TARSILA DO AMARAL, MUSA DO MODERNISMO
Lucia TEIXEIRA!

» RESUMO: Neste artigo, analisam-se trés auto-retratos de Tarsila do Amaral, em dialogo
com criticas, depoimentos e notas de jornal sobre o trabalho da pintora modernista. Observa-
se a construgdo figurativa de Tarsila nos textos verbais e nas pinturas, analisando-se a
praxis enunciativa que aponta tanto para as condi¢des sociohistoricas e discursivas de
produgdo dos objetos verbais e pictéricos, quanto para os mecanismos de recepgio que,
juntos, constroem uma imagem de mulher. Para isso, a analise considera, nos quadros, a
configuragdo topoldgica, os contrastes eidéticos e cromaticos, os procedimentos formais
de contigiiidade e ruptura, buscando, nessa forma especifica de expressao material, a
gerag@o de um percurso de conteudo que s6 pode constituir-se nessa materialidade propria.
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Caipirinha vestida por Poiret

A preguiga paulista reside nos teus olhos
Que ndo viam Paris nem Picadilly

Nem as exclamagdes dos homens

Em Sevilha

A tua passagem entre brincos

Oswald de Andrade

Em seu volumoso trabalho de documentagéo sobre a obra de Tarsila, Aracy
Amaral (19753) apresenta uma fatura paga pela pintora ao mesmo Ms. Poiret a que
se refere Oswald no poema Atelier, que me serviu de epigrafe. Paul Poiret — o que
tanto faz o costureiro parisiense, a intrometer-se nos discursos sobre Tarsila?
Novamente ele aparece, em texto menos denso da mesma Aracy Amaral, produzido
para as homenagens aos 50 anos da Semana de Arte Moderna. Nesse texto curto,
ocupando espaco dedicado a apreciagdo das artes plasticas no Modernismo, 14 estd
a informagdo de que este costureiro da moda mais avangada, que vestia Yolanda
Penteado, também vestia Tarsila do Amaral (Amaral, 1975b, p. 125).

Deve-se observar com atengdo o fato de que o costureiro sirva de referéncia
tanto ao poeta quanto a critica. Colando fragmentos de discursos, comego a perseguir
a imagem da artista, antes de encontra-la nos auto-retratos que aqui analisarei. Vou
recolhendo, nos textos criticos, nos depoimentos, nas notas de jornais, na historia e
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na critica do Modernismo, o contraponto dos discursos verbais que, dialogando
com a pintura de Tarsila, possam constituir a montagem de uma praxis enunciativa
que aponta tanto para as condigdes sociohistoricas e discursivas de produgéo dos
objetos pictoricos, quanto para os mecanismos de recepgdo que, juntos, compdem a
imagem da mulher, feita, ao mesmo tempo, de tinta € verbo.

Recorto passagens que associam a beleza de Tarsila ora a aceitagfo, ora a
recusa de sua obra. Nunca vi boniteza tdo brasileira como a da pessoa e dos quadros
de Tarsila — é a voz de Manuel Bandeira que ecoa, em contraste e em acordo com a
critica ferina do Jornal do Comércio que, chamando monstruosas as formas da
pintura de Tarsila, reconhece tratar-se evidentemente de mulher muito bela, a julgar
pelo retrato que ilustra o seu catalogo. Ja o Correio da Manhd identifica, nas telas
da pintora, a mesma radiosa e inegavel beleza, que condiz plenamente com a da
propria artista (Revista de Antropofagia, 12 ago 1929).

Quase personagem de conto de fadas, Tarsila aparece na cronica de Geraldo
Ferraz, no Jornal de Noticias: Em Sdo Paulo de 1920, era uma vez uma moga que
morava na rua Bardo de Piracicaba, num casardo (...) Discipula de Pedro
Alexandrino pintara academicamente. Essa ‘sinhazinha’ descobriria, a partir
daquele ano, a pintura moderna. E mais adiante: Pois é essa moga fazendeira,
sinhazinha garrida da felicidade de ser bonita e de ter o mundo aos seus pés, que
faz o primeiro levantamento da pintura brasileira, em seus coloridos mais
reconheciveis... (Amaral, 19752, p. 466). Componho a arte final de minha colagem
com dois fragmentos em contraponto de Mario da Silva Brito, recolhidos do texto
de apresentagdo do catalogo da exposi¢do retrospectiva de Tarsila, realizada no
MAM do Rio de Janeiro, em 1969. Destaco, na introdugdo, a passagem que faz
referéncia, respectivamente, a Anita Malfatti e a Tarsila: Pode-se dizer que a pintura
de vanguarda, no Brasil, enquanto luta e poiémica, tem o seu ponto de partida
numa mulher e o de chegada em outra. Luta e polémica, pintura de vanguarda, o
reconhecimento do papel desbravador de duas mulheres pintoras — eis aqui entfio
um critico atento ao seu fazer. Mas o olhar masculino nfo trai a expectativa, derrubado
ele também pela mulher Tarsila, a linda Tarsila, que encanta os seus companheiros,
que inspira paixdes, musa e artista... (Amaral, 19753, p. 486).

Presto atengdo nas figuras que desenham Tarsila verbalmente: sinhazinha,
fazendeira, caipirinha vestida por Poiret, bonita, linda, musa e artista. Com que
entdo chegamos ao que interessa. A moga € artista, mas os gentis cavalheiros curvam-
se a sua garridice, a sua boniteza. Também as mulheres a admiram. Aracy destaca a
fatura de 29.647 francos pagos ao modista parisiense (Amaral, 19752, p. 214), na
mesma medida em que mistura fotos da vida mundana e das obras da tia. Yolanda
Penteado, a que via tudo em cor de rosa, considerava-a mulher extraordinaria e
lindissima (Penteado, 1976, p. 84). Pagu repunha a ordem de precedéncia, corrigin-
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do os que a achavam a mais bonita — depois de Tarsila, dizia. Dou por ela a iltima
gota do meu sangue (Amaral, 1975a, p. 285).

Também por ela derramou sangue — mas o dos outros — o marido. Conta a
Revista de Antropofagia, numa “nota interessante”, a respeito da exposi¢do de
Tarsila no Rio, em 1929: Correu sangue na exposi¢do. Oswaldo de Andrade,
agindo antropofagicamente, esborrachou o nariz de um admirador do Sr. Amoe-
do. O sangue espirrou, com imensa satisfagdo dos presentes (12 ago 1929). O poeta
civilizado contemplava envaidecido nas ruas de Sevilha as exclamagdes dos homens
ante a “passagem entre brincos” da companheira. Em terra de antropéfagos, defendia
o trabalho da mulher (ou sua honra masculina?) a socos.

Nada disso significa que todos esses homens e mulheres ndo admirassem
verdadeiramente o talento artistico de Tarsila. Tampouco essa sucessdo de fragmentos
significa que toda apreciacdo da pintura de Tarsila sobrepusesse sua beleza ao seu
talento. Mas tudo isso significa que procurei justamente colar aqui construgdes
discursivas que figurativizam o atravessamento da imagem da pintora pelo corpo
da mulher, beleza a arrebatar o olhar desviado das telas pintadas. E se, evidentemente,
um objeto semidtico sé existe no olhar que o constréi, estou aqui introduzindo um
recorte que meu olhar de analista privilegiou, justamente para procurar a imagem
de mulher que a palavra interpds ao texto pictorico e que, talvez, o proprio texto
pictdrico deseje reiterar.

De que pintura de Tarsila falo aqui? Da pintura de auto-retratos, € por isso
associo o que se fala de sua aparéncia ao que se fala de sua pintura, porque exatamente
desejo descobrir, na pintura, uma enunciagdo que, construida de muitos
interdiscursos, produz uma imagem de mulher que é, a0 mesmo tempo, a
representagido de um ser feminino e a construgfio de uma fatura pictérica, modelares
para a compreensio de um acontecimento estético.

Na historia da pintura, os auto-retratos compdem uma série que foi construindo
a imagem narcisica do artista. Desde os desenhos de Diirer e Da Vinci, passando
pelas pinceladas atormentadas de van Gogh, até chegar a destruigdo da prépria
fisionomia em Bacon, o que se pinta e o que se vé projetam do espelho para a tela o
parecer imperfeito que institui a condi¢gdo humana.

Imobilizagio do sujeito entre dois movimentos visuais — o posar € o pintar —, o
auto-retrato entrega-se a contemplagdo publica como auto-representagdo de um
sujeito submetido as condigdes sociohistoricas de uma determinada préaxis enuncia-
tiva. Os retratos, pois, falam de Tarsila para falar daquilo que envolve e possibilita
a pintura de Tarsila, para falar das (e por meio das) constru¢des discursivas socio-
histéricas convocadas pela enunciago.

A semiética de base greimasiana oferece bom caminho para a analise do ato
enunciativo, caminho ainda em elaboragio, extremamente fértil e inquietante.
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Escapando do dominio lingiiistico em que a enunciagio foi pensada, trata-se agora
de formular essa reflexdo do ponto de vista de uma semiética geral. Os sistemas
semi-simbolicos sdo lugares extremamente estimulantes para a observagdo de enun-
ciados que, despovoados da materialidade lingiiistica, podem mudar a direg¢3o do
percurso de observagdo do analista, levando-o a enunciagio pressuposta logicamente
por enunciados de materialidade ndo verbal, e dai ao encontro de formulagdes tedricas
validas no ambito de uma teoria geral.

Para isso, entretanto, € necessario recusar a necessidade de lexicalizar os textos
visuais e neles encontrar uma forma de significac@o especifica de sua materialidade
significante. Para falar da pintura, sera preciso analisar a distribui¢io de formas no
espaco, 0 uso das cores, a textura das pinceladas, os recursos de luminosidade e
sombreamento, as iteragdes e contrastes plasticos como recursos capazes de construir
categorias significantes associadas a significados e, nas relagdes entre os signos
assim constituidos, a organiza¢do sémio-narrativa e discursiva que faz um quadro
existir como texto, como um todo de sentido. E a coeréncia construida nas relagdes
entre as partes e entre as partes € o todo que da a um objeto pictorico o efeito de
enunciado fechado e acabado. Fechada e acabada em si mesma, no entanto, a obra
¢, para usar a expressdo de Schulz, promessa de sentido (Schulz, 1995).

E ainda de Schulz que tomo o conceito de ato enunciativo, para questiona-lo e,
nesse percurso proprio a uma teoria em movimento, acolher e rejeitar projetos e
formulagdes. Segundo o semioticista, o ato enunciativo é concebido como um ato
de significagio que, se ndo tem existéncia fora de um autor que o assume e de um
enunciado discursivo em que se manifesta, também nio se identifica nem com as
operagdes ligadas a génese dos enunciados discursivos (e ndo cabe, portanto,
examinar projetos, esbogos, variantes) nem com as antecipagdes € reajustamentos
sucessivamente efetuados no curso da leitura ou contemplagdo de um enunciado
discursivo (ndo considera, portanto, hipoteses, tentativas, retomadas, etc.). Fazendo
eco a essa formulagdo, Christina Vogel manifesta sua insatisfa¢io e incdmodo com
uma certa teorizagdo semiotica que mostra a enunciagio como um “entre-lugar”,
uma “oscilagdo”, um “vai-e-vem”, ou que pensa modelos de descrigdo em termos
“coloridos”, termos que, usando as metaforas da sinuosidade, do movimento
pendular, revelariam uma fissura na teoria, uma falha na constru¢do do edificio
teorico da semiotica.

Ora, penso eu que a grande beleza tedrica da semidtica estd em dois movimentos
de expansio, contidos por uma tenséo teérica fundadora. Um movimento expansivo
¢ o da sua pretensdo, a pretensdo estimuladora de toda ciéncia, de querer abarcar na
sua totalidade o recorte produzido no objeto observado. A semiética pretende
constituir-se como a teoria de todas as linguagens e de todos os sistemas de sig-
nificagdo (Greimas, 1975), recuperando, no espetaculo dos textos, o espetaculo do
homem no mundo. O segundo movimento de expansdo diz respeito a porosidade
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‘transdisciplinar da teoria, que acolhe formulagdes da lingiiistica, da filosofia, da
antropologia, para incorpora-las ao seu proprio corpo teérico, re-significando
conceitos e métodos de outros campos do saber, para incorpora-los as suas proprias
e consistentes formulagGes. Esses dois movimentos sdo entdo contidos pela tensio
de um chamamento a uma certa previsibilidade, criada por um modelo de analise
incessantemente reconcebido.

Parece-me que esse proprio modo de ser da semiética exige do analista uma
metalinguagem mais “colorida”, que possa dar conta, afinal, da humana falta de
jeito diante da existéncia. Se eu entendo a pintura, ou qualquer outra manifestagéo
estética, como um objeto que fala de si mesmo, do mundo natural ¢ do mundo da
memdria, a propria natureza do objeto me obriga a considerar os retornos, os vaivéns,
as sinuosidades, os esbog¢os, 0 movimento pendular, as hesitagdes como constitutivas
do modo de analisar este objeto.

Isso ndo significa buscar a génese, no sentido de ir atras de uma historia pessoal
de vida e de trabalho artistico. Também nio significa imaginar rea¢des de um leitor
ansioso por completar lacunas de uma possivel parafrase ou interpretagio do texto
lido ou contemplado. Significa tdo somente: perder-se no texto, salvar-se pelo texto,
ir e voltar. Acolher, para elaborar como discurso, os universais semioticos e os
produtos da histéria, integra-los como interdiscursos & combinatéria intradiscursiva
gerada pela iluséria subjetividade de um enunciador. Olhar o objeto e deixar-se
penetrar, de modo a que a propria constituigdo material geradora de sentido infiltre-
se na analise, que sera tanto melhor quanto mais possa, do objeto, perceber-lhe a
aparéncia imperfeita — e, no entanto, unica — do sentido.

Pode-se, entdo, desconsiderar a génese de uma obra em sua analise, mas néo
se pode perder de vista que ela tem uma génese, pode-se abandonar a qualidade
paralisante e dindmica da leitura, mas néo se pode imaginar que a leitura que busca
o sentido nfo tenha necessariamente que ser hesitante, rompida por descontinuidades,
retomada por surpresas.

Os sucessivos auto-retratos de Diirer, Rembrandt e van Gogh, como trata-los,
sendo como percursos enunciativos de busca do préprio sujeito e da propria substancia
da pintura? E como analisa-los, sendo como séries que, atravessadas pelas
organizagdes culturais da significagdo estética, instituem-se a si mesmas como novas
séries, cada uma construindo, na relagfo enunciativa entre um pintor e um espectador,
novas e velhas configuragdes do uso de uma tematica e de uma especifica
materialidade expressiva?

O ato enunciativo, pois, s6 pode ser pensado na figurativizagido de movimentos
sinuosos e pendulares, s6 pode ser analisado com as cores de um discurso analitico
capaz de submeter-se ao vai-e-vem do processo enunciativo em analise. A praxis
enunciativa, como afirmou Fontanille, ndo é uma teoria, nem uma problematica,
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menos ainda uma alternativa; é, sobretudo, um certo ponto de vista, aquele do
discurso se fazendo e ndo simplesmente o do discurso ja feito (Fontanille, 1995).
Trata-se, portanto, de analisd-la como um fazer que pde em movimento selegdes e
arranjos de formas e conteudos tomados como memdria, com sua contraparte
constitutiva de esquecimento, memdria e esquecimento recuperados por um sujeito
da enunciagio que os transforma em acontecimento discursivo.

Volto-me, entdo, para os auto-retratos de Tarsila do Amaral com a disposi¢do
de buscar esse movimento, a partir de uma disciplina analitica que comega por
identificar no quadro sua configuragdo topologica, seus contrastes eidéticos e
cromaticos, seus procedimentos formais de contigiiidade e ruptura, para encontrar,
nessa forma especifica de expressdo material, a geragdo de um percurso de conteudo
que s6 pode construir-se nessa materialidade propria.

Mas a analise que proponho deseja também considerar, para além da
materialidade significante da pintura, um outro tipo de materialidade, aquela que
resulta do atrito do verbal com o nfo verbal, produzindo uma espécie de ruido
fundador da acéo do sujeito, revelada, finalmente, no enunciado da pintura entregue
a contemplagdo. Recorto falas, colo-as em imagens, que entéo recorto, para recobri-
las de discurso. A critica do Modernismo, os depoimentos da artista, a produg@o
literaria do movimento, a base tedrica de que me utilizo sdo os rumores verbais que
emolduram e fazem significar a pintura que examino.

Sao trés os retratos que aqui analisarei, detendo-me sobretudo no antolégico
manteau rouge, hoje pertencente ao acervo do Museu Nacional de Belas Artes.
Tarsila pintou sete auto-retratos, de 1921 a 1926, periodo que marca sua iniciagéo €
seu amadurecimento. Sua aprendizagem com os mestres académicos brasileiros e
na Académie Julian, em Paris, na primeira viagem, ensinou-lhe o desenho, a
harmonia, a composi¢@o, o uso equilibrado do espaco, a modelagem das formas.
Esse ¢ um momento em que ainda néo havia prestado aquilo que chamou seu servico
militar cubista (Amaral, 19753, p. 114).

O auto-retrato de 1921 (figura 1) tem a pose e a modelagem académicas: a
proporcionalidade da figura central, o sombreamento do pescogo ressaltando o volume
do rosto, 0 meio corpo em semi-perfil. A técnica suaviza o retrato em pinceladas ralas
de tinta diluida, tanto no rosa em efeito de transparéncia na roupa displicente, quanto
no esfumagamento dos contornos que integram a figura ao fundo, pelo uso da pincelada
impressionista, em vérias dire¢des. O cabelo apanhado em coque forma a massa escura
que, no contraste com a tez da pele, emoldura o rosto, sem fazer linha de contorno. O
olhar fixado em algum ponto fora do quadro e desviado do espectador adensa a pose
académica do corpo expandido na diagonal que da grandeza ao quadro. O contraponto
carmim na boca des-sensualiza-se na dilui¢do da forma, reiterando-se a figura
expressiva da dilui¢do nas cores do fundo, indefinidas pela pincelada
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Figural. duro-retrato. Oleo s/ tela, 50 x 41,5 cm, 1921. Acervo do Banco Central, Brasilia.
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impressionista. Tudo nesse quadro fala da aluna obediente aos mestres académicos.
Entretanto, como se vera, o olhar desviado para o espelho que devolve a tela a
imagem refletida, esse olhar ja pode ver (e fazer ver) a insatisfagdo que se
transformara em rebeldia.

Apenas dois anos depois, Tarsila pintaria aquele que ¢ seu auto-retrato mais
conhecido, o do manteau rouge, que retoma do antertor a especificidade de construir,
no suporte da tela, um jogo de cores e formas, para real¢ar de um fundo neutro uma
figura de mulher. Se retoma essa especificidade plastica, subverte-a com o emprego
da cor pura e da forma geometrizante, aprendidas em nova viagem a Paris, ja entdo
com a freqiiéncia aos ateliés de Lhote ¢ Léger. Mas aqui € preciso abrir parénteses
para que nio pareca que estou pretendendo mostrar uma evolugdo, no sentido mais
imediato de progresso, de apagamento de uma etapa pela sua superacio em outra.
Sirvo-me do pensamento de Silviano Santiago, para usar sua formulagao do conceito
de “encaixe”. Rejeitando a concepgio puramente linear e univoca da histéria dos
fendmenos estéticos, para investigar novas possibilidades de formaliza¢do do
problema da passagem de um determinado sistema retorico, em vias de esgotamento,
para outro que se pretende novo e original, Silviano define o encaixe como um
instante de ruptura, de re-organizag¢do, de des-obediéncia; trata-se de reproduzir
parte de um predeterminado objeto para salientar a diferenca do novo objeto. A
nova obra transgride, entdo, a forma que lhe serve de prisdo, traindo-a, no instante
em que se insere, se encaixa no objeto que lhe serve de modelo (Santiago, 1975, p.
114-6).

Vou pér em didlogo com Silviano uma reflexio de Giulio Carlo Argan, que
aponta para a necessidade de abandonar uma concepgio progressista da histéria da
arte, para entender que ndo ha ato artistico (...) que ndo se origine de um modelo.
Mas o modelo, diz Argan, ndo é a norma que elimina o problema, é o problema,
porque o modelo estd lda, no horizonte do tempo, e o artista esta aqui, no presente

da agdo. O modelo, enfim, estd la para ser removido, eliminado como problema
(Argan, 1992, p. 37).

Gosto especialmente, nessas duas reflexdes, a de Silviano e a de Argan, das
idéias de problematizagdo e¢ de desobediéncia, porque penso que apontam para o
inesgotavel desafio posto pela tradigdo, de inscrever nela mesma as possibilidades
de desvio. Ndo estou, portanto, propondo a observagdo de uma evolugio linear na
obra de Tarsila, mas a andlise de uma ruptura que nio ¢ inteiramente a rejeicio dos
modelos estéticos anteriores, mas a sua reconcepgio, a sua assimilagio para, pelo
desvio e a rebeldia, construir uma nova forma, acolher novos padrdes estéticos que
comegam a se impor, num movimento que faz cada momento de inovagio re-
significar toda a historia da arte, constituindo-se o processo de criagio simultaneamente
de memoria e esquecimento, apagamentos ¢ surpreendentes preenchimentos.
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Feita essa breve interrup¢io, volto a Tarsila, agora encoberta/descoberta em
seu manteau rouge (figura 2).

Figura 2. Auto-retrato. Oleo s/ tela, 73 x 60cm. Acervo
do Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

Comego a analise pela observacao de que ha, no quadro, duas cercaduras, dois
espagos englobantes do corpo englobado, o fundo e a roupa. A roupa, pintada em
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gradagdes quentes do vermelho, é a forma que ocupa maior espago na tela,
expandindo-se em lateralidade na gola volumosa, criada na cor chapada que gradua
luminosidade e sombra pelos esfumagamentos das misturas com o acromatismo do
preto € do branco.

O efeito de esfumagamento do carmim, criado pela pincelada ora aparente ora
diluida, movimentando-se em diferentes diregdes, mais o contraste cromatico com
a cor da pele, criam o efeito de volume da gola que, constituida em elipse, cerca mas
n#o aprisiona o corpo.

Tomando essa figura volumosa e circular da gola como definidora de zonas
topoldgicas, identificam-se trés faixas horizontais, que devem ser observadas
sobrepostas as organiza¢Bes de formas e aos espagos de englobamento. Na faixa
central, a forma eliptica latitudinal da gola reitera, para com elas estabelecer contraste,
tanto a elipse longitudinal do rosto, quanto a curvatura descendente do corpo, para
marcar com formas curvas, pontuadas de brevissimas interrup¢des retilineas, a figura
que ressalta do fundo. Vé-se, entdo, que o volume central da gola tanto ocupa a
centralidade latitudinal, expandindo-se até€ a quase totalidade da superficie lateral,
quanto segmenta a ligacdo das formas longitudinais, o que transforma em trago
fundamental o que poderia ser mero detalhe do vestudrio.

Na faixa inferior, solta-se e dilui-se a forma do vestido, cedendo minimo espago
ao fundo azulado e, portanto, apenas aos espagos englobantes, que encobrem o corpo.
Na faixa superior, desaparece a segunda zona de englobamento e amplia-se a faixa
englobante do fundo para, no contraste com as misturas cromaticas constitutivas da
cor da pele, ressaltar o rosto e esfriar o fundo. O rosto, entdo, aparece realgado pelo
clareamento do fundo em torno dos contornos geometrizantes bem delineados na
curva que desenha o cabelo, em nova linha curva descendente nas sobrancelhas. A
boca em tom vermelhio, tensionando o carmim da roupa, € delineada no trago firme,
ao passo que o nariz de construgdo académica cria seu volume com zonas de
sombreamento e dilui¢ido do desenho, recurso em expansio nas orelhas, quase apenas
adivinhadas na pincelada estudadamente descuidada.

A observagio de faixas verticais ajuda a examinar mais detalhadamente a
construgdo da pintura. Ha uma faixa central estreita, em que a iteragdo de um encontro
em V de linhas retas indica a simetria de procedimentos que instalam angulosidades
para fraturar a continuidade, a descontinuidade interrompendo entdo a continuidade
harménica (da gola, da boca, das sobrancelhas, do cabelo). Nas faixas esquerda e
direita, pequenas dissimetrias: maior volume e diluigao a direita, contornos mais nitidos
e conten¢do do volume, a esquerda, como a indicar, pelo contraste, a impossibilidade
de dois lados absolutamente iguais, a impossibilidade da harmonia simétrica herdada,
para o desenho do corpo, da proposta neoclassica, reencenada pelos académicos
brasileiros. Também o corpo fixado na pose ndo obedece a imobilidade, pende
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ligeiramente na diagonalidade da linha que acompanha o rosto até a margem inferior
da tela, sugerindo um movimento, suavissimo € verdade, mas um movimento, o que
sempre ¢ uma rebeldia.

Nas faixas verticais, assim, reiteram-se e ampliam-se os procedimentos expres-
sivos dos recursos constitutivos da materialidade da pintura, produzindo as mesmas
oposi¢des fundamentais detectaveis nas faixas horizontais: tragos curvilineos e
retilineos, movimentos diagonais e verticais, efeitos de expanséo e conten¢io na
construgdo das formas, sobremodalizados pelos efeitos de rarefagdo e saturacgio,
mescla e pureza, diluigdo e contorno, obtidos com o uso das cores.

A essas categorias opositivas do plano da expressao corresponde a tensdo da
co-ocorréncia dos conteudos de ocultamento e revelagdo. Os contrastes plasticos
fazem ressaltar do fundo a figura quente de uma nova mulher, revelando-se ai a
pulsagdo de uma enunciagdo feminina, a organizagio do percurso tematico de uma
nova feminilidade.

Como se quisesse fazer-se bonita para o olhar do outro, como se provocasse
com sutileza e arrogéncia o desejo do outro, a mulher que posa, a mulher que se
contempla no espelho da tela, é a mulher que oferece o corpo solto sob a vestimenta,
a sexualidade saltando da simbologia triangular reiterada nos encontros em V de
linhas obliquas.

Como se fizesse o percurso inverso ao do personagem de Guimardes Rosa
que, no conto O espelho, despe-se das camadas constitutivas do seu ser, até olhar-se
no espelho e enxergar o vazio, essa mulher que se pinta preenche-se de materialidade
cromatica, para realgar detalhes e formas que saturam sua imagem de mulher.

Essa mulher abre o decote, mas encobre o contorno do corpo, mostra uma das
maos e esconde a outra, delineia sensualmente a boca, esculpe o nariz e desfaz a
orelha.

Mas € no olho que vé e pinta o mundo que esta o detathe mais significativo de
rosto. O sombreamento criado pela diluigdo dos mesmos azul € vermelho que
englobam o corpo serve aqui como figura da expressio que constrdi o conteido da
turvagio, do embagamento, criando o significado da impossibilidade de tudo ver e
representar tal e qual se apresenta ao olhar. Feitos embora de brilho e definigéo, sob
o efeito do sombreamento, os olhos sio mesmo a *“‘porta do engano’, como descobriu
Guimaraes Rosa. A imperfeicao do olhar, a imperfei¢io da arte, a imperfei¢io do
ser nio estdio na oposigdo a perfeigdo, mas no constante movimento de tensio e
relaxamento que, inaugurando a relagdo do homem com o mundo dos sentidos,
espraia-se nas varias possibilidades de atribuir forma a esse sentido e as constitui
sempre como imperfeitas, porque “nostalgias” da perfei¢do (Greimas, 1987).
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Observo um terceiro auto-retrato de Tarsila, pintado em 1924, e novamente
em 1926, cores diluidas e rarefeitas num quase s6 desenho do rosto. Ai também se
pode ver, ndo agora nos olhos, mas na suspensio de uma forma que toca a
superioridade da tela, para afastar-se da inferioridade, a contradi¢do do ornamento
que fere a simplicidade, o estranhamento do brinco a soltar-se do contorno tdo bem
delineado da ousadia de um rosto solto no espago (figura 3). O adorno, o vermelho
ainda na boca, os olhos agora livres de embagamento, rosto e corpo libertos da
modelagem académica, essas trés mulheres sio a mesma mulher e sdo todas as
mulheres.

-

Figura 3. Auto-retrato I. Oleo s/ papel-tela, 38 x 32,5 cm, 1924. Acervo do
Governo do Estado de Séao Paulo, Palacio Boa Vista, Campos do Jordado, SP.

E aidéia de feminilidade, melhor ainda, a idéia de ser e fazer-se mulher, que se
constroi. Os dois detalhes, o brinco e a gola, exagerados nos dois tltimos auto-
retratos, desobedeceram a uma expectativa. problematizaram a figura suave e di-
luida do primeiro retrato, para afirmarem-se pela agressividade da exibigao, pondo
em relevo certas marcas do ser feminino.
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Essa mulher pintada por uma mulher esta a dizer, eis-me aqui, a mulher que
sempre esteve nas figurativizagdes das pinturas de todos os tempos, a mulher que
quase nunca esteve na assinatura de um quadro. Eis-me aqui e esta ndo sou eu, mas
uma outra, mas todas. Eis-me aqui, de brincos enormes e roupa vermelha, chamando
a atenc¢do para a mulher que sempre sou e que nio sou mais, fazendo-me mulher em
detalhes de adorno que sio apenas isso — adornos — a distrair os olhos do espectador,
para concentra-los na ilusdo pictérica que permite ao exagero a qualidade da
irrelevancia. Eis-me aqui, para transformar a mulher na possibilidade de sujeito
produtor — ndo mais apenas modelo — do efeito estético.

Teriam razio os que a achavam bonita, garrida, musa. Teriam razéo os que a
adulavam chamando-a caipirinha, sinhazinha. Teriam, porém, mais razdo, se a
tratassem sobretudo como artista e se, em seus discursos de critica, afastassem o
deslumbramento, que acabava por ir da mulher ao quadro, quando o quadro, os
quadros, neles mesmos e por tudo que representavam, esses sim mereceriam as
criticas, de louvagfo ou rejeigdo. Afinal, ninguém se referia, nos textos criticos, nas
apresentacdes de catalogos, nas notas aos jornais, ninguém se referia a gordura de
Di Caval-canti, 8 miudeza de tamanho de Portinari, a beleza de Ismael Nery. Também
ninguém se referia aos dotes fisicos ou ao vestuario da timida Anita.

E se a beleza pde mesa, genialidade ¢ fama, também pode a beleza por em
duvida o talento. Tarsila, entretanto, foi a beleza de seus quadros mais que a beleza
de seus vestidos, ou de seu rosto. O rosto belo de Tarsila que fica de heranga é o dos
auto-retratos. E ai eles ndo sio mais a mulher Tarsila, mas a pintura de Tarsila. Que
foi, ela mesma, vaidosa e complacente com a corte que lhe faziam, ndo havendo
registro, em sua correspondéncia ou entrevistas, de incomodo com o tratamento.
Mas ja isso também ndo importa, pois, por sobre o entorno das curiosidades
mundanas, o que se impods foi a memodnia estética de Tarsila.

E concluo, com uma dltima colagem. Retomo a pergunta que, anos depois da
efervescéncia dos primeiros momentos da revolugio geometrizante da pintura, Léger
fez ao critico brasileiro Sérgio Milliet: E que fim levou aquela linda Tarsila? — para
respondé-la com a sabedoria de um feminista avant la lettre, um “antropofago
paulista” citado pela critica de O Paiz, em 1929: Tarsila é o maior pintor brasileiro
(Revista de Antropofagia, 12 ago 1929).

TEIXEIRA, Lucia. Tarsila do Amaral, Muse du modernisme brésilien. Itinerdrios. Ara-
raquara, n. 14, p. 43-57, 1999.

a RESUME: Dans cet article, on analyse trois autoportraits de Tarsila do Amaral, en les
faisant dialoguer avec des critiques, des témoignages et des notes de la presse sur le
travail du peintre moderniste. On observe la construction figurative de Tarsila dans les
textes verbaux et dans les peintures, en analysant la praxis énonciative qui signale les
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conditions sociohistoriques et discursives de production des objets verbaux et picturaux,

aussi bien que les mécanismes de réception construisant, ensemble, une image de femme.
Pour ce faire, I’analyse considére, dans les tableaux, la configuration topologique, les
contrastes eidétiques et chromatiques, les procédés formels de contigiiité et de rupture, et
cherche, dans cette forme spécifique d expression matérielle, la génération d’un parcours
de contenu qui ne peut se constituer que dans cette matérialité elle-méme.

» MOTS-CLE: Tarsila do Amaral; Modernisme brésilien; praxis énonciative; analyse
sémiotique.
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