradas, pastoris, sdo-jodes, santo-antdnios, sdo-pedros (com vivas
64. ao Coronel Pedrinho de Batateiras e a Pedro Filho também), os MilhGes de

65. Arlequim tocados no piano pela mée de Cicero, agora morta, botadas,

66. batizados, casamentos, enterros, carros de boi, cabriolets rodando pela areia
67. frouxa, deslizando pelo barro mole, afundando gostosos em grandes e macias
68. pocas de lama, saltando pelo empedrado das ruas, um lorde inglés - o Lord

69. Carnavon de Tutancamon? - visitando o major, acompanhado pelo padre inglés
70. vestido de preto; o Almirante Ferreira do Amaral (0 portugués) besta de ver
71. tanta comida e tanta bebida junta em Jundia, o vigario, as Santas Miss0es, as
72. festas, a avé baronesa, Doutorzinho, os tios, as tias, 0s primos, as primas, a mae,
73. amae de criacdo, os irmaos de criacdo, parentes pobres, formigdes, filhas de
74. Maria, capangas, beatas, coceira de bicho-de-pé, cafuné, ranco de caju,

75. muleque, muleca, negras, crioulas, mulatas - toda essa massa, todo esse mundo
76. pernambucano, toda essa riqueza brasileira, rural, patriarcal de antagonismos
77. que no intimo se compreendem e fraternizam - casa-grande e senzala, senhor e
78. escravo, sala de visita e bagaceira, branco e preto, carnaval e Sexta-Feira da
79. Paixdo, azul e encarnado - tudo isso, esses contrastes, tem de ser

80. experimentados e compreendidos a Inacio de Loyola - isto é, pelos sentidos,
81. para se compreender se sentir toda a pintura extraordinaria de lirismo e

82. sensualidade de Cicero Dias. As coisas, as pessoas, 0s animais que ele tira do
83. lugar em que Deus os colocou certo para recoloca-los diferente, num errado, as
84. vezes pujante de poesia, ndo perdem nunca a sua marca de origem

85. pernambucana, o carimbo da agéncia postal de Escada ainda que com a data

86. dificil de se ver, borrada. Mil novecentos e ... Impossivel ver o resto.

Fragmento 1.8
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Da linha 58 a 75, novamente Freyre cita elementos regionais que compdem a obra de
Cicero Dias. Isso fica claro em: “todo esse mundo pernambucano, toda essa riqueza brasileira,
rural, patriarcal de antagonismos que no intimo se compreende e fraternizam” (linhas 75, 76 e
77). Aqui estd expressa a tese freyreana acerca da convivéncia pacifica entre colonizador e
colonizado, fato que é realcado em: “casa-grande e senzala, senhor e escravo, sala de visita e
bagaceira, branco e preto, carnaval e sexta-feira da paixao, azul e encarnado” (linhas 77,78 e
79).

O sociodlogo Gilberto Freyre continua em incoeréncia com o que vinha defendendo
até entdo: “tudo isso, esses contrastes, tem de ser experimentado e compreendido a Inacio de
Loyola” (linha 79 e 80). E Inacio de Loyola nasceu em terras brasileiras e nordestinas? Nao
foi ele o criador da contra-reformista Companhia de Jesus que para aqui veio colonizar,
catequizar e “invadir” a cultura nativa? Por que ndo admitir, entdo, a influéncia francesa ou
alema? Serd porque essas outras culturas ndo estdo presentes na obra do pintor Cicero Dias?
Os contrastes — que, segundo o critico, se harmonizam — estdo nas telas de Dias, obra que

deve ser admirada “pelos sentidos, para se compreender” (linhas 80 e 81).

Modalizando expressivamente sua anélise da obra de Cicero Dias, Gilberto Freyre
continua: “para se compreender e se sentir toda a pintura extraordinaria de lirismo e
sensualidade de Cicero Dias” (linhas 81 e 82). Agora, retornando a ideia do inicio do texto,
guando afirma que Cicero Dias recria a realidade, Freyre recorre a ordem da natureza segundo
a perspectiva religiosa: “ele tira do lugar em que Deus os colocou certo” (linhas 82 e 83). Ou
seja, Cicero Dias altera a ordem divina na medida em que tira do lugar “as coisas, as pessoas,
os animais” (linha 82). Ao retirar, porém, “as coisas” do “lugar certo” em que Deus as
colocou, o pintor ndo retira delas “a sua marca de origem pernambucana, 0 carimbo da
agéncia postal de Escada” (linhas 84 e 85). Mesmo, entdo, dispondo “as coisas” fora do seu
“lugar certo” — “lugar” determinado por Deus —, o0 pintor preserva suas raizes, o local, o

regional.

87. Cicero Dias € todo de antagonismos como tem de ser por muito tempo o

88. brasileiro - antes da uniformizacgdo cultural e das clinicas psiquiatricas acabarem
89. com o dualismo, com a extraordinaria riqueza as vezes moérbida de contrastes
90. em que nos mergulharam quatro séculos de escraviddo, de sadismo e de

91. masoquismo, de Europa procurando sufocar a Africa.

Fragmento 1.9
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Entre as linhas 87 e 91, Gilberto Freyre muda abruptamente o “tom” de seu discurso.
Inicialmente, em “Cicero Dias é todo de antagonismos como tem de ser por muito tempo o
brasileiro” (linhas 87 e 88), o item lexical “antagonismos” sinaliza ndo s6 uma caracteristica
da obra de Cicero Dias como da identidade cultural do povo brasileiro que, segundo o autor
do texto, “deve” preserva-la.

Esse “antagonismo”, parece, deve ser superado espontaneamente, uma vez que é
parcialmente positivo, na medida em que constitui “a extraordinaria riqueza” (linha 89). Esses
“antagonismos” correm, porém, o risco de desaparecer em decorréncia da “uniformizacao
cultural e das clinicas psiquiatricas” (linha 88). O critico se pde contra a uniformizagéo
cultural (como se a Europa ja ndo viesse tentando isso desde o século XVI) e contra a
influéncia da psiquiatria, mesmo sabendo que a “extraordinaria riqueza” oriunda dos
antagonismos é “as vezes morbida de contrastes em que mergulham quatro séculos de
escraviddo, de sadismo e de masoquismo, de Europa procurando sufocar a Africa” (linhas 89,
90 e 91).

92. Ele néo é de um lado nem de outro, mas dos dois - com esse sentido lirico,

93. bissexual, essa compreensao de branco e preto, de senhor e escravo, de

94. pessoa e animal, de homem e coisa, de macho e fémea, de santo e fetiche, de
95. adulto e menino de azul e encarnado, a que o poeta - e Cicero Dias é acima de
96. tudo um grande poeta - consegue atingir, o que Ihe da o poder de interpretar
97. pela pintura, a vida brasileira no seu conjunto, na sua profundidade, no seu todo.
98. E por isso, talvez que o sexo € na pintura de Cicero Dias, tdo desigual e tdo

99. mistico - umas vezes irrompendo livre, desembestado, solto, "sur nudisme", em
100.nus brancos de doerem na vista da gente; mas outras vezes disfarcando-se em
101.passarinho, em tubardo, em piaba, com reminiscéncia do escuro das noites de
102.internato; ou brincando de esconder com os psicanalistas de pince-nez.

Fragmento 1.10

Na linha 92, volta Gilberto Freyre a fazer referéncia ao antagonismo da obra de
Cicero Dias. Em “ele ndo é de um lado nem de outro, mas dos dois”, o critico sinaliza mais
uma vez que as antiteses culturais sdo resolvidas por um “sentido lirico” (linha 92), pois
“Cicero Dias € acima de tudo um grande poeta” (linhas 95 e 96) e, por isso, “consegue atingir,
0 que lhe d& o poder de interpretar pela pintura, a vida brasileira no seu conjunto, na sua
profundidade, no seu todo” (linhas 95, 96 e 97).

Dessa forma, Freyre explica o “sur-nudisme” da obra do pintor: “E por isso, talvez,
que o sexo é, na pintura de Cicero Dias, tdo desigual e tdo mistico”. Segundo o autor, 0 sexo
na obra do pintor ora se revela “livre, desembestado, solto” (linha 99 — atente-se para o
regionalismo “desembestado”), ora se disfarga “em passarinho, em tubardo, em piaba, com
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reminiscéncias do escuro das noites de internato, ou brincando de esconder com o0s

psicanalistas de pince-nez” (linhas 101 e 102).

Observe-se que o item lexical “pince-nez”, referindo-se aos psicanalistas, atribui a
eles a caracteristica estereotipada do cientista sério com os 6culos na ponta do nariz. Imagem
que reforga a antipatia do autor do texto por profissionais que comprometem a livre expresséo

dos antagonismos do brasileiro, conforme se viu na linha 88.

103.0 que 0 sexo ndo é nunca para esse grande lirico sexual é a mesma coisa
104.frivola que para os poetas, 0s pintores e os escultores que gostam de brincar
105. Levianamente com mulher nua; que se divertem com 0 amor como quem se
106.divertisse com um boneco ou uma boneca de carne, que apertada dangasse ou
107.abrisse as pernas. Mané-Gostoso.

Fragmento 1.11

Com “o0 que 0 sexo nao é nunca” (linha 103) — em que a expressdo “o que” e a
negativa da linguagem oral “ndo € nunca” intensificam a negacdo — e “esse grande lirico
sexual” (linha 103) — em que os itens lexicais “grande” e “lirico” realcam uma qualidade do
pintor —, Gilberto Freyre da inicio @ nova comparagdo, a mesma estratégia discursiva a que ja
vinha recorrendo para enfatizar as qualidades da obra de Cicero Dias. Dessa vez, ele passa a
comparar o pintor e poeta — segundo ele caracterizou Cicero Dias na linha 96 (“um grande
poeta”) — com outros poetas, pintores e escultores “que gostam de brincar levianamente com
mulher nua, que se divertem com 0 amor como quem se divertisse com um boneco ou uma

boneca de carne, que apertada dangasse ou abrisse as pernas” (linhas 104, 105, 106 e 107).

Atente-se para o fato de que Freyre recorre a imagem de um boneco bastante
conhecido na regido nordestina, “Mané gostoso” (linha 107), para levar ao leitor uma
representacdo mais fiel da “boneca de carne” a qual esta se referindo. Ha que se registrar,
finalmente, que a estratégia discursiva da comparacdo é bem freqliente em uma sociedade
competitiva, em que, para realcar-se uma qualidade de alguém, compromete-se o perfil de
outrem. Essa estratégia, conforme ja se registrou, tem sido explorada pelo autor da critica em

enfoque.

108.Cicero Dias sente lorencianamente o sexo alongado em mistério, em grandes
109. claridades, em labaredas misticas mas também em grande sombras. Uma

110.enorme beleza que as vezes faz medo, doi nos olhos, da vertigem, como tudo
111. que é fundo ou que voa ou é alto, como a agua do mar em que ja se toma pé
112. ou o cocuruto do Pao de Acucar. Ele ¢ diante do sexo um pouco o selvagem

69



113.Que Rimbaud quis ser na Africa, e um pouco o colegial com medo, que nele
114.permanece desde os seus dias de interno de colégio. Um grande lorenciano.

Fragmento 1.12

Entre as linhas 108 e 114, Gilberto Freyre continua discorrendo sobre o que
representa 0 sexo na obra de Cicero Dias. Para fazé-lo, também continua recorrendo aos
contrastes, como ja fizera entre as linhas 98 e 102. Aqui, 0s pares antitéticos sdo: “em
mistério/em grande claridades” (linhas 108 e 109), “labaredas misticas/em grandes sombras”
(linha 109), “uma enorme beleza que as vezes faz medo, doi nos olhos, da vertigem, como
tudo que é fundo” (linhas 109, 110 e 111)/ “ou que voa ou é alto, como a agua do mar em que
ja se torna pé ou o cocuruto do Pdo de Acucar’ (linhas 111 e 112), “um pouco

selvagem”(linha 112)/ “um pouco o colegial sem medo”(linha 113).

Esses pares antitéticos, construidos a partir de comparacgdes, retomam a tese que o

autor do texto acima defendeu: a de que “Cicero Dias é todo de antagonismo” (linha 87).

115.Seu "ismo" por isso ndo é nenhum "ismo" vulgar e s6 o define mesmo a
116.expressao que ousei inventar com esse fim: "sur nudisme". Cicero Dias para a
117.gl6ria sua e do Brasil criou 0 "sur-nudisme". E um nudismo, esse, que nada
118.tem do obsceno dos cartdes-postais franceses com 24 posi¢des nem do nu
119.esportivo das revistas, ilustradas da Europa de apos-guerra.

Fragmento 1.13

Segundo Gilberto Freyre, esse “antagonismo sexual” da obra de Cicero Dias é o que
o diferencia dos demais. Em “seu ‘ismo’ por isso ndo é nenhum ‘ismo’ vulgar” (linha 115),
Freyre realca a originalidade do pintor, & qual ele j& vem fazendo referéncia desde o inicio do

texto.

Mais uma vez, contudo, com a mesma inten¢ao que anteriormente se apontou, Freyre
recorre & comparagdo para consolidar as qualidades positivas do pintor. E o que se pode
verificar em: “E um nudismo, esse, que nada tem do obsceno dos cartGes-postais franceses
com 24 posi¢cdes nem do nu esportivo das revistas, ilustradas, da Europa de pos-guerra”
(linhas 117, 118 ¢ 119).

Conforme se pOde ver, 0 autor do texto em analise registrou o julgamento que faz das

revistas européias para consolidar outra qualidade do pintor de quem esté falando.

120.Escada deve sentir uma alegria imensa em acolher mais uma vez o seu grande
121.filho: cada vez mais seu e menos do Recife, que esta hoje um burgo com p
122.retensdes a requintado sem querer saber dos azuis e encarnados, dos verdes
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| 123.e dos amarelos do povo, da terra e da regido.

Fragmento 1.14

Novamente, agora na linha 120, Freyre atribui a cidade de Escada caracteristica de
ser humano. “Escada deve sentir uma alegria imensa em acolher mais uma vez o seu grande
filho”. “Escada” é o agente da acdo de “sentir” e de “acolher”, ela é a mée do pintor que lhe
tem sido, segundo o autor do texto em analise, fiel, “cada vez mais seu” (linha 121), ou seja,
cada vez mais local, mais regional; idéia intensificada em “[cada vez] menos do Recife, que
estd hoje um burgo com pretensdes a requintado sem querer saber dos azuis e encarnados, dos
verdes e dos amarelos do povo, da terra e da regido” (linhas 121, 122 e 123). Nessa segunda
idéia, ele retoma a critica ja feita a opinido de outros em relacéo as cores das fachadas das

casas recifenses.

Entende-se, entdo, a modalizagdo prescritiva em “Escada deve sentir” (linha 120),
uma vez que o autor ndo concorda com a abertura de Recife a outras culturas. Entende-se,
também, o que representam as cores azul, encarnado (uma versdo regional de “vermelho”),
verde e amarelo. Essas cores representam o regional, idéia que fica clara em: “do povo, da

terra e da regido” (linha 123).

124.Do "sur-nudisme" de Cicero pode-se sem exagero dizer que ndo é a

125. repercussdo de nenhum "ismo" da Europa, ja conhecido dos japoneses, mas
126.coisa de inspiragao regional; coisa prdpria e pessoal. Um nu além do nu. Um
127.nu de quem tem visto muita gente nua - menina, moca, mulher, adolescente,
128.homem - tomando banho nos rios de engenho do Nordeste.

Fragmento 1.15

A apologia a cultura regional é ratificada na conclusao do texto (da linha 124 a linha
128). Em “do ‘sur-nudisme’ de Cicero Dias pode-se sem exagero dizer que ndo é a
repercussao de nenhum ‘ismo’ da Europa” (linhas 124 e 125), o autor nega a influéncia da
Europa na obra de Cicero Dias e repete de onde vem o nu das pinturas do artista em enfoque:

“coisa de inspiracdo regional, coisa propria e pessoal” (linha 126).

Gilberto Freyre, em todo o texto, deixa bem claro o que o leva a admirar a obra do
pintor Cicero Dias: a presenca de elementos regionais. Essa presenca Freyre percebe por meio
de elementos que resgatam o cenario, a cultura nordestina. A alusdo, porém, a inspiragdo

regional perpassa todo o texto. Foi o que se pdde observar em, por exemplo:

e “coisas brasileiras, nortistas, pernambucanas” (linhas 10 e 11);
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e “Cicero Dias é bem de Escada” (linha 44);

e “toda essa massa, todo esse mundo pernambucano, toda essa riqueza brasileira”
(linhas 75 e 76);

e “ndo perdem nunca a sua marca de origem pernambucana, o carimbo da agéncia postal
de Escada” (linhas 84 e 85);

e “0 que lhe da o poder de interpretar pela pintura, a vida brasileira no seu conjunto”
(linhas 96 e 97);

e “Cicero Dias para a gldria sua e do Brasil” (linhas 116 e 117);

e “Escada deve sentir uma alegria imensa em acolher mais uma vez o seu grande filho:
cada vez mais seu e menos do Recife” (linhas 120 e 121);

e “Do ‘sur-nudisme’ de Cicero Dias pode-se dizer que [€] coisa de inspiracdo regional”
(linhas 124 e 126).

O valor atribuido a obra de Cicero Dias pelo que ela tem de regional, segundo
Gilberto Freyre, esta nas cores “vivas” do cenario nordestino. Pode-se contatar isso em:

e “mais recifense dos azuis” (linhas 12 e 13); “pelo mais pernambucano dos verdes”
(linha 14); “pela mais nortista dos encarnados” (linha 16) (aqui, além da
superlativizacdo das cores, ocorre uma gradagdo em sentido crescente: recifense,
pernambucano, nortista. Ou seja, da cidade para o estado e deste para a regido);

e “mas quase que sO azul e encarnado, verde e amarelo, como 0s pintorezinhos pobres
das barcacas e de ex-votos e de cores de porta e janela” (linhas 18,19 e 20);

e “que lhe compreendera melhor os azuis e encarnados” (linha 39);

e “e menino de azul e encarnado” (linha 95);

e “Recife, que estd hoje um burgo com pretensdes a requintado sem querer saber dos
azuis e encarnados, dos verdes e dos amarelos do povo, da terra e da regido” (linhas
121, 122 e 123).

Para enfatizar a fidelidade do pintor ao local, Gilberto Freyre critica toda e qualquer
influéncia de outras culturas. Ele faz uma apologia a presenca de elementos regionais na obra

de Cicero Dias, recorrendo & comparaco. E o que pode ser observado em:

e “Cicero Dias é bem de Escada; mais do que o Dr. Tobias Barreto de Meneses que na
cidade pernambucana do interior quase sé fez aprender alemdo e escrever artigos
contra padres e contra juristas velhos” (linha 44, 45 e 46);
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e “O que 0 sexo ndo é nunca para esse grande lirico sexual é a mesma coisa frivola que
para 0s poetas, 0s pintores e os escultores que gostam de brincar levianamente com
mulher nua” (linhas 103, 104 e 105);

e “E um nudismo, esse, que nada tem de obsceno dos cartdes-postais franceses com 24
posicdes nem do nu esportivo das revistas ilustradas da Europa de apos-guerra” (linhas
117,118 e 119);

e “Do ‘sur nudisme’ de Cicero pode-se sem exagero dizer que ndo € a repercussao de
nenhum ‘ismo’ da Europa, jd conhecido dos japoneses” (linhas 124 e 125 — aqui a

comparacao estd implicita).

As escolhas lexicais e construcdes sintaticas de Gilberto Freyre também sinalizam a

sua posicao contraria a influéncia cultural de outros paises. 1sso se percebe em:

e “que ninguém nunca viu” (linha 02);

e “encarnado” (ao inveés de “vermelho”) (linhas 19, 27, 39, 79, 95, 122);
e “casas de porta e janela” (linha 20);

e “todo ancho e enganjento” (linha 28);

e “faz bem em ir logo se arranchando” (linha 38);

e “besta de ver tanta comida e tanta bebida junta” (linhas 70 e 71);
e “amae de criagdo” (linha 73);

e “coceira de bicho-de-pé, cafuné, ranco de caju” (linha 74);

e “com a data dificil de se ver, borrada” (linhas 85 e 86);

e “nus brancas de doerem na vista da gente” (linha 100);

e “0que 0 sexo ndo é nunca” (linha 103);

e “que as vezes faz medo” (linha 110);

e “0cocuruto do Pdo de Acucar” (linha 112);

e “ndo é nenhum” (linha 115).

Antes de ser um texto interpretativo ou analitico da obra de Cicero Dias, 0 que
escreveu Gilberto Freyre é a manifestacdo de um discurso, o do nacionalismo, do louvor a
cultura “primitiva” e ainda ndo afetada pela “uniformizacao”. Cicero Dias é, para o sociélogo,
um pintor que, apesar de ter-se tornado visivel universalmente, ndo abandonou suas raizes, a

cultura do berco. Isto ¢, para Gilberto Freyre, motivo de louvor.
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Critica 2: César Leal

A segunda critica aqui analisada é de autoria de César Leal, critico, poeta, jornalista,

filésofo e professor de Teoria da Literatura da UFPE. Leal é cearense, de Saboeiro (CE).

Estudou em Manaus e em Fortaleza, mas foi em Recife que iniciou sua carreira literaria:

lancou, em 1957, “Invengdes da Noite Menor”, obra em que apresentou suas primeiras

poesias. No ano de 2006, foi o vencedor do Prémio Machado de Assis, o principal da

Academia Brasileira de Letras.

Cicero Dias e a arte moderna
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Entre os pintores brasileiros contemporaneos creio que nenhum apresente uma trajetdria artistica
tdo surpreendente quanto Cicero Dias, falecido em Paris, na Gltima terga-feira. Nascido no
Engenho Jundid, de seu avd, o bardo de Contendas, em 5 de marco de 1907, nele contemplou
pela primeira vez o sol e a vegetacao tropical que tanta influéncia iriam exercer sobre a sua
pintura. O sol do Nordeste iria oferecer-lhe uma luminosidade como néo se encontra em
nenhuma outra regido do planeta, nem mesmo nas praias de Argel, onde Mersault, personagem
de O Estrangeiro, de Camus, ao ser julgado confessa no tribunal haver assassinado um arabe por
causa do sol: “Disse rapidamente ao juiz, misturando um pouco as palavras e consciente do

meu ridiculo, que o matara por causa do sol”.

A luz, nos trabalhos de Cicero Dias confirma o principio hegeliano observado nas grandes

. criacOes de Picasso, de Chagall, de Klee, nas discussdes intelectuais de Kandinsky, Franz Marc e
. Apollinaire. Para um grande pintor, o que € a luz? Um elemento quase imaterial. Por sua quase
. imaterialidade, sua leveza, Hegel a definiu como a primeira idealidade, a primeira identidade da

natureza. Tal nogdo de imaterialidade nada tem com o conceito de “desmaterializacdo” de que
trata a critica de arte Lucy Lippard, dos Estados Unidos. A imaterialidade a que se refere Hegel é
um conceito filosoficamente concebido. E néo teria ele razdo quando chega a dizer que aluz é o

. elemento fisico da pintura?

Desde muito cedo, Cicero Dias voltou-se para o conhecimento do grande mundo exterior, social e
objetivo. Assim, podemos dizer que 0s processos, métodos e técnicas de construcéo artistica
chegaram a ele por internalizacdo do universo objetivo, cuja subjetivacdo irrompe, através de

. uma unido entre o racional e 0 sensivel, quando aos 21 anos expde seus primeiros trabalhos no
. sagudo da Policlinica do Rio de Janeiro, em 1928. Sem comprometer-se com ideologias, ele faz

com as cores na pintura — como ensinam hoje Henry Meschonnic e J.F.Lyotard, em relacéo &
palavra na poesia — uma forma de acao.

. A exposicdo de 1928 deu-lhe fama imediata. Manuel Bandeira, Méario de Andrade, Graga Aranha
. € tantos outros ndo sabiam explicar o fenémeno. Nem mesmo Ismael Nery. Influéncias
. surrealistas ndo podiam ser apontadas, ainda que o manifesto de Breton, de 1924, assinalasse que

o surrealismo surgira com Dante. E em Cicero Dias 0 novo aparecia como um acréscimo a

. natureza de formas e de imagens inusitadas. Ou seja, ele criava objetos que a natureza esquecera
. de criar. Os elogios a seus trabalhos vinham de toda parte. Ele aniquilou as divergéncias entre 0s
. modernistas do Rio, de Sdo Paulo e do Recife. Conseguiu a unanimidade. Geraldo Ferraz, critico
. de arte de O Estado de S&o Paulo, afirmou: “Ele ¢ a estaca zero da pintura brasileira moderna”.
. Na realidade, Cicero Dias ndo foi modernista, na acepcgao do termo usado pelos paulistas de 22.

Sua pintura sempre foi moderna: o modernismo de Gilberto Freyre que era 0 mesmo de Joyce e

. Yeats, como tdo bem foi vista por Geraldo Ferraz.

. livro que iria torna-lo famoso: Casa Grande & Senzala. Em 1937, participa de exposicao

. internacional, em Béle (Suica) e, no mesmo ano no Saldo de Maio de S&o Paulo, logo seguindo
. para a Franga, onde se encontravam alguns amigos: Paulo Prado, Di Cavalcanti e Noémia

. Brand&o. Nos anos seguintes, realiza numerosas exposicdes em Paris. E comparado pela critica
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aos maiores artistas do século. André Salmon, em Aux Ecoutes, 0 associa ao nome de Rimbaud e
termina dizendo que “os surrealistas acharam com quem falar”. Ao explodir a Segunda Grande
Guerra, foi preso pelos alemaes e internado em Baden-Baden. Se 0s nazistas conhecessem suas
relagBes de amizade com Picasso e grupos de intelectuais da Resisténcia, tais como o poeta Paul
Eluard e Max Jacob, talvez ele ndo tivesse chegado aos 96 anos, aos quais chegou sempre
trabalhando, a semelhanca do Faust em sua atividade incessante. Naquela época, o governo
brasileiro, em negociagdes com o governo aleméo conseguiu libertar Cicero Dias,

que se fixou em Lisboa onde viveu um dos periodos mais fecundos de sua arte.

Séo dessa fase os belos quadros Distante, pertencente hoje a colec¢éo Claude

Picasso, Retrato de Raymonde, Na Praia, Cena Vegetal, e tantos outros que

Levaram Picasso e Paul Eluard a pedir-lhe no final da guerra o seu retorno a

Paris. Amigo do poeta René Char, trés de seus quadros foram batizados por esse

poeta: Afinidades de Sélidos, As Cidades Gémeas e O Grande Dia. Sua amizade

com Paul Eluard resultou da admiracéo do poeta pela habilidade técnica de

CiceroDias ao expressar a claridade do sol e do verde do universo tropical. O

quadro Palmeiras motivou a Eluard essa primeira versdo de seu poema Palmiers:

As arvores a copa orvalhada de

sol. Retas.

Dou a meu sol a seiva evaporada

O sou repousa sobre 0 marmore

das folhas

como a agua do mar no fundo

adormecido.

O céu é de um s6 bloco a terra

é vertical

a sombra das &rvores continuam as arvores.

Sempre se renovando, Cicero Dias pinta quadros abstratos, torna-se precursor do

Concretismo em fins dadécada de 40, e ndo cessa de experimentar novas técnicas,

como convém a um artista que sempre esteve na vanguarda dos movimentos da

pintura.

O que vemos nos quadros de Cicero Dias € a luz. A luz quase tdo desmaterializada

guanto as imagens do sonho, onde nenhuma voz ou matéria efetivamente existem.

Como na fisica das quantica, algo semelhante

ao neutrino, particula quase imaterial quanto o puro espirito, no sentido césmico do

termo. A luz - ja afirmava Hegel — por essa identidade ldeal, responde a um principio:

tem a propriedade de fazer visivel os objetos. Se Shakespeare tem razéo, todos nés

somos feitos da substancia de nossos prdprios sonhos e nossa curta vida esta cercada

pelo sono. Cicero Dias: o sonho de Jundia, “plancton do tempo - crysallida”.

(Fonte: http://www.jornaldepoesia.jor.br/cleal.html, acessado em 08/12/2008).

Anadlise da critica

COoNoaR~WNE

Entre os pintores brasileiros contemporaneos creio que nenhum apresente uma trajetéria

artistica tdo surpreendente quanto Cicero Dias, falecido em Paris, na Gltima terca-feira. Nascido
no Engenho Jundid, de seu av0, o bardo de Contendas, em 5 de margo de 1907, nele contemplou

pela primeira vez o sol e a vegetacéo tropical que tanta influéncia iriam exercer sobre a sua
pintura. O sol do Nordeste iria oferecer-lhe uma luminosidade como néo se encontra em

nenhuma outra regido do planeta, nem mesmo nas praias de Argel, onde Mersault, personagem

de O Estrangeiro, de Camus, ao ser julgado confessa no tribunal haver assassinado um &rabe

por causa do sol: “Disse rapidamente ao juiz, misturando um pouco as palavras e consciente do

meu ridiculo, que o matara por causa do sol”.

Fragmento 2.1
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Nas linhas 1 e 2, o critico inicia o texto modalizando seu discurso expressivamente. E
0 que podemos perceber no emprego da 12 pessoa do singular — “creio” (linha 1) — e no uso do
adjetivo “surpreendente” (linha 2). Ainda verificamos nessas duas linhas do texto uma
comparacao entre 0s outros artistas e Cicero Dias, 0 que superlativiza as qualidades do pintor

em enfoque.

A emocado que abre o texto ndo se mantera, contudo, a partir do final da linha 2 —
guando o critico passa a registrar dados biograficos do autor. A seguir, final da linha 3,
ressaltando os elementos que, segundo ele, caracterizam a obra de Cicero Dias — 0 sol e a
vegetacdo tropicais —, 0 autor da critica assume, agora, a posicdo de analista que define o
lugar de fala que ocupa: poeta e critico de arte. A modalizacdo a partir dai sera a declarativo-
representativa que caracteriza o dizer do locutor como merecedor de credibilidade. E o que se
pode comprovar em “O sol do Nordeste iria oferecer-lne uma luminosidade como néo se
encontra em nenhuma outra regido do planeta, nem mesmo nas praias de Argel, onde

Mersault, personagem de O Estrangeiro, de Camus...” (linhas 5, 6 e 7).

Trazendo um classico da literatura para seu texto (linhas 6 e 7), o autor da ao seu
dizer a confiabilidade que merecem os intelectuais. Afasta-se, pois, do interlocutor que
desconhece esse discurso, que ndo faz parte da cadeia enunciativa composta por quem
“entende” de arte. Sai, assim, do universo da simples apreciacdo para o mundo da analise, da

interpretacdo, restrita, porém, aos “letrados”.

10.  Aluz, nos trabalhos de Cicero Dias confirma o principio hegeliano observado nas grandes

11. criaces de Picasso, de Chagall, de Klee, nas discussdes intelectuais de Kandinsky, Franz Marc e
12.  Apollinaire. Para um grande pintor, o que é a luz? Um elemento quase imaterial. Por sua quase
13. imaterialidade, sua leveza, Hegel a definiu como a primeira idealidade, a primeira identidade da
14. natureza. Tal nogdo de imaterialidade nada tem com o conceito de “desmaterializacdo” de que
15. trata a critica de arte Lucy Lippard, dos Estados Unidos. A imaterialidade a que se refere Hegel é
16. um conceito filosoficamente concebido. E néo teria ele razdo quando chega a dizer que aluz é o
17.  elemento fisico da pintura?

Fragmento 2.2

Camus ndo sera, contudo, seu Unico apoio. Agora, o critico de arte recorre a filosofia
e traz Hegel para o texto: “A luz, nos trabalhos de Cicero Dias, confirma o principio
hegeliano” (linha 10). Nao bastando lembrar que o principio de Hegel é percebido na obra do

pintor em enfoque, o critico lembra que esse principio também é “observado nas grandes
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criagbes de Picasso, de Chagall, de Klee, nas discussdes intelectuais de Kandinsky, Franz
Marc e Apollinaire”.(linhas 10, 11 e 12). Essa € uma estratégia discursiva que ndo s legitima

o discurso do critico como as obras do pintor em analise.

Caracterizando agora Cicero Dias como “um grande pintor” — “Para um grande
pintor...” (linha 12) —, o autor passa a explicar o que esse elemento, a luz, é para a obra do
artista em enfoque. Essa tarefa — a de explicar — também o distingue daqueles que apreciam a
pintura intuitivamente. Mais uma vez, o critico recorre ao fildsofo ja citado: “Por sua quase
imaterialidade, sua leveza, Hegel a definiu como a primeira idealidade, a primeira identidade
da natureza” (linhas 12, 13 e 14).

Ainda se referindo a imaterialidade da luz na obra de Cicero Dias, o critico cita 0
discurso de uma critica de arte norte-americana a fim de estabelecer a diferenca entre o que
ela concebe como “desmaterializacdo” e o que Hegel entende como “imaterialidade”. Essa
explicagdo endossa o lugar de fala do critico, uma vez que leva o interlocutor a convencer-se
de que o critico € mesmo um especialista, ou seja, domina o discurso dos que entendem de

arte e, também, de filosofia.

18.  Desde muito cedo, Cicero Dias voltou-se para o conhecimento do grande mundo exterior, social e
19.  objetivo. Assim, podemos dizer que os processos, métodos e técnicas de construgdo artistica

20. chegaram a ele por internalizacdo do universo objetivo, cuja subjetivacao irrompe, através de

21. uma unido entre o racional e o sensivel, quando aos 21 anos expde seus primeiros trabalhos no
22. sagudo da Policlinica do Rio de Janeiro, em 1928. Sem comprometer-se com ideologias, ele faz
23.  com as cores ha pintura — como ensinam hoje Henry Meschonnic e J.F.Lyotard, em relacdo a

24.  palavra na poesia — uma forma de acéo.

Fragmento 2.3

Entre as linhas 18 e 22, o critico explica uma caracteristica da obra de Cicero Dias,
demonstrando ter conhecimento do percurso de aprendizagem do artista até os 21 anos de
idade.

Para analisar o que Cicero Dias fez com as cores, mais uma vez o critico recorre a
palavra de outros estudiosos: “ele faz com as cores na pintura — como ensinam hoje Henry
Meschonnic e J.F.Lyotard, em relacdo a palavra na poesia — uma forma de acdo.” (linhas 22,
23 e 24). Dessa forma, o critico justifica a “liberdade” do pintor em relacdo a “ideologias”
(linha 22).
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25. A exposicéo de 1928 deu-lhe fama imediata. Manuel Bandeira, Mario de Andrade, Graga Aranha
26. e tantos outros ndo sabiam explicar o fendmeno. Nem mesmo Ismael Nery. Influéncias

27. surrealistas ndo podiam ser apontadas, ainda que o manifesto de Breton, de 1924, assinalasse que
28. o surrealismo surgira com Dante. E em Cicero Dias 0 novo aparecia cComo um acréscimo a

29. natureza de formas e de imagens inusitadas. Ou seja, ele criava objetos que a natureza esquecera
30. de criar. Os elogios a seus trabalhos vinham de toda parte. Ele aniquilou as divergéncias entre 0s
31. modernistas do Rio, de S&o Paulo e do Recife. Conseguiu a unanimidade. Geraldo Ferraz, critico
32. de arte de O Estado de Sao Paulo afirmou: “Ele € a estaca zero da pintura brasileira moderna”.
33. Narealidade, Cicero Dias ndo foi modernista, na acepc¢ao do termo usado pelos paulistas de 22.
34.  Sua pintura sempre foi moderna: o modernismo de Gilberto Freyre que era 0 mesmo de Joyce e
35.  Yeats, como tdo bem foi vista por Geraldo Ferraz.

Fragmento 2.4

“A exposicdo de 1928 deu-lhe fama imediata” (linha 25), registra o critico. A razao
dessa fama, contudo, ndo foi explicada por “Manuel Bandeira, Mario de Andrade, Graca
Aranha e tantos outros” (linhas 25 e 26), nem mesmo por quem poderia explica-la “Ismael
Nery”. E dessa forma que o critico dimensiona a originalidade do pintor em enfoque, livre de
quaisquer influéncias, inclusive surrealistas (linhas 26 e 27), e portador de caracteristica
inexplicaveis, uma vez que nem os mais entendidos conseguiram decifrar o fendbmeno da

fama imediata do artista.

Nas linhas 28, 29 e 30, contudo, o critico passa a explicar o fenémeno da fama
imediata de Cicero Dias: “E em Cicero Dias 0 novo aparecia como um acréscimo a natureza
de formas e de imagens inusitadas. Ou seja, ele criava objetos que a natureza esquecera de
criar”. Para legitimar o que diz, acrescenta que “os elogios a seus trabalhos vinham de toda
parte. Ele aniquilou as divergéncias entre os modernistas do Rio, de Sdo Paulo e do Recife.

Conseguiu a unanimidade” (linhas 30 e 31).

Ratificando a originalidade do pintor, o critico recorre a andlise de outro
critico(discurso direto), Geraldo Ferraz, para quem Cicero Dias “é a estaca zero da pintura

brasileira moderna” (linha 32).

36. O tempo avanca e com ele Cicero Dias. Em 1932 é convidado por Gilberto Freyre para ilustrar o
37. livro que iria torna-lo famoso: Casa Grande & Senzala. Em 1937, participa de exposicao

38. internacional, em Bale (Suica) e, no mesmo ano no Saldo de Maio de Sao Paulo, logo seguindo
39. paraa Franca, onde se encontravam alguns amigos: Paulo Prado, Di Cavalcanti e Noémia

40. Brand&o. Nos anos seguintes, realiza numerosas exposicdes em Paris. E comparado pela critica
41. aos maiores artistas do século. André Salmon, em Aux Ecoutes, o associa ao nome de Rimbaud e
42. termina dizendo que “os surrealistas acharam com quem falar”.

Fragmento 2.5

“O tempo avanca e com ele Cicero Dias” (linha 36). E com esse enunciado curto que

o0 critico sinaliza a constante aprendizagem do pintor em andlise, sugerindo, inclusive, que
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Dias acompanha as transformacgdes que ocorrem no suceder dos anos, das épocas. A forma

verbal “avancar” nos autoriza a pensar que essa aprendizagem aperfeicoa a obra do pintor.

Essa idéia do avanco — tanto do tempo como de Cicero Dias — fica comprovada pelo
registro dos anos — 1932 (linha 36) e 1937 (linha 37) — associado ao registro do que fez o
pintor: ilustra a obra Casa Grande & Senzala, de Gilberto Freyre, e participa de uma
exposicdo em Béle (Suica) e de outra no Saldo de Maio em S&o Paulo. N&o para por ai: segue

para a Franca e nos anos seguintes, “realiza numerosas exposi¢cdes em Paris” (linha 40).

O critico também nos da a dimensdo da importancia do pintor quando registra o
nome dos amigos com os quais ele (Cicero Dias) encontra na Franca: Paulo Prado, Di
Cavalcanti e Noémia Branddo (linhas 39 e 40). E, para confirmar o sucesso do pintor, o
critico recorre, mais uma vez, ao discurso direto, trazendo para seu texto a voz de André
Salmon que, em Aux Ecoutes, “o0 associa ao nome de Rimbaud e termina dizendo que ‘os

surrealistas acharam com quem falar’” (linhas 40, 41 e 42).

43. Ao explodir a Segunda Grande Guerra, foi preso pelos alemées e internado em Baden-Baden. Se
44. os nazistas conhecessem suas relacdes de amizade com Picasso e grupos de intelectuais da

45. Resisténcia, tais como o poeta Paul Eluard e Max Jacob, talvez ele néo tivesse chegado aos 96
46. anos, aos quais chegou sempre trabalhando, a semelhanca do Faust em sua atividade incessante.
47.  Naquela época, o governo brasileiro, em negociagdes com o governo alemao conseguiu libertar
48.  Cicero Dias, que se fixou em Lisboa onde viveu um dos periodos mais fecundos de sua arte. S&o
49. dessa fase os belos quadros Distante, pertencente hoje a colecdo Claude Picasso, Retrato de

50. Raymonde, Na Praia, Cena Vegetal, e tantos outros que levaram Picasso e Paul Eluard a pedir-
51. lhe no final da guerra o seu retorno a Paris. Amigo do poeta René Char, trés de seus quadros

52.  foram batizados por esse poeta: Afinidades de Sélidos, As Cidades Gémeas e O Grande Dia. Sua
53. amizade com Paul Eluard resultou da admiracéo do poeta pela habilidade técnica de Cicero Dias
54. ao expressar a claridade do sol e do verde do universo tropical. O quadro Palmeiras motivou a
55.  Eluard essa primeira versdo de seu poema Palmiers:

56. As arvores a copa orvalhada

57.  de/ sol. Retas.

58. Dou a meu sol a seiva evaporada

59. O sol repousa sobre o marmore das folhas

60. como a dgua do mar no fundo/adormecido.

61. O céuéde um sé bloco a terral

62. é vertical

63. asombra das drvores continuam as drvores.

Fragmento 2.6

No fragmento acima, o critico registra dados biograficos do pintor. Nessa
retrospectiva, traz para seu texto nomes de amigos do artista: Picasso, Paul Eluard e Max
Jacob, intelectuais da Resisténcia.
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A idéia presente no fragmento 5 — avanco do tempo e de Cicero Dias — reaparece no
fragmento 6: “talvez ele ndo tivesse chegado aos 96 anos, aos quais chegou sempre
trabalhando, a semelhanca de Fausto em sua atividade incessante” (linhas 45 e 46). Aqui
também identificamos o recurso a comparacdo com o objetivo de realgcar uma qualidade do

pintor: a produtividade artistica.

Ressaltando a continua ascensdo do pintor, o critico registra que isso levou “Picasso
e Paul Eluard a pedirem-lhe no final da guerra o seu retorno a Paris” (linhas 50 e 51). Esse
pedido sinaliza também a importancia do artista para a arte européia.

Novamente o critico, para ratificar a importancia do pintor em destaque, registra o
nome de mais um amigo dele (do pintor), René Char, um poeta que batizou trés dos quadros
de Cicero Dias. A seguir, destaca a amizade do pintor com Paul Eluard, poeta que admirava a
“habilidade técnica de Cicero Dias ao expressar a claridade do sol e do verde do universo
tropical” (linhas 53 e 54) e que escreveu um poema a partir de um quadro do pintor. A
transcricdo desse poema é uma estratégia discursiva a que o critico recorre para registrar a voz
do poeta citado. O discurso citado ganha aqui maior status, uma vez que é também arte, uma

apologia literaria a habilidade técnica de Cicero Dias.

64. Sempre se renovando, Cicero Dias pinta quadros abstratos, torna-se precursor do Concretismo
65. em fins da década de 40, e ndo cessa de experimentar novas técnicas, como convém a um artista
66. que sempre esteve na vanguarda dos movimentos da pintura.

67. Vo *“ora A luz-jaafirmava Hegel — por essa identidade Ideal, responde a um

68. principio: tem a propriedade de fazer visivel os objetos. Se Shakespeare tem razao, todos nos

69. somos feitos da substancia de nossos proprios sonhos e nossa curta vida esta cercada pelo sono.
70. Cicero Dias: o sonho de Jundia, “plancton do tempo crysallida™.

Fragmento 2.7

Associada a idéia de continua atividade e aprendizagem, esta a de renovagdo, como
ja assinalamos acima. Esta ultima aparece agora de forma explicita: “Sempre se renovando”
(linha 64) e “ndo cessa de experimentar novas técnicas, como convém a um artista que
sempre esteve na vanguarda dos movimentos de pintura” (linhas 65 e 66). Convém assinalar
a repeticdo do item lexical “sempre”, cujo sentido é ratificado pela expressdo “nédo cessa”.

A seguir, o critico retoma a idéia com a qual deu inicio a seu texto: “O que vemos
nos quadros de Cicero Dias € a luz” (linha 67). Antes de retomar o dizer de Hegel a que agora

associa o dizer de Shakespeare, o critico registra uma comparacao entre essa caracteristica do
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pintor e a fisica das quéntica, a uma particula, o neutrino. Traz, assim, para seu texto
elementos de outra especialidade.

O critico César Leal, ao trazer para seu texto nomes e vozes de outros artistas e
criticos de arte, ratifica as qualidades da obra de Cicero Dias, principalmente a capacidade do
artista de “sempre” renovar-se a partir de uma mesma caracteristica, a luz, heranca, segundo o
critico, do Nordeste.

Além disso, o texto do critico e poeta César Leal nos remete a Nehring (2003) que
analisou a obra critica de Murilo Mendes. Segundo essa autora, Mendes “é, antes de tudo,
poeta” (p.19). E inegavel, pois, o valor literario dos textos criticos desse autor; textos nos
quais nao se percebe a separacao entre a poesia e a critica. Para Nehring (2003, p.19), Murilo
Mendes ndo apenas poetizou a critica como “foi mais fundo, associando dois modos de

percepcao do real, o racional e o intuitivo”.

Desse modo, observando os aspectos intertextuais entre as Critica 1 (Gilberto Freyre)
e Critica 2 (César Leal) pode se observar que na critica de Gilberto Freire existe uma “paixdo”
gue se expressa numa percep¢do do erotismo na obra de Cicero Dias, leve, onirico, sutil e
surrealista. SA0 amigos pessoais e apresentam tracos biograficos comuns, como a experiéncia
da infancia em engenhos de cana-de-agucar. Por sua vez, na critica de César Leal, Cicero Dias
trabalha com o “elemento fisico” da pintura, outra sensorialidade presente na luz transmitida

pelos seus quadros também expressando uma idéia de leveza e imaterialidade.

Em termos do ethos presente nas Criticas 1 e 2 pode se observar um discurso de
intelectuais que compartilham uma memoria cultural em comum, o que faz dessa préatica
discursiva uma expressao intertextual de exaltacao das figuras, cores, paisagens, luminosidade

nordestinas.

5.2 Critica de Intelectuais do Sudeste brasileiro.
Sédo analisados textos de Aracy Amaral (Critica 3) e Paulo Herkenhoff (Critica 4).

5.2.1 Critica 3: Aracy Amaral.

Esta critica foi escrita por Aracy Amaral, professora de Historia da Arte no Brasil da
Universidade de S&o Paulo, critica de artes plasticas e ensaista. Atualmente, Amaral participa

do Prince Claus Awards Committee, na Holanda.
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Sobre Cicero Dias

N~ wWNE

9

10.
11.
12.
13.
14,
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24,
25.
26.
217.
28.
29.
30.

Extraordinaria a longevidade de Cicero Dias, o Gltimo dos modernistas que ainda
estava entre nés! Dias se alinha dentro do grupo de artistas de tendéncia

onirica (por um periodo marcante em suas obras) como Tarsila dos anos 20, certos
Di Cavalcanti, alguns Guignard mais proximos de Nery, o proprio surrealizante
Ismael Nery, um elenco a demonstrar que a magia, mais que o surreal no

sentido de Breton, estava latente na curiosidade de nossos pintores da década de 20.
Mas ndo é tudo. Esse Cicero Dias maravilhoso de “Eu vi 0 mundo e ele

comecava no Recife”, autor de aquarelas e desenhos, vigente em fins dos anos

20 até sua ida para Paris, em 1937, desaparece entdo, em funcéo da abstragio

rica em cromatismo calido. Seria um dos primeiros abstratos do Brasil, e é
selecionado por Léon Dégand (ao lado de Cordeiro e Flexor) para constar

da primeira exposicdo do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, “Do figurativismo
ao abstracionismo”, em 1949. Realiza também o primeiro painel abstrato no Recife,
em 1948. Artista da Galerie Denise René, em Paris, alids o Unico brasileiro a
constar formalmente dessa galeria especializada na abstracdo geométrica.

Esses sdo os dois momentos histéricos que marcam sua contribui¢do na histéria da
arte brasileira do século XX: o teor onirico de sua pintura em fins de 20 inicios de 30,
e sua especulacao formal dentro do abstracionismo.

E coerente a trajetoria de Cicero Dias?

Cicero Dias, vinculado a Picasso e ao meio artistico mais sofisticado parisiense

teria uma reviravolta em sua obra. Em meados dos anos 60 se apresenta em

S&o Paulo no Clube S&o Paulo com uma exposicao totalmente figurativa,

numa revisitagao a sua pintura onirica de fins dos anos 20. Vende tudo.

Porém, evidentemente, ndo possui sua pintura desde entdo, a mesma poética,

a mesma densidade das obras da década modernista. Todavia, da-lhe, no

Brasil em particular, um lugar proeminente no mercado de arte.

Esse retorno ndo é inusual entre os artistas, em particular no Brasil (ver os casos de

Tarsila, Rego Monteiro, Volpi, por exemplo). E o regresso pretendido a uma

fase anterior, se reveste sempre de certa melancolia, perda de qualidade, por ndo
possuir o frescor da descoberta e ser identificavel aos olhos mais atentos.

Critica de Arte n° 02 — Aracy Amaral, Revista Epoca 31/01/2003 - 17:29 | Edicdo n° 246 (Fonte:
http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/O , EDG55354-5856,00. html - acessado em 12 de agosto de 2008)

Anélise da critica

S

Extraordinaria a longevidade de Cicero Dias, o Gltimo dos modernistas que ainda
estava entre nds! Dias se alinha dentro do grupo de artistas de tendéncia onirica
(por um periodo marcante em suas obras) como Tarsila dos anos 20, certos

Di Cavalcanti, alguns Guignard mais préximos de Nery, o préprio surrealizante
Ismael Nery, um elenco a demonstrar que a magia, mais que o surreal no sentido
de Breton, estava latente na curiosidade de nossos pintores da década de 20.

Fragmento 3.1

Na linha 1, com o item lexical “extraordinaria” e com o sinal de exclamacdo, a autora

modaliza expressivamente o enunciado, sinalizando um juizo de valor em relacéo ao tempo de

vida do pintor em enfoque.

Da linha 2 a 6, a autora retoma seu “lugar de fala”, ou seja, o lugar do critico de arte,

na medida em que aponta a que grupo de artistas pertence Cicero Dias. O discurso agora
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assume outro “tom”, uma vez que a modalizacdo declarativa requer o cumprimento de rituais
(FOUCAULT, 2007) que, quando atendidos, garantem ao enunciado a veracidade necessaria

para que o interlocutor o aceite.

Segundo Pinto (1994, p.84), “de todas as modaliza¢fes da enunciacéo, a declaragéo é
a que apresenta exigéncias rituais mais nitidas, embora as demais sejam também ritualizadas”.
Isso indica que o autor do enunciado, ciente de sua autoridade, conta com a credibilidade do

interlocutor.

7. Mas nao é tudo. Esse Cicero Dias maravilhoso de “Eu vi o mundo e ele

8. comegava no Recife”, autor de aquarelas e desenhos, vigente em fins dos anos

9. 20 até sua ida para Paris, em 1937, desaparece entdo, em funcéo da abstracao

10. rica em cromatismo calido. Seria um dos primeiros abstratos do Brasil, e é

11. selecionado por Léon Dégand (ao lado de Cordeiro e Flexor) para constar

12. da primeira exposi¢do do Museu de Arte Moderna de Séo Paulo, “Do figurativismo
13. ao abstracionismo”, em 1949. Realiza também o primeiro painel abstrato no Recife,
14. em 1948. Artista da Galerie Denise René, em Paris, alias o Unico brasileiro a

15. constar formalmente dessa galeria especializada na abstracdo geométrica.

16. Esses sdo 0s dois momentos histéricos que marcam sua contribui¢do na histéria da

17. arte brasileira do século XX: o teor onirico de sua pintura em fins de 20 inicios de 30,
18. e sua especulacdo formal dentro do abstracionismo.

Fragmento 3.2

Na linha 7, com o conector “mas”, que sinaliza uma disjuncdo ao que anteriormente
foi dito, a autora passa a complementar suas observacdes a respeito da obra de Cicero Dias. O
enunciado curto, iniciado pelo “mas”, garante maior forca expressiva a enuncia¢do. Antes
disso, com o item lexical “maravilhoso”, ela, modalizando o discurso expressivamente,

registra um juizo de valor em relacdo a obra “Eu vi 0 mundo... e ele comegava no Recife”.

A seguir, reassume a posicao que lhe cabe na interlocucdo: a de quem, por saber
sobre as expressOes artisticas, tem autoridade para falar sobre elas. A essa posicdo
corresponde a imagem de um interlocutor que também entende de arte. Dai a linguagem

hermética, propria da esfera discursiva em que esta inserida: a da critica de arte.

A preocupacédo com a ratificacdo da importancia do pintor leva, contudo, a critica de
arte, mesmo adotando a linguagem proépria desse tipo de discurso, a realcar, por meio de itens
lexicais valorativos e de informagdes precisas, as qualidades do pintor: “rica em cromatismo
célido” (linha 10), “um dos primeiros abstratos do Brasil” (linha 10), “selecionado por Léon
Dégand” (linha 11 — nesse caso, é importante o registro do agente da agédo verbal), “realiza
também o primeiro painel abstrato no Recife” (linha 13), “artista da Galerie Denise René, em

Paris, alids o Unico brasileiro a constar formalmente dessa galeria especializada na abstracéo
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geométrica” (linhas 14 e 15). Os grifos feitos por nos sinalizam quéo a autora destaca o

pioneirismo do pintor, o que confirma a genialidade de sua obra.

19. E coerente a trajetoria de Cicero Dias?

20. Cicero Dias, vinculado a Picasso e ao meio artistico mais sofisticado parisiense
21. teria uma reviravolta em sua obra. Em meados dos anos 60 se apresenta em

22. Séo Paulo no Clube Sdo Paulo com uma exposicao totalmente figurativa,

23. numa revisitacdo a sua pintura onirica de fins dos anos 20. Vende tudo.

24. Porém, evidentemente, ndo possui sua pintura desde entdo, a mesma poética,

25. a mesma densidade das obras da década modernista. Todavia, da-lhe, no

26. Brasil em particular, um lugar proeminente no mercado de arte.

27. Esse retorno ndo é inusual entre os artistas, em particular no Brasil (ver os casos de
28. Tarsila, Rego Monteiro, Volpi, por exemplo). E o regresso pretendido a uma
29. fase anterior, se reveste sempre de certa melancolia, perda de qualidade, por néo
30. possuir o frescor da descoberta e ser identificavel aos olhos mais atentos.

Fragmento 3.3

Agora, o discurso da critica de arte toma novo rumo a partir de uma pergunta
retérica: “E coerente a trajetoria de Cicero Dias?” (linha 19). A partir, entdo, do enunciado
“Cicero Dias, vinculado a Picasso e ao meio artistico mais sofisticado parisiense teria uma
reviravolta em sua obra” (linhas 20 e 21), a autora sinaliza a mudanca a qual acima fez
referéncia. Ou seja, em um primeiro momento o artista em enfoque partilhou do mesmo meio
de Picasso e da sofisticacdo do meio artistico parisiense (atente-se para o item lexical
“sofisticado” que expressa um juizo de valor e, portanto, modaliza expressivamente o
enunciado). Desse meio, porém, afastou-se. E 0 que se depreende por conta da escolha do
item lexical “reviravolta”, que significa “mudanca brusca” e convoca o interlocutor a retornar

ao questionamento que inicia a segunda parte do texto.

A “reviravolta” é registrada logo a seguir: “Em meados dos anos 60 se apresenta em
Sao Paulo no Clube Sao Paulo com uma exposicédo totalmente figurativa, numa revisitacdo a
sua pintura onirica de fins dos anos 20.” (linhas 21, 22 e 23). A partir desse enunciado, 0
interlocutor entende que Cicero Dias, revisitando o que ja havia produzido, retornou a uma
fase de sua arte. Por que, entdo, “reviravolta”? A resposta a essa questdo estd em “Vende
tudo. Porém, evidentemente, ndo possui sua pintura desde entdo, a mesma poética, a mesma
densidade das obras da década modernista” (linhas 23, 24 e 25). O retorno comprometeu a

qualidade de sua obra.

Esta ai, pois, um aspecto negativo, segundo o julgamento da autora, da obra de
Cicero Dias. Com “vende tudo”, um enunciado curto e, por isso, lacénico, a autora sugere que

houve sucesso na venda das pecas em exposi¢cdo. O enunciado seguinte, contudo, iniciado
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pelo disjuntor “porém” ndo mantém o mesmo tom elogioso adotado pela autora na primeira
parte do texto. A auséncia, entretanto, de itens lexicais que expressam juizos de valor sinaliza

a cautela com que a autora revela sua opinido sobre o que ha de negativo na “reviravolta”.

A seguir, a autora apresenta argumentos que consolidam a tese de que a obra do

artista perdera, com esse retorno, a qualidade até entdo constatada:

Esse retorno ndo é inusual entre os artistas, em particular no Brasil (ver os casos de
Tarsila, Rego Monteiro, Volpi, por exemplo). E o regresso pretendido a uma fase
anterior, se reveste sempre de certa melancolia, perda de qualidade, por ndo possuir
o frescor da descoberta e ser identificavel aos olhos mais atentos (linhas 27, 28, 29 e
30).

Entende-se, agora, por que a autora dividiu o texto em duas partes: na primeira, estdo
os elogios, enunciados modalizados expressivamente, emogdes, juizos de valor, que realgcam,
conforme registramos, o pioneirismo da obra de Cicero Dias; na segunda, predomina a
modalizacdo declarativo-representativa, por meio da qual se percebe a autoridade de quem
enuncia para dizer o que diz, ou seja, o lugar de fala do critico de arte que considera a

“reviravolta” na obra de Cicero Dias como negativa.

A resposta, entfo, a pergunta que inicia a segunda parte do texto é negativa. E o que
se pode inferir, principalmente, do enunciado “E o regresso pretendido a uma fase anterior, se
reveste sempre de certa melancolia, perda de qualidade, por ndo possuir o frescor da

descoberta e ser identificavel aos olhos mais atentos” (linhas 28, 29 e 30).

5.2.2 Critica 4: Paulo Herkenhoff
A critica abaixo é de autoria de Paulo Herkenhoff, atual diretor do Museu de Belas

Artes do Rio de Janeiro. Este critico de arte assumiu varios cargos de coordenacdo e direcéo
de colecdes e instituicbes de arte. Foi curador da Fundacdo Eva Klabin Rapaport, consultor da
Colecéo Cisneros (Caracas) e da IX Documenta de Kassel, em 1991.

Entre 1997 e 1999, assumiu a curadoria geral da XXIV Bienal de Sdo Paulo Com a
morte do longevo Cicero Dias encerra-se o capitulo da arte modernista brasileira.

Morte de Cicero Dias encerra capitulo da arte modernista

Com a morte do longevo Cicero Dias encerra-se o capitulo da arte modernista brasileira. O jovem
Cicero oi um onirico (ou um proto-surrealista sem conhecer a psicanalise). Seus desenhos, marcados
por um frescor espontaneo nos anos 20 e 30, eram sonhos eréticos de um menino de engenho e
registro de um tempo suspenso. E coerente que tenha ilustrado a primeira edicfo de "Casa Grande &
Senzala" de Gilberto Freyre, marco das ciéncias sociais no Brasil. Eram dois soci6logos que
evitavam a sociologia do conflito.

O audacioso desenho, hoje reduzido a 1,5 por 12,5 metros, "Eu Vi o Mundo... Ele Comegava no
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8. Recife", que participou do Saldo Revolucionario (1931), é a obra-prima de Cicero. E sua janela para

9. 0 mundo, no modo como Alberti via o quadro no Renascimento.

10. O artista deambulava entre a magia do Rio e o0 atavismo nordestino. Expressao de uma sociedade
11. sem mobilidade social, 0s seres em seus desenhos s6 escapavam de um destino através da

12. imaginacao do artista, embora alguns tentassem os caminhos de "Vidas Secas" (Graciliano

13. Ramos). Seu encanto estava em ser um chagalliano de trago tosco e sensual. Cicero negava a

14. influéncia de Chagall. Deve ter esquecido das gravuras do russo na casa de seu amigo Mario de

15. Andrade. Preferia contar vantagens no arraial brasileiro, impressionando nosso provincianismo com
16. relatos exagerados da intimidade com Picasso, cujo telefone esteve em seu nome.

17. Geometria

18. O artista menino morre quando viaja para Paris. A figura humana em sua arte era incompativel com
19. a pintura. Cicero ndo compreendeu que era um sofrivel pintor figurativo, salvo em raras telas.

20. Em meados dos anos 40, ressuscita ao adotar a geometria abstrata. E o pioneiro de fato. Queima a
21. etapa vivida por aqui nessa época de negociagdo entre figuracdo e geometrizagdo. A paleta evocava
22, as cores torridas. Conduzia nosso modernismo a um ponto radical. Integrou-se genuinamente no
23. meio francés, atuando ao lado de Jean Arp (1887-1966) ou Auguste Herbin (1882-1960). Participa
24, das hesitacBes da abstracdo na Europa, entre o carater composicional da forma e a concretude do
25. espaco. Foi um pioneiro frente aos concretistas. Logo sua pintura denota a falta de conceitos,

26. colocando-o em desvantagem frente os artistas de SP e RJ.

27. Pouco depois, morreria o gedbmetra espontaneo. Agora, com sua morte, encerra-se um capitulo

28. singular da arte brasileira.

(Fonte: http://www. forumpermanente.incubadora.fapesp.br/portal/.convidados/p_herkenhoff, (acessado em
08/12/2008)

Analise da critica

Com a morte do longevo Cicero Dias encerra-se o capitulo da arte modernista

brasileira. O jovem

Cicero foi um onirico (ou um proto-surrealista sem conhecer a psicanalise). Seus desenhos, marcados
por um frescor espontaneo nos anos 20 e 30, eram sonhos erdticos de um menino de engenho e
registro de um tempo suspenso. E coerente que tenha ilustrado a primeira edicéo de "Casa Grande &
Senzala" de Gilberto Freyre, marco das ciéncias sociais no Brasil. Eram dois soci6logos que

. evitavam a sociologia do conflito.

NourwNE

Fragmento 4.1

Em “O jovem Cicero foi um onirico” (linha 2), o item lexical “jovem” ndo indica
uma caracteristica do pintor na época em que o critico escreve, mas sinaliza qual a
caracteristica desse artista na juventude. Idéia que vai ser confirmada em “Seus desenhos,

marcados por um frescor espontaneo nos anos 20 e 30” (linhas 2 e 3).

A partir ja desse fragmento, o primeiro, comeg¢amos a perceber que a avaliacdo que 0
critico faz da obra do pintor ndo é de todo positiva. O enunciado “um proto-surrealista sem
conhecer a psicanalise” (linha 2), associado a “frescor espontaneo” (linha 3) e a “menino de
engenho” (linhas 3 e 4), sinaliza a posic¢do do critico frente a obra de Cicero Dias: uma obra
marcada pela auséncia de conhecimentos relativos as técnicas. Essa posicdo se confirma a
partir da linha 4, culminando com “Eram dois socidlogos que evitavam a sociologia do

conflito” (linhas 5 e 6), em que o critico caracteriza Cicero Dias como socidlogo pictorico e 0
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aproxima dos idealistas, que se afastam da dialética promovida pelo conflito. Idéia que

corrobora a tese da espontaneidade artistica.

7. O audacioso desenho, hoje reduzido a 1,5 por 12,5 metros, "Eu Vi o Mundo... Ele Comecava no

8. Recife", que participou do Saldo Revolucionério (1931), é a obra-prima de Cicero. E sua janela para
9. 0 mundo, no modo como Alberti via o quadro no Renascimento.

10. O artista deambulava entre a magia do Rio e o0 atavismo nordestino. Expressao de uma sociedade
11. sem mobilidade social, os seres em seus desenhos s6 escapavam de um destino através da

12. imaginacdo do artista, embora alguns tentassem os caminhos de "Vidas Secas" (Graciliano

13. Ramos). Seu encanto estava em ser um chagalliano de trago tosco e sensual. Cicero negava a

14. influéncia de Chagall. Deve ter esquecido das gravuras do russo na casa de seu amigo Mario de

15. Andrade. Preferia contar vantagens no arraial brasileiro, impressionando nosso provincianismo com
16. relatos exagerados da intimidade com Picasso, cujo telefone esteve em seu nome.

Fragmento 4.2

Com *“audacioso desenho” (ndo quadro, ou obra), o critico vai confirmando sua
avaliacdo da obra do pintor. Considerando-se que “deambular” (linha 10) significa “andar a
toa”, “passear” (HOUAISS; VILLAR, 2001), isto €, andar sem rumo certo, inferimos que a
tese do critico em relacdo a obra de Cicero Dias vai sendo consolidada: trata-se, segundo

Herkenhoff, de um artista intuitivo.

Agora, 0 critico de arte passa a associar 0 pintor ao seu contexto: “Expressao de uma
sociedade sem mobilidade social, os seres em seus desenhos s6 escapavam de um destino
através da imaginacdo do artista” (linhas 10, 11 e 12). Essa é a imagem que o critico de arte

associa a regido em que nasceu Cicero Dias: a Zona da Mata de Pernambuco.

Em “Seu encanto estava em ser um chagalliano de traco tosco e sensual” (linha 13),
os itens lexicais “tosco” e “sensual” remetem-nos mais uma vez a imagem que vem sendo
associada, pelo critico, ao pintor. “Tosco” significa “tal como veio da natureza”, “grosseiro”,
“rastico”, “bronco” (HOUAISS; VILLAR, 2001). J& “sensual”, dentre outros significados,

quer dizer “dos sentidos”.

Em “Cicero negava a influéncia de Chagall. Deve ter esquecido das gravuras do
russo na casa de seu amigo Mario de Andrade” (linhas 13, 14 e 15), é possivel perceber a
ironia do critico de arte, uma estratégia discursiva que usa como forma de suavizar o que
realmente quer dizer: Cicero Dias escondia a verdade para garantir sua originalidade. Essa
idéia fica mais acentuada em “Preferia contar vantagens no arraial brasileiro, impressionando

nosso provincianismo com relatos exagerados da intimidade com Picasso, cujo telefone esteve
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em seu nome” (linhas 15 e 16). Note-se que o item lexical “exagerados” corrobora a imagem

criada pela ironia acima registrada.

17. O artista menino morre quando viaja para Paris. A figura humana em sua arte era incompativel com
18. a pintura. Cicero ndo compreendeu que era um sofrivel pintor figurativo, salvo em raras telas.

19. Em meados dos anos 40, ressuscita ao adotar a geometria abstrata. E o pioneiro de fato. Queima a
20. etapa vivida por aqui nessa época de negociacao entre figuracdo e geometrizacdo. A paleta evocava
21. as cores torridas. Conduzia nosso modernismo a um ponto radical. Integrou-se genuinamente no
22. meio francés, atuando ao lado de Jean Arp (1887-1966) ou Auguste Herbin (1882-1960). Participa
23. das hesitacBes da abstracdo na Europa, entre o carater composicional da forma e a concretude do
24. espaco. Foi um pioneiro frente aos concretistas. Logo sua pintura denota a falta de conceitos,

25. colocando-o em desvantagem frente os artistas de SP e RJ.

26. Pouco depois, morreria o0 gedbmetra espontaneo. Agora, com sua morte, encerra-se um capitulo

27. singular da arte brasileira.

Fragmento 4.3

A partir de “O artista menino morre quando viaja para Paris” (linha 18), o leitor pode
ser levado a acreditar que, com a partida para Paris, ocorreu um amadurecimento do pintor.
Essa idéia, contudo, sera desfeita logo a seguir: “Em meados dos anos 40, ressuscita ao adotar
a geometria abstrata” (linha 20). A forma verbal “ressuscita” indica que o “menino” retorna,

ou seja, 0 pintor que nessa fase adota a geometria abstrata também nédo € um artista maduro.

Na linha 18, com “A figura humana em sua arte era incompativel com a pintura”, o
critico de arte continua sua analise na mesma perspectiva. A avaliacdo vai tornando-se mais
clara em “Cicero ndo compreendeu que era um sofrivel pintor figurativo, salvo em raras telas”
(linha 19). Ha que se atentar para o item lexical “sofrivel” que, para Houaiss e Villar (2001),

significa “razoavel”, “passavel”.

Na linha 20, o critico registra uma avaliacdo positiva da obra do pintor. Atualiza o
discurso segundo o qual Cicero Dias teria sido o pioneiro na técnica de pintura a qual agora
faz referéncia: a geometria. E o que podemos perceber em “E o pioneiro de fato”, em que a
expressao “de fato” sinaliza concordancia, aceitacdo de outros dizeres. Em seguida, na linha
25, retoma a avaliacdo que vinha registrando: “Logo a sua pintura denota a falta de conceitos,

colocando-o0 em desvantagem frente aos artistas de SP e RJ” (linhas 25 e 26).

Nas linhas 26 e 27, o critico registra: “Pouco depois, morreria 0 gebmetra
espontaneo. Agora, com sua morte, encerra-se um capitulo singular da arte brasileira”.
Novamente o item lexical “espontaneo” atualiza a tese que o critico vem construindo desde o
inicio do texto. A singularidade a que se refere logo a seguir indica exatamente isso: encerra-

se um capitulo do espontaneismo da arte brasileira.
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Toda a critica acima transcrita € “autorizada” pelas “credenciais” do critico de arte
que a escreveu: “Paulo Herkenhoff é critico de arte e foi curador da 242 Bienal de Séo Paulo”.

Tem, pois, autoridade para dizer o que disse.

Desse modo, observando os aspectos intertextuais entre as Critica 3 (Aracy Amaral) e
Critica 4 (Paulo Herkenhoff) pode se observar que na critica de Aracy Amaral destaca-se o
“maravilhoso” pintor das primeiras fases, incluindo o disjuntor “mas” como “isso” ndo sendo
tudo. No discurso existe uma referéncia ao desaparecimento dessa magia num abstracionismo
calido, quando poesia do artista plastica foi reduzida, havendo nas Gltimas fases um retorno
melancdlico ao figurativismo. Por sua vez, Paulo Herkenhoff é mais &rido afirmando ser
Cicero Dias um “proto-surrealista” desconhecedor da psicanélise, havendo na sua obra um
“frescor espontaneo”. A magia parece estar relacionada aos “sonhos eréticos de um menino
de engenho”. Trata-se de um retrato da sociedade nordestina, quando Cicero Dias é percebido
como um “sociologo” na imagem, enquanto Gilberto Freire é um soci6logo na escrita.
Entretanto, ambos sdo identificados com uma sociologia que “evita” o conflito. Isso implica
uma percepcdo em torno de ser a obra do artista plastico e do cientista social expressdo da
oligarquia nordestina defensora de uma “sociedade sem mobilidade social” e agravada pelas
“vidas secas”. A critica prossegue aguda enfatizando ser Cicero Dias um “chagalliano” nao
assumido e julgado como tendo um “trago tosco e sensual”. Finaliza com outro julgamento ao
dizer que o artista impressionava 0 nosso “provincianismo” com relatos considerados

“exagerados” sobre a intimidade com Pablo Picasso.

Em termos do ethos presente nas Criticas 3 e 4 pode se observar um discurso de
intelectuais que ndo compartilham uma memoria cultural nordestina, o que faz dessa préatica
discursiva uma expressdo intertextual de critica técnica na producdo dos artista pléastico,

entremeada de julgamentos de fato e também de valor.

5.3 Critica de jornalistas brasileiros.
Estdo incluidos os textos de Cassiano Elek Machado (Critica 5) e Nahima Maciel
(Critica 6).

5.3.1 Critica 5: Cassiano Elek Machado.

A quinta critica analisada é de autoria de Cassiano Elek Machado, diretor editorial da Cosac
Naify. Cassiano é formado em jornalismo pela PUC-SP e em Ciéncias Sociais pela USP.
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Trabalhou como redator, repdrter e editor. Foi redator chefe da revista Trip e participou da
equipe inaugural da Revista Piaui. Também foi curador da FLIP (Festa Literaria Internacional
de Paraty) de 2007.

Cicero Dias uniu em obra o regional e o universal

O titulo da obra mais famosa de Cicero Dias é também um resumo de sua trajetoria.
"Eu Vi o Mundo... Ele Comecava no Recife", grandioso painel atualmente em S&o
Paulo (leia nesta pagina), marca o cosmopolitismo da arte e da biografia do artista e
também seu corddo umbilical nunca rompido com o Nordeste brasileiro.

Como dizia o socidlogo Gilberto Freyre, havia na obra do artista a sintese do universal
e do regional. "H& em Cicero Dias, como em Pablo Picasso, além de um artista, um
homem com raizes que vao ao fundo de terras e de passados regionais. Essas raizes
prendem de modo particularmente amoroso cada um deles a uma terra e a um povo,
sem o tornarem incapaz de se comunicar, como artista e como homem, através de

. Paris, com outros povos e com outras terras"”, escreveu nos anos 60 o autor de "Casa
. Grande & Senzala" (quer teve sua primeira edi¢8o ilustrada por Dias).

Era de fato na natureza, mais do que nas obras de outros modernistas, que Dias dizia
tirar 0 sumo da sua arte. Em entrevista a Folha no comeco do ano passado, em

. Recife, onde vinha quase todos o verdes, escapulir do inimigo frio parisiense, apontou
. para o mar da praia de Boa Viagem e disse: "Minha pintura tem os verdes dele e dos

. canaviais de Pernambuco. Tenho a influéncia poética das dguas".

. Foi esse 0 impulso até seu ultimo trabalho, o desenho de uma praca em Recife, "feita

. com azul-anil do céu do Pernambuco", inaugurada em 2000.

. Desde entéo ele ndo pintava mais nada. Passava o tempo lendo e, autor na juventude

. de um romance inédito, "Jundid", pensava em fazer ainda um livro.

. Ele ndo fez, mas fizeram um sobre ele. "Cicero Dias - Uma Vida pela Pintura"

(ed. Simd@es de Assis), organizado por seu galerista e amigo Waldir Simdes de Assis

. Filho, foi langado no inicio do ano passado.

. Segundo o autor do livro, o pintor teria outras duas homenagens. No ano que vem,
. deve ter uma grande retrospectiva nacional. Em 2005, uma mostra em um grande
. museu parisiense, ou no Jeu de Paumme ou no Museu de Arte Moderna.

(Fonte: Cassiano Elek Machado. www.cosacnaify.com.br/noticias/paris.asp.<acessado em 8/12/2008>)

Anadlise da critica

O titulo do texto indica que o autor conhece a obra do pintor Cicero Dias, uma vez que

é capaz de sintetizar o que nela o artista conseguiu unir. A modalizacdo declarativa é, como

sabemos, a que requer mais rituais, ou seja, a que estabelece maior distancia entre o locutor e

o interlocutor. O primeiro se posiciona como o que tem autoridade para dizer o que diz. Ao

segundo, o interlocutor, resta aceitar o que diz o locutor como verdade.

P

O titulo da obra mais famosa de Cicero Dias é também um resumo de sua trajetoria.
"Eu Vi o Mundo... Ele Comecava no Recife", grandioso painel atualmente em S&o
Paulo (leia nesta pagina), marca o cosmopolitismo da arte e da biografia do artista e
também seu corddo umbilical nunca rompido com o Nordeste brasileiro.

Fragmento 5.1

O mesmo tipo de modalizagdo observada no titulo do texto o critico mantém na

introducdo, sendo que agora faz referéncia ao percurso de aprendizagem do artista.
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Entretanto, quando se refere a uma obra de Cicero Dias, segundo o locutor, a “mais famosa”

(linha 10), recorre a modalizacdo expressiva, ou seja, faz uma avaliacdo dessa obra do pintor,

realcando-lhe uma caracteristica: 0 cosmopolitismo associado ao regional.

RBoxo~NoO

= o

Como dizia o socidlogo Gilberto Freyre, havia na obra do artista a sintese do universal
e do regional. "Ha em Cicero Dias, como em Pablo Picasso, além de um artista, um
homem com raizes que vao ao fundo de terras e de passados regionais. Essas raizes
prendem de modo particularmente amoroso cada um deles a uma terra e a um povo,
sem o tornarem incapaz de se comunicar, como artista e como homem, através de
Paris, com outros povos e com outras terras”, escreveu nos anos 60 o autor de "Casa
Grande & Senzala" (quer teve sua primeira edicdo ilustrada por Dias).

Fragmento 5.2

Quando comeca a desenvolver o texto, para manter a mesma posicdo de quem tem

autoridade para falar do assunto, o locutor recorre a palavra do sociélogo Gilberto Freyre.

Para surpresa do interlocutor, ndo se trata aqui de uma nova idéia, mas da mesma ja registrada

no titulo.

A seguir, para desenvolver essa idéia, o autor continua recorrendo ao sociologo acima

citado. E por meio do discurso citado — estratégia & qual ja recorrera — que sustenta a tese que

vem defendendo desde o titulo.

12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.

Era de fato na natureza, mais do que nas obras de outros modernistas, que Dias dizia
tirar 0 sumo da sua arte. Em entrevista a Folha no comeco do ano passado, em
Recife, onde vinha quase todos o verdes, escapulir do inimigo frio parisiense, apontou
para o mar da praia de Boa Viagem e disse: "Minha pintura tem os verdes dele e dos
canaviais de Pernambuco. Tenho a influéncia poética das aguas".

Foi esse o impulso até seu ultimo trabalho, o desenho de uma pragca em Recife, "feita
com azul-anil do céu do Pernambuco", inaugurada em 2000.

Fragmento 5.3

Depois de transcrever o julgamento de Gilberto Freyre, o autor da critica acima passa

a citar o discurso do proprio artista sobre cuja obra estd falando: Cicero Dias. A citacdo do

discurso do artista sinaliza o grau de afinidade entre o critico e o pintor cuja obra esta sendo

analisada, interpretada.

19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.

Desde entdo ele ndo pintava mais nada. Passava o tempo lendo e, autor na juventude
de um romance inédito, "Jundi&", pensava em fazer ainda um livro.

Ele ndo fez, mas fizeram um sobre ele. "Cicero Dias - Uma Vida pela Pintura"

(ed. Simdes de Assis), organizado por seu galerista e amigo Waldir Simdes de Assis
Filho, foi langado no inicio do ano passado.

Segundo o autor do livro, o pintor teria outras duas homenagens. No ano que vem,
deve ter uma grande retrospectiva nacional. Em 2005, uma mostra em um grande

91




\ 26. museu parisiense, ou no Jeu de Paumme ou no Museu de Arte Moderna.

Fragmento 5.4

Para finalizar o texto, o critico recorre novamente ao discurso citado: o de Simdes de
Assis, autor de um livro sobre Cicero Dias. Citando outras vozes, o critico da a seu texto
maior credibilidade, uma vez que se trata de dizeres também autorizados, isto €, de vozes de

especialistas.

5.3.2 Critica 6: Nahima Maciel.

A sexta critica é de autoria de Nahima Maciel, da equipe do Correio Braziliense.

Ultimo Modernista

Morto em Paris, o pintor Cicero Dias foi expoente do modernismo brasileiro

e 0 mais importante transfigurador da mitologia da sociedade agucareira do
Nordeste do inicio do século 20.

A noite ndo havia luz elétrica nos canaviais pernambucanos no inicio do

século 20. De dia, 0os campos de cana tinham colorido verde-escuro, mas ao
anoitecer a escuriddo tomava conta da lavoura. Com o repouso do sol, vinha
também toda uma colecdo de mitos e lendas proprios da civilizacdo agraria da
regido.

Em 1910, no entanto, uma luz especial marcou o céu de Pernambuco.

10.  Cicero Dias tinha 3 anos e nunca esqueceu os trés quartos de céu iluminados
11.  pelo cometa Halley naquele principio de século. O efeito era de um banho de
12.  prata sobre os canaviais e a mistura da luz do corpo celeste com o verde intenso
13.  daplantagdo resultava num verde-agua excepcional.

14.  “Parecia iluminar o mundo. Talvez me venham em sonho as luzes deste cometa
15. iluminando a noite do engenho, espraiando nas campinas, transformando em
16. prata a paisagem dos canaviais’’, contou, em depoimentos a amigos e criticos.
17.  Naépoca do Halley, Cicero morava no engenho Jundig, onde a familia vivia do
18. plantio da cana na zona da mata pernambucana. Era menino da classe média
19. rural — extinta com a chegada das usinas de acgUcar décadas depois — e crescia
20. em meio as lendas e mitos que povoavam a atmosfera magica reinante no

21.  engenho.

22.  Esse universo foi fundamental a formacéo do artista e tem uma de suas mais
23.  belas representagdes no painel “Eu vi o mundo... Ele comecgava no Recife”. E
24.  da mitologia cultivada no meio agrario nordestino que Cicero retirou boa parte
25.  dos elementos retratados em suas aquarelas e pinturas. Um mundo vivo e

26.  alimentado até mesmo durante os 65 anos vividos em Paris, onde o artista

27.  morreu na Ultima terca-feira.

28.  Com Cicero foi-se o ultimo sopro modernista da arte brasileira e a embaixada
29. do Brasil em Paris tratou de dar a esse fato a devida atencéo. O enterro do

30. artista ocorre nesta segunda-feira, no cemitério Montparnasse, na capital

31. francesa, e contara com a presenca de personalidades artisticas e autoridades do
32.  Brasil e da Franca.

33.  Reconhecimento iniciado por Emiliano Di Cavalcanti nos anos 20 no Rio de
34. Janeiro, para onde Cicero se mudou com a intengdo de cursar arquitetura na

35. Escola de Belas Artes. Di gostava de se autoproclamar o “‘descobridor’” de
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36.  Cicero. O pintor pernambucano desconversava quando perguntado sobre o
37. assunto, mas o fato € que Cicero foi descoberto pelos modernistas ao realizar a
38.  primeira exposicao individual no Saldo da Policlinica, no Rio. Foi

39. imediatamente adotado por Graca Aranha, um dos patrocinadores da Semana de
40. 22, e passou a circular ao lado de figuras como Manuel Bandeira e Murilo

41.  Mendes. José Lins do Rego teria ficado tdo fascinado que tomou o jovem pintor
42.  como personagem de seu “Menino de Engenho”.

43. O carater naif e surrealista das aquarelas povoadas por referéncias regionais
44.  impressionou os modernistas, figuras séfregas pelas fusfes entre nacionalismos
45. e estilos internacionais. Cicero é parte dos primérdios da pintura moderna

46.  Drasileira. E continuagio da Semana de 22. E marcante na obra dele a influéncia
47. do clima e da vegetacdo brasileiras’’, explica Jean Boghici, amigo do artista e
48.  curador de “Nada como um dia apds o outro”, exposi¢do que reunird obras de
49.  Cicero Dias e Antdnio Dias ainda este ano, no Rio. “*‘Na obra dele se encontra
50. uma série de tracos que surgiu no modernismo. Quando comecou, era pintura
51. muito naif e essa é uma das fases mais fascinantes’’, repara o poeta e critico
52.  Ferreira Gullar.

53. O imaginario nordestino nunca abandonaria o artista. Nem mesmo quando

54.  trocou o Brasil pela Franga, em 1937, para fugir das repress@es impostas pelo
55.  Estado Novo. Cicero aterrissou em Paris por sugestdo de Di Cavalcanti e

56.  nunca mais deixou a cidade, onde viveu até os 95 anos, ao lado da mulher

57. Raymonde. L&, conheceria o cubista Pablo Picasso, pelo qual se deixaria

58. influenciar por breve momento. ‘‘Houve essa influéncia, mas sempre com

59.  traco pessoal. Ele manteve a coisa tropical, sempre presente na cor, nos

60. elementos que lembravam a paisagem brasileira. Depois, ele passou a fazer
61. pintura mais abstrata e geométrica que mantinha na cor certa referéncia

62. brasileira’, garante Ferreira Gullar, lembrando a fase dos anos 40.

63. Do surrealismo gritante das primeiras aquarelas dos anos 20, nas quais a

64. perspectiva e as figuras flutuantes denunciavam a preferéncia pelo universo
65.  onirico, Cicero passaria & composi¢des geométricas e nada figurativas, mas
66. sempre impregnadas de rigoroso formalismo. E dessa época o trabalho até

67. hoje incrustado em uma parede da Secretaria da Fazenda do Recife. No

68.  painel, o primeiro abstrato do Brasil, Cicero se remete aos usineiros que

69. destruiram a cultura dos engenhos familiares.

70.  “*Ele nunca foi dado a ideologizacGes e fugiu da pintura engajada’’, diz o

71.  historiador Frederico Pernambucano, da Fundag&o Joaquim Nabuco. Para

72.  Cicero, negador constante de rétulos como “‘surrealista’ ou “*‘modernista’’, a
73.  espontaneidade e a intuicdo eram mecanismos indispensaveis para criar um
74.  mundo onde ndo havia espaco para construcdes racionais.

75.  Mais tarde, ja nos anos 60, retornaria ao figurativismo, porém com fortes

76.  tracos geométricos, explorados com mais énfase nos anos 70 e 80. S&o desse
77.  periodo as famosas mulheres cujos rostos sao frutos de desconstrucées

78. geométricas. ‘‘S&o pinturas figurativas, mas nas quais ele busca elementos da
79.  propria abstragdo. Os fundos sdo geomeétricos e as figuras geometrizadas e

80.  muitos mais liricas’’, descreve o Waldir Sim&es de Assis Filho, autor de

81. Cicero Dias — Uma vida pela pintura, junto com o jornalista Mario Hélio

82.  Gomes de Lima. “‘E obra muito original, porque ele conseguia fazer

83.  figuracdo e abstracdo ao mesmo tempo.”’

84. Homem produtivo, Cicero esteve em Recife. em 1999, para projetar o piso da
85.  Praca do Marco Zero. Contava 92 anos. O projeto ganhou 0 nome de Eu vi 0
86. mundo...E ele comecava no Recife, espécie de homenagem ao painel pintado

87. em 1926. Foi a Gltima obra publica do artista.

Fonte: Correio Braziliense, Brasilia, Sébado, 01 de Fevereiro de
http://www2.correioweb.com.br/cw/EDICAO_20030201/sup_pen_010203_43.htm.( acessado
8/12/08)

Andlise da critica

2003
em
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1. Morto em Paris, o pintor Cicero Dias foi expoente do modernismo brasileiro
2. e 0 mais importante transfigurador da mitologia da sociedade agucareira do
3. Nordeste do inicio do século 20.

Fragmento 6.1

Inicialmente, o jornal, aqui assumindo a posi¢do do critico de arte, recorre a
modalizacdo expressiva para expressar um juizo de valor acerca da obra do pintor Cicero
Dias. A fim de intensificar uma qualidade do artista, o autor recorre ao superlativo (linhas 2 e
3): “o mais importante transfigurador da sociedade agucareira do Nordeste do inicio do século
20”. Dessa forma, coloca o artista em posicdo superior em relagdo aos outros que buscaram

essa transfiguracéo.

A noite ndo havia luz elétrica nos canaviais pernambucanos no inicio do
século 20. De dia, os campos de cana tinham colorido verde-escuro, mas ao
anoitecer a escuriddo tomava conta da lavoura. Com o repouso do sol, vinha
também toda uma colecao de mitos e lendas proprios da civilizagdo agraria da
regido.

©NoOA

Fragmento 6.2

O percurso do autor surpreende agora o interlocutor. E que o critico — que conforme ja
registramos é o jornal — passa a descrever um cendrio: as noites dos ‘“canaviais
pernambucanos no inicio do século 20” (linhas 4 e 5). Essas noites, segundo o critico, eram
povoadas de “mitos e lendas proprios da civilizacdo agraria da regido” (linhas 7 e 8). Qual a

relacdo entre esse cenario e o artista em enfoque nesta critica?

9. Em 1910, no entanto, uma luz especial marcou o céu de Pernambuco.

10.  Cicero Dias tinha 3 anos e nunca esqueceu o0s trés quartos de céu iluminados
11.  pelo cometa Halley naquele principio de século. O efeito era de um banho de
12.  prata sobre os canaviais e a mistura da luz do corpo celeste com o verde intenso
13.  daplantagdo resultava num verde-agua excepcional.

14.  *“Parecia iluminar o mundo. Talvez me venham em sonho as luzes deste cometa
15. iluminando a noite do engenho, espraiando nas campinas, transformando em
16. prata a paisagem dos canaviais’’, contou, em depoimentos a amigos e criticos.

Fragmento 6.3

Foi nesse cenario, conforme pudemos observar no fragmento acima, que Cicero Dias,
com apenas trés anos de idade, p6de observar a passagem do cometa Halley. O que o pintor
viu foram cores que o critico recompde: “prata” (linha 12), “verde intenso da plantacdo”
(linhas 12 e 13) e “verde-agua excepcional” (linha 13). Ao recompor essas cores, 0 critico
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recorre a modalizacdo expressiva, fazendo uso dos adjetivos “intenso” e “excepcional”. Essa
recomposicao interfere nas emocdes do interlocutor na medida em que, a partir das
impressdes do autor, passa também a “sentir” e a “ver” o cenario entdo descrito.

A seguir — linhas 14,15 e 16 —, o critico recorre ao discurso citado para registrar as
impressdes do prdprio Cicero Dias em relagdo a passagem do cometa.

17.  Naépoca do Halley, Cicero morava no engenho Jundia, onde a familia vivia do
18. plantio da cana na zona da mata pernambucana. Era menino da classe média
19. rural — extinta com a chegada das usinas de agUcar décadas depois — e crescia
20. em meio as lendas e mitos que povoavam a atmosfera méagica reinante

21.  noengenho.

Fragmento 6.4

Agora, o critico delineia outro cenario: o da infancia do pintor em enfoque. Mais uma
vez faz referéncia a cana-de-agucar e as lendas e mitos. Recorre novamente a modalizagdo
expressiva para caracterizar esse cenario: “atmosfera magica reinante no engenho” (linhas 20
e 21). O item lexical “mégica” é aqui 0 que mantém o tom romantico. Ha que se observar,
contudo, que ndo é mencionado qualquer conflito nesse contexto. A magia das lendas e mitos

é a caracteristica predominante.

22. Esse universo foi fundamental & formag&o do artista e tem uma de suas mais
23. belas representacdes no painel “Eu vi o mundo... Ele comecava no Recife”. E
24. da mitologia cultivada no meio agrario nordestino que Cicero retirou boa parte
25. dos elementos retratados em suas aquarelas e pinturas. Um mundo vivo e

26. alimentado até mesmo durante os 65 anos vividos em Paris, onde o artista

27. morreu na Ultima terca-feira.

Fragmento 6.5

Finalmente o interlocutor entende por que até agora o critico buscou recompor o
cenario em que Cicero Dias nasceu e passou sua infancia. Precisava registrar a fonte da obra
do artista. Uma obra, conforme sinaliza o critico, nascida da “mitologia cultivada no meio
agrario nordestino” (linhas 24 e 25). O mundo da obra do pintor esta, pois, decifrado.
Entendemos por que o critico o considera “o mais importante transfigurador da mitologia da
sociedade agucareira do Nordeste do inicio do seculo 20” (linhas 2 e 3). Anuncia, a seguir, a
morte do artista (linha 27).
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28. Com Cicero foi-se o Gltimo sopro modernista da arte brasileira e a embaixada
29. do Brasil em Paris tratou de dar a esse fato a devida atencéo. O enterro do

30. artista ocorre nesta segunda-feira, no cemitério Montparnasse, na capital

31. francesa, e contara com a presenca de personalidades artisticas e autoridades do
32. Brasil e da Franga.

Fragmento 6.6

Com “foi-se o Gltimo sopro modernista da arte brasileira” (linha 28), o critico revela —
por meio ainda da modalizacdo expressiva — a nostalgia que essa morte lhe traz. Um fato que
ndo chama apenas a atencdo do critico, mas da prépria embaixada brasileira (linhas 28 e 29).

Fica no interlocutor a sensacio de perda. E o que o item lexical “Gltimo” sinaliza.

Em “presenca de personalidades artisticas e autoridades do Brasil e da Franga” (linhas
31 e 32), o critico enfatiza a importancia do artista. E essa importancia o tema do préximo

fragmento. Observemos.

33.  Reconhecimento iniciado por Emiliano Di Cavalcanti nos anos 20 no Rio de
34.  Janeiro, para onde Cicero se mudou com a intencdo de cursar arquitetura na

35.  Escola de Belas Artes. Di gostava de se autoproclamar o *“descobridor’” de

36.  Cicero. O pintor pernambucano desconversava quando perguntado sobre 0

37.  assunto, mas o fato é que Cicero foi descoberto pelos modernistas ao realizar a
38.  primeira exposicédo individual no Saldo da Policlinica, no Rio. Foi

39. imediatamente adotado por Gragca Aranha, um dos patrocinadores da Semana de
40. 22, e passou a circular ao lado de figuras como Manuel Bandeira e Murilo

41.  Mendes. José Lins do Rego teria ficado tdo fascinado que tomou o jovem pintor
42.  como personagem de seu “Menino de Engenho”.

Fragmento 6.7

Agora o critico recorre ao discurso autorizado no mundo da arte. Cita, entdo, Di
Cavalcanti para garantir a credibilidade do seu dizer. Tendo sido descoberto por tdo
conhecido nome na arte brasileira e universal, certamente a qualidade da obra de Cicero Dias
é incontestavel. O critico, retomando o dizer do proprio Cicero Dias, faz, contudo uma
ressalva: a obra do pintor em enfoque foi inicialmente reconhecida pelos modernistas. Garante
mais a confianca do interlocutor ao citar os reconhecidos nomes do Modernismo brasileiro:
Graca Aranha, Manuel Bandeira, Murilo Mendes e José Lins do Rego. Se esses artistas, cujos
nomes ja estdo consolidados no cenéario da arte, reconheceram a importancia da obra de
Cicero Dias, ndo ha como contestar a opinido do critico. Essa opinido € consolidada em “José
Lins do Rego teria ficado tdo fascinado que tomou 0 jovem pintor como personagem de seu
‘Menino de Engenho’” (linhas 41 e 42).
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43. O carater naif e surrealista das aquarelas povoadas por referéncias regionais

44,  impressionou os modernistas, figuras s6fregas pelas fusdes entre nacionalismos
45, e estilos internacionais. Cicero é parte dos primérdios da pintura moderna

46.  brasileira. E continuacdo da Semana de 22. E marcante na obra dele a influéncia
47.  doclima e da vegetacdo brasileiras’’, explica Jean Boghici, amigo do artista e
48.  curador de “Nada como um dia ap6s 0 outro”, exposicao que reunira obras de
49.  Cicero Dias e Antdnio Dias ainda este ano, no Rio. ‘‘Na obra dele se encontra
50.  uma série de tracos que surgiu no modernismo. Quando comegou, era pintura
51.  muito naif e essa é uma das fases mais fascinantes’’, repara o poeta e critico

52.  Ferreira Gullar.

Fragmento 6.8
O discurso do critico &, entre as linhas 43 e 44, mais hermético. Usando itens lexicais
pertencentes a esfera discursiva da arte, o critico distancia-se agora do interlocutor comum, do
leitor distante dessa pratica. Esta é também uma estratégia discursiva que da ao discurso
maior credibilidade, uma vez que Ihe garante a posicédo de especialista. E € a partir desse lugar
de fala que se sente a vontade para citar o discurso de outro especialista Jean Boghici, amigo
de Cicero Dias e curador de uma exposicao. Ainda em busca de mais autorizar seu discurso,
recorre a Ferreira Gullar, poeta e critico.
N&o ha, pois, como duvidar das aprecia¢fes que o critico faz da obra de Cicero Dias.
Além de pertencer a um universo de especialistas, conhece outros cujos nomes constituem

referéncias incontestaveis.

53. O imaginario nordestino nunca abandonaria o artista. Nem mesmo quando

54.  trocou o Brasil pela Franca, em 1937, para fugir das repressdes impostas pelo

55.  Estado Novo. Cicero aterrissou em Paris por sugestdo de Di Cavalcanti e nunca
56.  mais deixou a cidade, onde viveu até os 95 anos, ao lado da mulher Raymonde.
57. L4, conheceria o cubista Pablo Picasso, pelo qual se deixaria influenciar por breve
58.  momento. ‘“‘Houve essa influéncia, mas sempre com trago pessoal. Ele manteve a
59.  coisa tropical, sempre presente na cor, nos elementos que lembravam a paisagem
60. brasileira. Depois, ele passou a fazer pintura mais abstrata e geométrica que

61. mantinha na cor certa referéncia brasileira’’, garante Ferreira Gullar, lembrando a
62. fase dos anos 40.

Entre as linhas 53 e 54, fragmento acima transcrito, o critico enfatiza a originalidade
de Cicero Dias: “O imaginario nordestino nunca abandonaria o artista” (linha 53). Mesmo
tendo sido influenciado — “por breve momento” (linhas 57 e 58) — por Pablo Picasso, o artista
em enfoque manteve sua originalidade. Para garantir ao interlocutor a veracidade do que

informa, o critico recorre novamente a fala de Ferreira Gullar: “Houve essa influéncia, mas
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sempre com traco pessoal” (linha 58). A forma verbal “garante”, cujo agente € o poeta e

critico Gullar, reforca a opinido do autor deste texto.

63. Do surrealismo gritante das primeiras aquarelas dos anos 20, nas quais a

64. perspectiva e as figuras flutuantes denunciavam a preferéncia pelo universo
65.  onirico, Cicero passaria as composi¢cdes geométricas e nada figurativas, mas
66.  sempre impregnadas de rigoroso formalismo. E dessa época o trabalho até
67. hoje incrustado em uma parede da Secretaria da Fazenda do Recife. No

68.  painel, o primeiro abstrato do Brasil, Cicero se remete aos usineiros que

69.  destruiram a cultura dos engenhos familiares.

Fragmento 6.10

Novamente o hermetismo caracteristico do discurso dos especialistas. Mais uma vez a
distancia do interlocutor que ndo tem lugar nessa esfera discursiva. E o que fica claro em
“surrealismo” (linha 63), “perspectiva e figuras flutuantes” (linha 64), “composicdes
geométricas e nada figurativas” (linha 65), “rigoroso formalismo” (linha 66). Um universo
lexical que, a0 mesmo tempo em que se afasta do interlocutor alheio a essa esfera discursiva,

confere ao locutor maior autoridade e autoriza-o0 a permanecer na posi¢cdo em que esta.

70.  ““Ele nunca foi dado a ideologizagdes e fugiu da pintura engajada’’, diz o

71.  historiador Frederico Pernambucano, da Fundagdo Joaquim Nabuco. Para

72.  Cicero, negador constante de rotulos como “‘surrealista’ ou ‘‘modernista’’, a
73.  espontaneidade e a intuigdo eram mecanismos indispensaveis para criar um
74.  mundo onde ndo havia espago para construgdes racionais.

75.  Mais tarde, ja nos anos 60, retornaria ao figurativismo, porém com fortes

76.  tracos geométricos, explorados com mais énfase nos anos 70 e 80. S&o desse
77.  periodo as famosas mulheres cujos rostos sdo frutos de desconstrugdes

78.  geométricas. ‘“S&o pinturas figurativas, mas nas quais ele busca elementos da
79.  propria abstragdo. Os fundos sdo geométricos e as figuras geometrizadas e
80.  muitos mais liricas’’, descreve o Waldir Sim&es de Assis Filho, autor de

81.  Cicero Dias — Uma vida pela pintura, junto com o jornalista Méario Hélio
82.  Gomes de Lima. “‘E obra muito original, porque ele conseguia fazer

83.  figuragdo e abstracdo ao mesmo tempo.”’

Fragmento 6.11

Recorrendo a fala do historiador Frederico Pernambucano, o critico, a um s6 tempo,
ratifica a tese da originalidade da obra de Cicero Dias e seu alheamento & realidade da Zona
da Mata de Pernambuco, um contexto de conflitos decorrentes da exploracdo do trabalho de
inimeros bdias-frias. Essas caracteristicas do pintor foram sintetizadas com o seguinte
enunciado do historiador: “Ele nunca foi dado a ideologizacdes e fugiu da pintura engajada”
(linha 70).
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A seguir, passa a explicar a fonte dessas caracteristicas: a espontaneidade e a intuicdo
(linha 73). E mais uma vez, recorrendo ainda ao discurso citado, ratifica: “E uma obra muito

original, porque ele conseguia fazer figuracao e abstracdo ao mesmo tempo” (linhas 82 e 83).

84.  Homem produtivo, Cicero esteve em Recife, em 1999, para projetar o piso da
85.  Praca do Marco Zero. Contava 92 anos. O projeto ganhou 0 nome de “Eu vi 0
86.  mundo... E ele comegava no Recife”, espécie de homenagem ao painel

87.  pintado em 1926. Foi a Ultima obra piblica do artista.

Fragmento 6.12

Modalizando expressivamente o discurso, o critico passa a finalizar o texto com
“Homem produtivo” (linha 84), idéia ratificada pela informacdo registrada a seguir: com 92
anos, produziu a ultima obra publica, o conhecido painel “Eu vi o mundo... E ele comecava no
Recife”.

Desse modo, observando os aspectos intertextuais entre a Critica 5 (Cassiano Elek
Machado) e a Critica 6 (Nahima Maciel) pode ser dito que para Cassiano Elek Machado
Cicero Dias compara-se com Picasso, avaliando o jornalista que ambos eram homens de
“raizes” e que iam ao “fundo de terras e de passados regionais”. Ha& nisso uma “prisdo”
amorosa seja a uma terra e um povo, espanhol ou nordestino, no caso, sem impossibilitar, a
ambos, na cidade de Paris, se comunicarem com outros povos e com outras terras. Relembra
que Cicero Dias retirava da natureza o “sumo” da sua arte, tendo sua pintura o verde dos
canaviais de Pernambuco e a influéncia poética das dguas. No caso de Nahima Maciel, aponta
para a expressao da “mitologia da sociedade agucareira do Nordeste”, no inicio do seculo XX,
trazendo os “causos” e 0s contos daquela sociedade agraria povoada pela atmosfera magica
dos engenhos, um universo fundamental na constituicdo dos elementos que fazem parte das
aquarelas e 6leos de Cicero Dias. Considera ainda que os aspectos “naif” e surrealistas das
suas obras, plena de motivos regionais impressionou 0s modernistas pela fusdo entre
nacionalismo e estilos internacionais, finalizando ser parte da Semana Moderna Brasileira, e

sendo marcante a influéncia do clima e da vegetacédo desse pais.

Em termos do ethos presente nas Criticas 5 e 6 pode se observar um discurso citado de
jornalistas que enfatizam os aspectos positivos da obra do artista. Essa pratica discursiva se
caracteriza como o0 momento e o lugar de elogio por escrito de alguém recentemente falecido,
0 que se chama de necrologio, haja vista ambas as criticas terem sido publicadas em 2003,

ano da morte de Cicero Dias.

99



Consideramos que as criticas acerca da obra do pintor Cicero Dias sdo constituidas de
varios discursos, ou seja, estabelecem didlogos com o ja-dito. Sdo perpassadas por vozes de

outrem, por fragmentos de discursos.

Entendemos que essa heterogeneidade discursiva se deve, entre outros fatores, a
imagem de interlocutor que o critico de arte tem presente no momento em que elabora seu
texto. Para melhor explicarmos o que ora afirmamos, relembramos o que nos disse Teixeira
(2006) em relacdo ao que o leitor espera de um critico de arte: o registro de vozes que
ratifiquem o que diz; o conhecimento das caracteristicas da obra de arte em analise, ou seja, a
identificacdo dos recursos técnicos usados pelo artista; e o julgamento da obra analisada, isto

é, o reconhecimento ou ndo do trabalho do artista, do percurso de sua obra.

Isso tudo, porém, deve ser dito de tal forma que convenga o interlocutor. Para tal, o
critico de arte deve adotar o discurso do especialista, ou seja, o ethos que Ihe confere a
autoridade para dizer o que diz. Significa, pois, que a credibilidade do interlocutor provém,
também, do registro dessas vozes, da citacdo dos dizeres de outros artistas, de outros criticos.
Ao registrar essas vozes, 0 critico dissimula a subjetividade da sua interpretacdo, de seu
julgamento, ou seja, instaura em seu discurso o efeito de imparcialidade, tdo importante para a

formacao discursiva que lhe da a posicao que ocupa, a funcdo social que exerce.

Constatando essa heterogeneidade discursiva e entendendo-a como constitutiva do
discurso critico, pudemos identificar, na maioria das criticas analisadas neste trabalho, o
cumprimento de rituais (FOUCAULT, 2006; 2007), instituidos pela esfera discursiva a qual
pertencem esses textos. A modalizacdo expressiva é, entdo, dissimulada pela declarativa, na
medida em que vem respaldada pela citacdo de outros discursos, ja reconhecidos e aceitos

como verdadeiros.

Além disso, fazendo parte também dos rituais, observamos a linguagem adotada pelos
criticos. Ha certo hermetismo, principalmente quando sdo feitas referéncias aos recursos
técnicos usados pelo artista e aos efeitos que esses recursos produziram na obra do pintor em
enfoque. Esse hermetismo confirma a competéncia do especialista, o critico de arte. Sdo itens
lexicais e expressdes que, oriundos da “cientifizacdo” dos estudos relativos a arte, requerem

do interlocutor conhecimento sobre esse discurso.

SO para relembrar nosso leitor, elencamos aqui alguns desses itens lexicais e

expressdes especificas dessa esfera discursiva. Observemo-los: “sur-nudisme” (critica 1);
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“tendéncia onirica”, “figurativismo”, “abstracionismo”, “abstracdo geométrica” (critica 2);
“proto-surrealista”, “chagalliano de tragco tosco e sensual”, “pintor figurativo”, “geometria
abstrata”, “figuracdo e geometrizacdo”, “carater composicional da forma e a concretude do
espaco”, “gedmetra espontaneo” (critica 4); “carater naif e surrealista das aquarelas”, “pintura
mais abstrata e geométrica”, “surrealismo gritante das primeiras aquarelas”, “universo
onirico”, *“composi¢cbes geométricas e nada figurativas”, “rigoroso formalismo”,

“figurativismo”, “desconstrucdes geometricas” (critica 6).

Se levarmos em conta que, em tese, uma das funcGes da critica de arte € interpretar a
obra do artista, estabelecer uma mediacdo entre o artista e o publico, concordaremos com
Argan (1995), para quem, ao valer-se de uma “linguagem especial” na qual sdo abundantes
nomenclaturas especializadas e herméticas, a maioria das criticas de arte € menos acessivel ao

publico que a propria obra de arte e a0 mesmo tempo reforgam o ethos de especialistas.

A partir também desse apanhado, ou seja, desse elenco de itens lexicais e de
expressdes que caracterizam, nas criticas que constam em nosso corpus, a obra de Cicero Dias
a partir dos rotulos especificos de uma determinada esfera discursiva — a dos estudiosos de
arte —, podemos inferir qudo Gilberto Freyre (critica 1) e César Leal (critica 3) se afastam das
rotulacfes, como se tivessem respeitado a vontade do pintor que negava rétulos (“Para Cicero,
negador constante de rétulos como ‘surrealista’ ou ‘modernista’...”, linhas 71 e 72 da critica
6).

O socidlogo e critico Gilberto Freyre assim como o poeta e critico César Leal
preferiram discorrer sobre os elementos presentes na obra de Cicero Dias, buscando
interpreta-los e comenta-los. O primeiro, Gilberto Freyre, recompde todo o cenario da Zona
da Mata pernambucana do inicio do século XX e enfatiza o “cosmopolitismo regional” do
pintor, realcando na obra do artista a presenca de cores “vivas”. O segundo, César Leal,
destaca na obra do pintor a presenca da luz, luminosidade que ndo esta distante da vida do

colorido a qual fez mencao o socidlogo e critico, Freyre.

Tanto no texto de um como no do outro, percebemos a paixdo pela obra de Cicero
Dias e a afinidade que tém com esse artista. O primeiro mostra-se apaixonado pelo que ha de
regional na obra do pintor. O segundo admira a luminosidade imaterial que caracteriza as telas
do artista. E a paixdo, como nos disse Teixeira (2006, p.155), tem “a forca de sensibilizar o
outro, a forca de estabelecer comunhdo com o leitor”. Em ambos, percebemos a comunhéo

com um ethos nordestino a falar de sensualidade, auséncia de rotulos e luz.
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Os criticos dos textos 2 e 4, ao contrario dos acima citados, distanciam-se
emocionalmente do artista em discussdo. Nesses dois textos, verificamos a voz areté, o modo
“franco” de falar que delineiam outro ethos, de um nucleo mais duro nas criticas em torno de
uma comercializacdo da obra do artista (0 texto 2) e de rétulos (texto 4 — “sofrivel pintor

figurativo”, “gedmetra espontaneo”).

Aracy Amaral, autora da critica 2, tece cautelosamente, como prescreve Piza (2008),
sua critica, fazendo uso de uma estratégia discursiva que suaviza 0 que deseja registrar e
constroi uma imagem agradavel de si mesma (eundia). Assim, ela discorre inicialmente sobre
0 que Cicero Dias produziu até meados dos anos 1960. Nessa parte do texto, caracteriza-o
como um modernista de tendéncia onirica que, em seguida, da lugar a “abstracdo rica em
cromatismo célido” (linhas 9 e 10), o que a leva a vé-lo como “um dos primeiros abstratos do
Brasil” (linha 10).

A autora da critica 2 inicia a segunda parte do texto com uma pergunta retdrica — “E
coerente a trajetdria de Cicero Dias?” (linha 19) — que alerta o interlocutor para uma possivel
incoeréncia observada na obra do pintor. Aqui, Amaral, recorrendo a voz eundia (imagem
agradavel de si mesma) para suavizar a areté (fala franca), sugere ter havido perda por parte
do artista da qualidade até entdo observada em sua obra — meados dos anos 1960. Sugere,
ainda, que a “revisitagdo a sua pintura onirica” (linha 23) foi facilmente comercializada e deu
ao pintor um lugar de destaque no mercado de arte brasileiro, mas nessa fase, segundo a
critica de arte, a obra do artista ja ndo apresenta “a mesma poética, a mesma densidade das

obras da década modernista” (linhas 24 e 25).

N&o notamos, porém, na critica 2 — de autoria de Aracy Amaral, conforme ja
registramos —, pistas que sinalizem a dureza da fala franca para reforcar o julgamento da
autora. N&o podemos, contudo, dizer o mesmo da critica 4, de Paulo Herkenhoff. Nesse texto,
verificamos que o ethos é delineado a partir de uma franqueza bem mais evidente que a autora
da critica 2. Rotulando o pintor de “proto-surrealista sem conhecer a psicanalise” (linha 2),
Herkenhoff comeca a tracar o perfil da producdo artistica de Cicero Dias. A falta de
conhecimento do pintor ndo se limita, conforme sinaliza o critico, apenas a psicanalise, mas
estende-se aos conceitos de arte. E o que esta sugerido, por exemplo, em “sua pintura denota a

falta de conceitos” (linha 25), “gebmetra espontaneo” (linha 27).

Chama-nos ainda atencdo a ironia com que se refere a omissdo de Cicero Dias em

relacdo a possivel influéncia de Chagall: “Cicero negava a influéncia de Chagall. Prefere
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contar vantagens no arraial brasileiro, impressionando nosso provincianismo com relatos
exagerados da intimidade com Picasso, cujo telefone esteve em seu nome” (linhas 13, 14, 15 e
16). O “tom” duro e franco também se faz presente em “Cicero ndo compreendeu que era um
sofrivel pintor figurativo” (linha 19), principalmente se considerarmos o sentido do item

lexical “sofrivel”.

Verificamos que, tanto na segunda parte da critica de autoria de Aracy Amaral (critica
2) como na critica de Herkenhoff (critica 4), temos julgamentos assumidos pelos préoprios
autores, ou seja, eles ndo recorreram a outras opinides, nao registraram outras vozes. O ethos

ai revelado sugere ao leitor que os criticos ndo comungam com outras vozes.

A critica 5, de autoria de Cassiano Elek Machado, retoma, ja no titulo — “Dias uniu em
obra o regional e o universal” — o discurso de Freyre (critica 1): “para recriar com realidades
assim locais e tradicionais um outro mundo em que toda essa vida e todos esses elementos se
sublimam, se universalizam em novas relacfes e proporc6es” (linhas 52, 53 e 54 da critica 1).
Machado passa a registrar a voz de Freyre, de forma explicita, nas linhas 5 e 6: “Como dizia o
soci6logo Gilberto Freyre, havia na obra do artista a sintese do universal e do regional”. Traz,
em seguida, para o texto, novamente a voz de Freyre, sendo que dessa vez em discurso direto:
“H& em Cicero Dias, como em Pablo Picasso, além de um artista, um homem com raizes que
vao ao fundo de terras e de passados regionais. Essas raizes prendem de modo particularmente
amoroso cada um deles a uma terra e a um povo, sem 0 tornarem incapaz de se comunicar,
como artista e como homem, através de Paris, com outros povos e com outras terras” (linhas
6,7,8,9¢e10).

Além de dar a palavra a Gilberto Freyre, Elek Machado traz para seu texto a fala do
proprio Cicero Dias. A opinido do critico so € registrada, entdo, nas linhas 3 e 4. Todo o texto
é, pois, um intertexto, um interdiscurso. Essa intertextualidade/interdiscursividade é marcada

predominantemente de forma explicita pelo discurso citado.

A critica 6, de Nahima Maciel, da equipe do Correio Brasiliense, caracteriza Cicero
Dias como “o mais importante transfigurador da mitologia da sociedade acucareira do
Nordeste do inicio do século 20” (linhas 2 e 3). Para explicar essa caracterizacdo, a autora da
critica recompde o cenario dos “canaviais pernambucanos” dessa época. Assim como na
critica 5, verificamos nesta maior incidéncia do discurso citado. Em discurso direto,
“ouvimos” a voz do proprio Cicero Dias (linhas 14, 15 e 16), de Ferreira Gullar (linhas 49, 50
e 51; 58, 59, 60, 61 e 62), de Frederico Pernambucano (linha 70), de Waldir Simdes (linhas
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78, 79 e 80) e de Mario Hélio (linhas 82 e 83). Todas essas vozes confirmam a boa qualidade

do trabalho de Cicero Dias, ou seja, apresentam concordancia.

Nas seis criticas que compuseram o0 corpus de nosso estudo, observamos que se
enfatizou o artista, a importancia dele, ndo uma determinada obra do pintor. A maioria fez
referéncia ao painel “Eu vi o mundo... ele comecava no Recife”, mas ndo o analisou. As
criticas 2, 3, 4, 5 e 6 mencionaram também as transformacfes que ocorreram no percurso
artistico de Cicero Dias, sendo que as criticas 2 e 4, conforme ja registramos, ndo viram essas

mudangas como tendo sido positivas.

Como nos haviam ensinado Argan (1995), Fiorin (1996) e Teixeira (1996; 2006),
constatamos que, mais que uma interpretacdo da obra de arte, a critica de arte € uma
avaliacdo, um comentario avaliativo. Isso pdde ser comprovado quando comparamos, por
exemplo, a critica 3, de César Leal, com a 4, de Herkenhoff. Ambos séo especialistas, no
entanto véem a obra de Cicero Dias de forma radicalmente diferente. Enquanto Leal acredita
que, “entre os pintores brasileiros contemporaneos (...) nenhum [apresenta] uma trajetdria
artistica tdo surpreendente quanto Cicero Dias” (linhas 1 e 2), Herkenhoff o considera “um
sofrivel pintor figurativo” (linha 19). Essas duas avalia¢cBes tdo destoantes nos levam a
considerar que a critica de arte, por mais que se pretenda imparcial, traz juizos de valor,
comentarios que, pelo fato de virem de um especialista e, portanto, de alguém que tem

autoridade para dizer o que diz, convence o leitor de que essa avaliacéo € a verdade.

A critica de arte, orientando o olhar do interlocutor, constitui-se em mais um
instrumento formador de opinides que tem levado para a esfera discursiva dos criticos o poder

de dizer e a autorizacao do publico para dizer o que diz.
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Consideracoes finais

Em se tratando dos trés grupos de textos dos intelectuais sobre a obra de Cicero Dias,
composto pelos criticos do Nordeste, dos criticos do Sudeste e jornalistas, existem critérios

envolvendo a intertextualidade / interdiscursividade, o ethos e a modalizacéo enunciativa.

Em se tratando da intertextualidade / interdiscursividade envolve um conhecimento de
mundo que é compartilhado, implicando a identificagdo, o reconhecimento de remissdo a
obras ou a textos, trechos mais ou menos conhecidos, além de exigir do interlocutor a

capacidade de interpretar a funcdo daquela citacdo ou alusdo em questao.

Entre Gilberto Freyre e César Leal existe afinidade no emprego de certos itens lexicais
e de expressdes em torno da obra de Cicero Dias considerando que o artista plastico se afasta
de clichés, como se ambos os intelectuais tivessem respeitado a vontade do pintor que negava

rétulos.

Estes dois intelectuais nordestinos enfatizam a tematica da luz, haja vista que Gilberto
Freyre recompde todo o cendrio da Zona da Mata pernambucana do inicio do século XX e
enfatiza o “cosmopolitismo regional” do pintor, realgando na obra do artista a presenca de
cores “vivas”. O segundo, César Leal, destaca na obra do pintor a presenca da luminosidade

que ndo esta distante da vida, do colorido a qual fez mencéo o socidlogo Freyre.

No caso de Gilberto Freyre pode ser lido entre as linhas 92 a 97: “Ele ndo é de um
lado nem do outro, mas dos dois — com esse sentido lirico, bissexual, essa compreensdo de
branco e preto, de senhor e escravo, de pessoa e animal, de homem e coisa, de macho e fémea,
de santo e fetiche, de adulto e menino, de azul e encarnado, a que o poeta — e Cicero Dias é

acima de tudo um grande poeta — consegue atingir, o que lhe da o poder de interpretar”.

Por sua vez, em se tratando de César Leal, entre as linhas 67 e 70 esté escrito: “O que
vemos nos quadros de Cicero Dias é a luz. A luz quase tdo desmaterializada quanto as
imagens do sonho, onde nenhuma voz ou matéria efetivamente existem. Como na fisica das
guéntica, algo semelhante ao neutrino, particula quase imaterial quanto o puro espirito, no

sentido césmico do termo”.

Tanto no texto de um como no do outro, percebemos a paixdo pela obra de Cicero
Dias e a afinidade que tém com esse artista. Gilberto Freyre mostra-se apaixonado pelo que ha

de regional na obra do pintor. César Leal admira a luminosidade imaterial que caracteriza as
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telas do artista. E a paixdo, como nos disse Teixeira (2006, p.155), tem “a forca de sensibilizar
0 outro, a forca de estabelecer comunh&o com o leitor”. Em ambos, percebemos a comunhé&o

com um ethos nordestino a falar de sensualidade, auséncia de rétulos e luz.

Em se tratando das modalizac¢Ges enunciativas, as expressivas sdo predominantes tanto
em Gilberto Freyre como em César Leal, num sentido da apologia. No primeiro caso, entre a
linha 12 e a , esta registrado: “Das novas relacdes e proporcgdes é que sai avivado pelo mais
recifense dos azuis, - o do mar, o dos azulejos, o dos olhos das sinhas descendentes de
Wanderley e de Arnaud de Hollanda — pelo mais pernambucano dos verdes — o de cana-de-
acucar,o de folha de cajazeira, o do capim de beira do rio — pela mais nortista dos encarnados,
- 0 dos xales de mulher, o das bandeiras de papel dos ”. Dessa forma, estd pastoris — o de
lirismo profundo como em nenhum pintor que eu conhego, de Cicero Santos Dias”. Através
dessa modalizagdo expressiva existe uma superlativizacdo da obra de Cicero Dias, em se

tratando das cores, da identidade regional, destacando um lirismo sem igual.

No caso de César Leal, entre as linhas 1 e 5: “Entre os pintores brasileiros
contemporaneos creio que nenhum apresente uma trajetdria artistica tdo surpreendente quanto
Cicero Dias, falecido em Paris, na Ultima terca-feira. Nascido no Engenho Jundi, de seu avd,
0 Baréo de Contendas, em 5 de marco de 1907, nele contemplou pela primeira vez o sol e a
vegetacdo tropical que tanta influéncia iriam exercer sobre a sua pintura. O sol do Nordeste

iria oferecer-lhe uma luminosidade como nédo se encontra em nenhuma outra regido do planeta

Ao empregar a primeira pessoa do singular do verbo crer: “creio”, na primeira linha, e
no uso do adjetivo surpreendente na linha segunda linha, comparando com outros pintores
com vida surpreendente. Na linha trés séo ressaltados os elementos que caracterizam a obra de

Cicero Dias, 0 sol e a vegetacdo tropical, estando presentes a emog¢éo do critico.

No caso dos criticos do Sudeste, Aracy Amaral, autora da critica 3 e Paulo
Herkenhoff, autor da critica 4, podem ser encontrados 0s seguintes aspectos de

intertextualidade / interdiscursividade.

A autora da critica 3 inicia a segunda parte do texto com uma pergunta retorica — “E
coerente a trajetoria de Cicero Dias?” (linha 19) — que alerta o interlocutor para uma possivel
incoeréncia observada na obra do pintor. Aqui, Amaral, recorrendo a voz eundia (imagem
agradavel de si mesma) para suavizar a areté (fala franca), sugere ter havido perda por parte

do artista da qualidade até entdo observada em sua obra — meados dos anos 1960. Sugere,
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ainda, que a “revisitagédo a sua pintura onirica” (linha 23) foi facilmente comercializada e deu
ao pintor um lugar de destaque no mercado de arte brasileiro, mas nessa fase, segundo a
critica de arte, a obra do artista j4 ndo apresenta “a mesma poética, a mesma densidade das

obras da década modernista” (linhas 24 e 25).

N&o notamos, porém, na critica 3, pistas que sinalizem a dureza da fala franca para
reforcar o julgamento da autora. Nao podemos, contudo, dizer o mesmo da critica 4, de Paulo
Herkenhoff. Nesse texto, verificamos que o ethos é delineado a partir de uma franqueza bem
mais evidente que a autora da critica 3. Rotulando o pintor de “proto-surrealista sem conhecer
a psicanalise” (linha 2), Herkenhoff comeca a tracar o perfil da producéo artistica de Cicero
Dias. A falta de conhecimento do pintor ndo se limita, conforme sinaliza o critico, apenas a
psicanalise, mas estende-se aos conceitos de arte. E o que esté sugerido, por exemplo, em “sua

pintura denota a falta de conceitos” (linha 25), “gedmetra espontaneo” (linha 27).

Chama-nos ainda atencdo a ironia com que se refere a omissdo de Cicero Dias em
relacdo a possivel influéncia de Chagall: “Cicero negava a influéncia de Chagall. Prefere
contar vantagens no arraial brasileiro, impressionando nosso provincianismo com relatos
exagerados da intimidade com Picasso, cujo telefone esteve em seu nome” (linhas 13, 14, 15 e
16). O “tom” duro e franco também se faz presente em “Cicero ndo compreendeu que era um
sofrivel pintor figurativo” (linha 19), principalmente se considerarmos o sentido do item

lexical “sofrivel”.

Em relacdo ao segundo grupo, dos criticos do Sudeste brasileiro, considera-se o ethos
discursivo como uma forma de expressdo e de tomada de posicdo, que nao apenas retrata o
papel de autoridade do critico, mas a constituicdo da sua identidade social. Portanto, sdo
intelectuais que apresentam uma memoria cultural que ndo se identifica com os elementos
sensoriais destacados entre os intelectuais nordestinos, apresentando um discurso objetivo,

distanciado e contundente.

A modalizacdo predominante é declarativo-representativa no qual os enunciados
tendem a uma impessoalidade a qual o locutor recorre com o objetivo de minimizar sua

responsabilidade em relagdo ao que declara, como se o que diz fosse consensual.

Aracy Amaral, nas linhas 21 a 25 escreve: [...]’Em meados dos anos 60 se apresenta
em Sdo Paulo, no Clube de Sado Paulo, com uma exposi¢cdo totalmente figurativa, numa

revisitacdo a sua pintura onirica de fins dos anos 20. Vende tudo. Porém, evidentemente, ndo
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possui sua pintura desde entdo, a mesma poética, a mesma densidade das obras da década

modernista {...]”.

Nesta reviravolta enunciada pela critica, o interlocutor compreende que Cicero Dias
retornou a uma fase da sua obra, sendo um movimento entendido como motivado pela
“venda”de seus trabalhos, o que aconteceu com sucesso. Este julgamento negativo presente
no enunciado laconico: “Vende tudo” é reforcado pelo disjuntor “porém”, que alega néo ter a

pintura do artista plastico a mesma poética dos primeiros momentos.

Paulo Herkenhoff, autor da critica 4, entre as linhas 13 e 16 escreve: “Seu encanto
estava em ser um chagalliano de traco tosco e sensual. Cicero negava a influéncia de Chagall.
Deve ter esquecido das gravuras do russo na casa do seu amigo Mario de Andrade. Preferia
contar vantagens no arraial brasileiro, impressionando nosso provincianismo com relatos

exagerados da intimidade com Picasso, cujo telefone esteve em seu nome.”

Nessas linhas, € gritante a ironia. Uma estratégia discursiva que mescla a critica com
um certo tom jocoso. Ao utilizar o item lexical “exagerados” para adjetivar os relatos de
Cicero Dias, corrobora a imagem criada pela ironia acima registrada em torno das criticas de

provinciano, pouco original e hiperbdlico.

Por fim, a critica 5, de autoria de Cassiano Elek Machado, retoma, j& no titulo — “Dias
uniu em obra o regional e o universal” — o discurso de Freyre (critica 1): “para recriar com
realidades assim locais e tradicionais um outro mundo em que toda essa vida e todos esses
elementos se sublimam, se universalizam em novas relagoes e propor¢6es” (linhas 52, 53 e 54
da critica 1). Machado passa a registrar a voz de Freyre, de forma explicita, nas linhas 5 e 6:
“Como dizia o sociologo Gilberto Freyre, havia na obra do artista a sintese do universal e do
regional”. Traz, em seguida, para o texto, novamente a voz de Freyre, sendo que dessa vez em
discurso direto: “H& em Cicero Dias, como em Pablo Picasso, além de um artista, um homem
com raizes que vao ao fundo de terras e de passados regionais. Essas raizes prendem de modo
particularmente amoroso cada um deles a uma terra e a um povo, sem o tornarem incapaz de
se comunicar, como artista e como homem, através de Paris, com outros povos e com outras
terras” (linhas 6, 7, 8, 9 e 10).

Além de dar a palavra a Gilberto Freyre, Elek Machado traz para seu texto a fala do
proprio Cicero Dias. A opinido do critico so € registrada, entdo, nas linhas 3 e 4. Todo o texto
é, pois, um intertexto, um interdiscurso. Essa intertextualidade/interdiscursividade é marcada
predominantemente de forma explicita pelo discurso citado.
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A critica 6, de Nahima Maciel, da equipe do Correio Brasiliense, caracteriza Cicero
Dias como “o mais importante transfigurador da mitologia da sociedade agucareira do
Nordeste do inicio do século 20” (linhas 2 e 3). Para explicar essa caracterizacdo, a autora da
critica recompde o cenario dos “canaviais pernambucanos” dessa época. Assim como na
critica 5, verificamos nesta maior incidéncia do discurso citado. Em discurso direto,
“ouvimos” a voz do proprio Cicero Dias (linhas 14, 15 e 16), de Ferreira Gullar (linhas 49, 50
e 51; 58, 59, 60, 61 e 62), de Frederico Pernambucano (linha 70), de Waldir Simdes (linhas
78, 79 e 80) e de Mario Hélio (linhas 82 e 83). Todas essas vozes confirmam a boa qualidade

do trabalho de Cicero Dias, ou seja, apresentam concordancia.

No caso do ethos, o discurso citado dos jornalistas destacam o0s aspectos positivos da
obra do artista. E uma prética discursiva presente num necrol6gico, pois ao esses textos foram

publicados em 2003, ano da morte de Cicero Dias.

No caso da modalizacdo discursiva presente no texto de Cassiano Elek Machado, é
encontrado entre as linhas 1 e 4, o seguinte: “O titulo da obra mais famosa de Cicero Dias €
também um resumo de sua trajetoria:’Eu vi o Mundo... Ele comecava no Recife’, grandioso
painel atualmente em Sé&o Paulo [...], marca o cosmopolitismo da arte e da biografia do artista

e também seu corddao umbilical nunca rompido com o Nordeste brasileiro.”

Trata-se de uma modalizacdo declarativa no sentido de que o locutor estabelece uma
autoridade para poder escrever o enunciado. O critico faz um percurso de aprendizagem do
artista plastico, entretanto ao se referir a uma obra de Cicero Dias, a mais famosa, recorre a

modalizacdo expressiva realcando o cosmopolitismo associado ao regional.

Finalizando, Nahima Maciel, nas linhas 1 a 3 escreve: “Morto em Paris, 0 pintor
Cicero Dias foi expoente do modernismo brasileiro e 0 mais importante transfigurador da

mitologia da sociedade agucareira do Nordeste do inicio do seculo XX”.

Inicialmente, a jornalista assume uma modalizacdo expressiva através de um juizo de
valor da obra do artista plastico. Intensificando qualidades do artista, existe 0 uso de mais
superlativos, ou seja, “o0 mais importante transfigurador da....” Dessa forma coloca o artista

numa posicao de superioridade.

Entendemos que essa heterogeneidade discursiva se deve, entre outros fatores, a
imagem de interlocutor que o critico de arte tem presente no momento em que elabora seu
texto. Para melhor explicarmos o que ora afirmamos, relembramos o que nos disse Teixeira

(2006) em relacdo ao que o leitor espera de um critico de arte: o registro de vozes que
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ratifiquem o que diz; o conhecimento das caracteristicas da obra de arte em analise, ou seja, a
identificacdo dos recursos técnicos usados pelo artista; e o julgamento da obra analisada, isto

é, o reconhecimento ou ndo do trabalho do artista, do percurso de sua obra.

Isso tudo, porém, deve ser dito de tal forma que convenga o interlocutor. Para tal, o
critico de arte deve adotar o discurso do especialista, ou seja, o ethos que Ihe confere a
autoridade para dizer o que diz. Significa, pois, que a credibilidade do interlocutor provém,
também, do registro dessas vozes, da citacdo dos dizeres de outros artistas, de outros criticos.
Ao registrar essas vozes, 0 critico dissimula a subjetividade da sua interpretacdo, de seu
julgamento, ou seja, instaura em seu discurso o efeito de imparcialidade, tdo importante para a

formacao discursiva que lhe da a posicao que ocupa, a funcdo social que exerce.

Constatando essa heterogeneidade discursiva e entendendo-a como constitutiva do
discurso critico, pudemos identificar, na maioria das criticas analisadas neste trabalho, o
cumprimento de rituais (FOUCAULT, 2006; 2007), instituidos pela esfera discursiva a qual
pertencem esses textos. A modalizacdo expressiva é, entdo, dissimulada pela declarativa, na
medida em que vem respaldada pela citacdo de outros discursos, ja reconhecidos e aceitos

como verdadeiros.

Além disso, fazendo parte também dos rituais, observamos a linguagem adotada pelos
criticos. Ha certo hermetismo, principalmente quando sdo feitas referéncias aos recursos
técnicos usados pelo artista e aos efeitos que esses recursos produziram na obra do pintor em
enfoque. Esse hermetismo confirma a competéncia do especialista, o critico de arte. Sdo itens
lexicais e expressdes que, oriundos da “cientifizacdo” dos estudos relativos a arte, requerem

do interlocutor conhecimento sobre esse discurso.

Se levarmos em conta que, em tese, uma das funcbes da critica de arte é interpretar a
obra do artista, estabelecer uma mediacdo entre o artista e o publico, concordaremos com
Argan (1995), para quem, ao valer-se de uma “linguagem especial” na qual s&o abundantes
nomenclaturas especializadas e herméticas, a maioria das criticas de arte € menos acessivel ao
publico que a propria obra de arte e a0 mesmo tempo reforcam o ethos de especialistas. A
critica de arte, orientando o olhar do interlocutor, constitui-se em mais um instrumento
formador de opiniGes que tem levado para a esfera discursiva dos criticos o poder de dizer e a

autorizacgéo do publico para dizer o que diz.
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ANEXOS

Anexo 1 - fases da obra
Aquarelas/oleos:

FIGURA 1 Sonho de uma prostituta 1932

Figuracdo/Abstracéo

™

FIGU 2- ulhr na Praia, 194.

114



FIGURA 4 - cidade, década de 1960.
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Anexo 2 - foto de Cicero Dias
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Anexo 3 - Painel eu vi o mundo... ele come¢ava no Recife

Dimens0es: altura 1.94m Largura 15.00m

Material: guache e técnica mista sem papel, colado em tela.

Rio de Janeiro, 1926- 1929

Localizagdo: acervo Luis Antonio Nabuco de Almeida Braga - RJ
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