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Resumo

Nesta pesquisa pretendo ler em Portinari o seu “olhar da infancia” a
partir das obras delimitadas pela tematica do circo. O que estd em jogo
no acontecimento estético da leitura ¢ o estado de exce¢do onde se da
o surgimento da imagem poética como experi€ncia ndo antecipavel na
consciéncia de um leitor, esta relagdo com a obra ¢ compreendida
como intersubjetividade, conceito da fenomenologia de Merleau-
Ponty que relaciona o eu, o outro, o corpo ¢ a linguagem. Procuro
levantar questdes referentes ao processo de formagdo das imagens e
leitura. Como considerar o papel da memoria e da agdo criadora da
imaginacdo? Na obra a imagem constitui-se como uma realidade
imagética por si mesma? Qual ¢ o papel do leitor? E da obra? E a obra
um mundo com sua dindmica propria, que propde novas percepgdes

a0 leitor e o modifica em sua leitura-mundo?

Palavras-chave: leitura de obra visual, surgimento da imagem poética,
Portinari, infancia, circo, fenomenologia
Grande 4rea: letras, lingiiistica e artes

Area: artes



Abstract

In this research I intend to read in Portinari his "look of the childhood"
from the works delimited by the thematic of the circus. What is
happening to esthetic event in the reading is the state of exception
where the poetic image is rising as experience not anticipate in the
conscience of a reader, this relation with the art work is understood
like subject to subject experiencing among themselves, concept of the
phenomenology of Merleau-Ponty that relates the myself, the
otherself, the body and the language. I am going to raise questions
regarding at formation of the images and reading them. How can I
consider the paper of the memory and creative action of the
imagination? Is the poetic image in the art work constituted itself as
an image reality by itself same? What is the paper of the reader and
what is of the art work? Is it the art work a world with his dynamic
own, that proposes news perceptions to the reader and modifies to

reading-world it?

Keywords: rising the poetic image, Portinari, infancy, circus,
phenomenology
Grande 4rea: letras, lingiiistica e artes

Area: artes
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INTRODUCAO

Neste trabalho pretendo estudar Portinari na sua relagdo com o tema da infincia e suas
reminiscéncias. Para tal, empregarei a percep¢do fenomenoldgica na aproximagdo que fago do
fenomeno da leitura da obra de arte. Procuro por uma postura de leitura inspirada no problema
da époché ou método da reducdo fenomenologica que envolve uma suspensdo da atividade
natural de emitir juizos sobre as coisas e ir ao encontro da situacdo inicial, constante e final da
propria dependéncia do reflexivo em relacdo a uma vida irrefletida. Ndo se trata de retirar a
reflexdo do mundo, mas de tomar distancia e fazer aparecer “os fios intencionais” que nos
ligam a ele, revelando—o em sua estranheza e paradoxalidade. E um “voltar as coisas
mesmas”’, ao conhecimento que temos delas tal qual elas se apresentam a consciéncia, que ndo
estd isolada na medida em que ¢ entendida como consciéncia de algo. Suspender-se para
buscar o ato de perceber e aquilo que é percebido.

Tenho em vista a dimensdo singular envolvida na experiéncia de leitura; eu como
pesquisador, procurando mergulhar nela, observando, descrevendo e compreendendo o
fendmeno a partir do encontro entre leitor e obra. O que estd em jogo no acontecimento
estético da leitura € o estado de excecdo, no qual se d4 o surgimento da imagem poética como
experiéncia ndo antecipavel na consciéncia de um leitor, sua origem no aqui - agora com a
obra.

Este estado ¢ compreendido como um estar “entre”, ambito onde se pode observar as
tensdes e distensdes, revelagdes e ocultamentos suscitados na dialética leitor-obra, num tempo
fenomenoldgico, quando podem se manifestar as experiéncias latentes do leitor e as que o
autor “formou” na obra. A linguagem ¢ investigada no seu carater de novidade, no qual a
atribuicdo de sentido ndo ¢é algo dado, mas algo a se fazer na experiéncia do mundo, o que na
pintura manifesta-se como o irrefletido, o siléncio, o invisivel. A visdo mostra muito mais do

que ¢ visto e a inten¢do de significar na obra surge no momento em que ela ¢ vista, vai do



visivel ao invisivel, do que se mostra ao que se imagina. E procurar a pintura nio pelo que ela
nos mostra diretamente e sim pelo que ela tem de oculto, é uma tentativa de ndo matar o
mistério do mundo, porque o mundo é o que eu vivo, ndo aquilo que eu penso dele; estou
aberto a ele, me comunico com ele, mas ndo o possuo ele ¢ inesgotavel; é procurar o mundo
que se dispde em torno de mim no instante em que comega a existir para mim. Procurar na
linguagem da Arte o que ndo esta instituido, pronto e acabado; ¢ buscar um mundo nascente
na qualidade de instituinte.

Na leitura da obra de Arte procuro observar como se dd a experiéncia de
problematizag@o no encontro com a obra, uma parada no tempo, suspensio ou estranhamento,
que em linguagem cotidiana pode ser expresso como experiéncia do sei o que é isso e ndo sei
o que ¢ isso. Nesse encontro, trabalho com a no¢do de leitor-inventor, inven¢do de acordo
com Virginia Kastrup, ¢ um modo de entender o ato de conhecer e mobilizar processos
cognitivos como a memoria, percepcdo, linguagem, imaginagdo, etc., pode-se falar em
memoria inventiva, percep¢do inventiva; em Ser inventor que inventa problemas e ndo se
reduz a solucionar problemas pré-existentes. O problema da invencdo, aqui se aproxima da
busca de uma ontologia do Ser, porque no processo de inventar o Ser inventa-se a si mesmo,
invento ¢ inventor sdo resultados de uma invencgao.

Um olhar leitor inventor se colocando nessa experiéncia seria como um olhar a
espreita, porque ndo antecipa o que ird encontrar, como ird encontrar, o que denuncia uma
intencionalidade de busca aberta nesse encontro, o surgimento de um fendémeno num campo
perceptivo, que se estrutura numa abertura de possibilidades.

Esta estruturag@o ¢ entendida a partir da problematica do sensivel em Merleau Ponty.
Para ele, a pintura aparece como uma linguagem silenciosa. Para isso, recorro aos estudos
acerca da percep¢do, sobre a consisténcia da atividade do pintor, cujo trabalho e seus

resultados expressos se assemelham as preocupacdes da fenomenologia do fildsofo, que



destaca a pintura em seu papel de elucidag¢do ou revelagdo da busca da zona intermedidria ou
de indistingo entre sujeito e objeto.

Merleau-Ponty vincula a linguagem a atividade corporal. Toda atividade, seja
reflexiva ou néo, tem como fundamento a percep¢do do mundo. Na agdo cotidiana os gestos
inconscientes predominam sobre os conscientes. A busca da linguagem nascida de um corpo e
o estado nascente da percep¢do com as coisas mudas do mundo, pela linguagem indireta da
pintura, podem torna-las prestes a serem proferidas. A partir da percep¢do, o sujeito opera a
passagem do vivido ao pensado. Ela se constitui como solo para todo conhecimento, o mundo
fenomenologico € como fundag@o do Ser, ndo como uma explicitagdo de um Ser anterior, pois
a Arte ndo ¢ reflexo de uma verdade prévia, mas ¢ a realizagdo de uma verdade. E a busca do
sentido do mundo ou da historia em estado nascente.

O pintor pensa com a pintura. No pensamento de Merleau-Ponty, ela ¢ uma forma de
revelar a verdade porque ela é feita do mesmo tecido do corpo, do mundo e do sujeito; do
irrefletido, do silencio e do invisivel. Desse modo se d4 a passagem de uma filosofia da
consciéncia para uma filosofia do corpo e da percep¢do. Ha uma transubstanciacdo quando o
pintor d4 seu corpo ao mundo e o transforma em pintura. H4 que se reencontrar o corpo
operante e atual a partir do entrelagamento da visdo e movimento, do corpo ¢ mundo. O
filésofo e o pintor estdo diante do mesmo enigma da realidade, observado na seguinte
analogia usada por Merleau-Ponty em O Visivel e o Invisivel (p.20-21): quando a méo direita
toca a mio esquerda, qual toca e é qual tocada? Qual ¢ sujeito e qual € o objeto? Coloca-se o
problema da reversibilidade entre sujeito e objeto, a mio que toca e que ¢ tocada, numa
relacdo em que elas se alternam e a identidade esta sempre em vias de ocorrer numa sucessio
sem fim.

Para Merleau-Ponty toda reflexdo estd voltada para um irrefletido (um “retorno as

coisas mesmas”) o que significa voltar ao mundo anterior ao conhecimento. Ao falar do pré-



reflexivo, se faz referéncia a uma consciéncia de algo que o sujeito ndo conhece ainda
totalmente, constata-se ai uma anterioridade do involuntario com relagdo ao voluntario, do
invisivel com relagdo ao visivel. O nivel pré-pessoal é o corpo entendido como um
relacionamento com o mundo (corpo-sujeito). O “eu quero”, “eu posso” precedem ao “eu
penso”. Nossas intengdes estdo enraizadas nas intengdes corporais.

Por meio de um equilibrio dialético, Merleau-Ponty demonstra que no corpo ha o
entrelacamento da natureza e da cultura; a natureza submete meu corpo as coisas e este se
dispde receptivamente em relacdo a elas; a cultura abre dimensdes no entrelacamento corpo-
mundo e institui os niveis de realidade. O corpo nio tem o papel de passividade e inércia, mas
sim o de apresentar o nascimento da expressdo do comportamento simbdlico, além de colocar
o Ser em contato com o outro ¢ o mundo; pelo sensivel ele se ata as coisas e conduz a
intersubjetividade, porque o sensivel ¢ algo comum na experiéncia que se tem de si e do
outro. A obra de arte ¢ mediadora nesta relagdo porque ao ler, dentro do meu corpo, uma obra
nascida de um outro corpo, ultrapasso o meu universo de subjetividade para dar espago a
subjetividade do outro. Este é o poder da linguagem: o de jogar-me nas fronteiras de mim
mesmo, num movimento de intersubjetividade, nascido do valor que dou a linguagem e que ¢
participavel pelo artista.

Deve-se abandonar o tratamento do corpo como objeto que existe, “parte extra partes”,
ou seja, que s6 admite consigo mesmo e com outros objetos, relagdes exteriores e mecanicas,
tal como um ente matematico, isolado e manipulado, pois, além de estimulos e respostas, ele é
animado por relacdes que se estabelecem com o mundo.

Buscar o corpo numa experiéncia atual, exige que uma filosofia da existéncia se
instale na concretude do mundo, pois este corpo responde a situagcdes complexas. E neste
sentido que totalidade, globalidade e conjunto sdo nog¢des que se equivalem e Merleau-Ponty

lanca mao da nocdo de estrutura, quando o particular s6 encontra uma razdo de ser enquanto



faz parte de uma totalidade. Nosso corpo reage ao mundo de forma bem diferente daquela
imposta em laboratério. Trata-se de responder a situagdes complexas e ndo a estimulos
isolados. As condigdes artificiais de laboratério ndo podem ser consideradas como uma
“realidade bioldgica”, o organismo deve ser desafiado a atuar em contato com o meio € a
situacdo, onde ha a possibilidade de se ajustar a situacdo numa riqueza de adaptagdes.

No pensamento de totalidade ndo ha sensac¢do pura, ela jA vem acompanhada das
interagdes com o mundo. O pensamento da cor ndo é a cor no seu sentido pleno. Ha a
possibilidade de se pensar a cor destacando-a do mundo vivido, do comércio com o mundo,
numa tentativa de destacar sua qualidade especifica, mas esta ¢ uma atitude que faz
desaparecer o espetaculo, porque cor € relacdo com o contexto onde ela ¢ vista.

O corpo objetivo € o fisioldgico, anatdmico; o corpo fenomenal é como a expressdo e
a realizacdo das nossas intengdes, desejos e projetos. Nosso corpo ndo ¢ como um objeto no
mundo, nem o mundo como uma soma de objetos, mas € como o horizonte latente de nossa
experiéncia. H4 uma interagdo entre a iniciativa do sujeito e solicitacdo do mundo; a crianga
ao dirigir-se para um objeto ndo olha as maos, mas, como que atraida, ela vai direto a ele.

O homem ¢ também voltado para o virtual, langa-se em dire¢do a um projeto que se
vai delineando a medida que € posto em execucdo. Nesse sentido, o corpo situa-se no nivel do
vir-a-ser.

A fenomenologia € reaprender a ver o mundo. Anterior a todo conhecimento cientifico
ou filosofico, € a busca por um conhecimento direto da realidade que € original, espontaneo e
pré-reflexivo, e ¢ ponto de partida para os outros conhecimentos. O filésofo analisa a
percepcdo como ponte entre a consciéncia e o mundo exterior, ndo concebe a consciéncia
como construtora do mundo. E no horizonte da percepcio que se da a mediacio com o
mundo, isto quer dizer que ¢ um espago para uma consciéncia surpreendida aprendendo,

comprometida com a existéncia, € que tem na percep¢do uma zona intermedidria.



O mundo nio esta nas coisas, mas no horizonte das coisas, A filosofia de Merleau-
Ponty quer ficar nessa posi¢do entre a coisa € a consciéncia. A coisa ndo é tratada como um
“em si” ¢ da esséncia dela e do mundo permanecer aberta a nds, toda coisa s6 tem sentido
como sendo “para nés”. Ela nunca se dé inteiramente, se d& por perfis na estrutura objeto-
horizonte, a coisa dissimulada ¢ também, um meio para revelar-se. H4 um saber da coisa pelo
que ela nd3o manifesta e ¢ esse lado oculto da coisa e do mundo que excita o pintor, o visivel e
o invisivel sdo partes da mesma coisa.

A linguagem para o fildésofo é capaz de expressar através dos espacos “entre”, pelo
que diz e pelo que ndo diz. O ato de expressdo faz ultrapassar o universo dos objetos de uso, é
um transbordamento do real, ¢ o excesso de significagdo. A expressdo ndo € traducdo de um
pensamento claro, mas ¢ um ato criativo, a fundagdo de algo novo.

O trabalho do pintor € obscuro por ele desconhecer os caminhos que o levam a
realizagdo de um projeto poético, mas é um trabalho orientado, basta iniciar a obra que ele se
vé rodeado de sentido, como no ato da palavra.

Merleau-Ponty, ao inverter o idealismo platonico enraizando o cogito na percepgao,
pde em questdo a racionalidade e a certeza intelectual da filosofia transcendental, inicia a
busca por uma filosofia da reabilitagdo ontoldgica do sensivel. O olhar ¢ diferente de um
pensamento de ver, ¢ mais como um ver ser visto, no qual o enigma da visdo se faz no meio
das coisas.

O corpo na leitura marca, no Ser, a presenga do mundo, porque a experiéncia vivida
funda-se num ato perceptivo, no entrelagamento entre corpo ¢ mundo. A intencionalidade
como abertura do corpo ao mundo ndo pousa fixamente num ponto, mas antes ocorre como
modulagdo intencional (intencionalidade operante), posto que o campo de forgas aberto na

experiéncia estética da leitura mobiliza o conteudo reflexivo e o pré-reflexivo, para isso



necessita-se de um Ser sensivel com uma atengdo voltada para si e para o mundo, um Ser que
na experiéncia em ac¢io se encontra entre sujeito e objeto.

Olhar o mundo em encontro, se distancia de um olhar numa tnica dire¢do, mas realiza
um olhar multidirecionado, modulado pelas in-tensdes e ex-tensdes (forgas internas e externas
que mobilizam a totalidade cognitiva do Ser), misturando leitor e obra neste acontecer, se
aproxima mais de um olhar por meio de um caleidoscépio multidimensional, do que do olhar
por uma luneta.

O olhar do leitor inventor que vé a partir de um campo de forgas, também & um ver-se
“entre”, pressionado, deslocado, em estado de estranhamento, um ver que tensiona a obra e
tensiona a si. Um desejo de significar, que também ¢ in-tensdo e ex-tensdo, forcas de
espacializa¢do do encontro com a obra que inventa habitats, e ao ocupar espacgos faz conviver
num mesmo plano de for¢a a experiéncia do reconhecimento e da novidade na obra.

Na procura de ver este método concreto, posto em acdo eu delimito neste estudo um
tema e um artista, a partir do qual levanto os seguintes problemas:

A partir das obras de Portinari, que tém por tema a infancia e o circo, é possivel levantar
questdes referentes ao processo de leitura de obra e surgimento da imagem poética?

Como construir um olhar — leitor inventor, que va ao encontro do olhar - menino, em
Portinari?

E possivel observar, descrever e compreender como a imagem poética surge no espago
de confluéncia do olhar do leitor e do olhar do artista?

O surgimento da imagem poética da infancia na leitura das obras pode ser colocado
como o acontecimento de um ambito imagindrio? Este imaginario ¢ aberto pela ac¢do da
leitura? Ele pode ser encarado como resultado da fung¢do ludica da imagina¢do mediada pela
percepgao?

A escolha do artista Portinari se justifica pela importancia e significado para a Arte



moderna Brasileira, trata-se de um pintor polémico e eclético quanto aos estilos e tematicas. O
seu olhar critico-social ¢ conhecido, por exemplo, na tela “Os retirantes”, desveladora das
mazelas e contradi¢cdes sociais. Como criador de imagens o artista compartilha com a
sociedade as vdrias possibilidades de olhares, Portinari busca no seio da propria criacdo
direcdes que se contradizem, mas coexistem simultaneamente. Isto pode ser visto no homem
que foge da terra seca porque quer vida, um produtor semi-escravizado quase reduzido a maos
e pés. Nas criangas que também correm brincando como que seduzidas pela terra. Nestas
leituras estdo presentes o olhar-fome, o olhar — crianga, o olhar — festa, olhar — morte.
Coloca-se como desafio ler as obras de Portinari que tenham como tematica o

imaginario da infancia e do circo, sdo obras produzidas ao longo de sua vida que trazem
diversos momentos formais. Do total serdo escolhidas algumas, com a idéia de ilustrar um
percurso dentro da obra do artista, essas pinturas se enquadram em um conjunto que tem por
tema a ludicidade, nas quais o artista trabalha a infancia vivida em Broddsqui, no interior
paulista.

O elemento terra aparece com énfase nas cenas de brincadeiras, plantacdes, circos, etc...
O interesse de Portinari em pintar essa temdtica da terra fica evidente numa carta enviada a
sua colega da Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) Rosalita Candido Mendes de Almeida,
datada de 12 de julho de 1930, do periodo em que esteve na Europa, usufruindo do Prémio
obtido na ENBA, nela Portinari refere-se a paisagem infantil internalizada e expressa nos
circos como forte ligacdo com o espago.

Nos Circos o artista pde em suspenso as questdes da terra e desvela, a partir das
habitagdes que se faz dela, um olhar que revive na memoria a condi¢gdo humana de ser
crianga, esse estado de ser tdo singular, pde em jogo o imaginario na maneira de transformar o
espaco da brincadeira. A ludicidade modifica o espago por meio da liberdade humana de criar

cosmos no jogo, abrindo espacos imaginados em sua imensidao.



Essa faceta da obra de Portinari torna mais clara a percep¢do que temos dela,
humanista, denunciadora, lirica que mostra o artista aberto a receber a vida em sua
complexidade, politica, poética e outras mais. Realizo esta pesquisa, motivado pela imensidao
desse artista tdo conhecido no Brasil e no mundo, com uma obra ainda por ser explorada nas
possibilidades de leituras que oferece, e nas contribui¢cdes ao imaginario brasileiro, entendido
como “o conjunto de simbolos e atributos de um povo, ou de determinado grupo social”.
(Aurélio, dicionario eletronico, 2004)

Meu encontro com a obra de Portinari - artista inicia-se pelas questdes da ludicidade,
assim como, pelo meu encontro com Portinari — menino que ocorreu a partir da generosidade
do artista em compartilhar a condi¢gdo humana universalizada no imaginario da infancia. Sua
obra ¢ contextualizada num tempo — espaco especifico; no tempo fenomenolédgico da leitura, a
imagem poética surge na minha consciéncia de leitor- inventor, minha experiéncia do
imaginario da infancia ¢ suscitada pelo encontro do olhar-artista e do olhar-leitor.

Este conceito de imaginario da infincia se ancora na fenomenologia de Bachelard que
vé o imagindrio como fun¢do e produto da imaginacdo, para ele o imaginario é uma
experiéncia de abertura e novidade que mobiliza no psiquismo humano os conteudos
apreendidos pelos sentidos, pela imagina¢do, memoria, pensamento, etc. Posto isto, o
imaginario da infincia ¢ &mbito no qual agrega-se reminiscéncias € movimentos imaginativos
em dire¢@0 ao novo, quando um artista pinta uma infincia inicia um gesto que nos convida a
sonhar a nossa infincia, revivé-la, e até continua-la posto que ndo paramos com o gesto
iniciado por ele.

Esta pesquisa se caracteriza como qualitativa de cardter fenomenoldgico e tem em
alguns momentos, outros aspectos tais como: a procura de documentos imagéticos da obra do

artista e leitura de material escrito pelo prdprio artista que contextualize a importancia do



tema na sua obra, se configurando numa pesquisa documental e bibliografica que fundamente
a postura de leitura escolhida.

O primeiro momento serd uma tentativa de busca da multiplicidade de olhares em
Portinari, voltados sobre as questdes do homem, a contingéncia da vida humana, uma
condi¢do que se estabelece a partir da terra tendo-a como cendrio ou protagonista, o homem
posto na situagdo histdrica a transforma-la pelo trabalho ou brincadeira.

No segundo, o foco serd o olhar do artista para a infincia e sua poética sendo a terra
determinante de como essa infincia se torna visivel, muitas vezes conflitante como a infancia
da fome de “Retirantes” e a infancia da liberdade de “Pipas”.

Essas questdes da terra e da infancia desembocam no circo que serd tema tratado num

terceiro momento.



1° CAPITULO

Portinari, multiplicidades de olhares.

Portinari, filho de imigrantes italianos, nasceu na Fazenda Santa Rosa em Brodésqui
no interior paulista em 30 de dezembro de 1903. Em 1919 viaja para o Rio de Janeiro, em
1920 freqiienta as aulas de desenho figurado como aluno livre na Escola Nacional de Belas
Artes e em 1921 ¢ aprovado no concurso para a classe de pintura.

Comega a chamar atengo para a execugdo de retratos em 1924, quando envia para o
saldo Nacional de Belas Artes alguns destes retratos e a pintura “Baile na roga”, que foi

recusada.

imagem 1 — Portinari - Baile na roca - 1923\1924
Oleo sobre tela

97 x 134 cm

Colegdo particular



Trata-se de um tema de carater popular, o universo do caipira de Brodosqui,
internalizado na memoria do artista e pintado numa composicdo menos subordinada aos
moldes académicos. Esta tela apresenta uma distribuicdo ndo simétrica das figuras na busca
do movimento da danga, real¢ada pelo contraste entre areas escuras e claras, desenhando uma
diagonal divisora e dinamizadora da cena. O olhar ¢ conduzido das figuras dancantes num
primeiro plano para os tocadores sentados, relacionando musica e movimento. Dancam as
figuras e dancam também os olhares. Ao lado do sanfoneiro hé a figura de um senhor negro
que nos olha numa cumplicidade, o observador da tela vé a cena e ao senhor negro e este, por
sua vez, olha a cena e ao observador.

Esta obra ja aponta uma passagem para o espago moderno na pintura de Portinari, pois
quebra com a tematica cldssica, procedimento ja realizado pelo romantismo e, principalmente,
pelo realismo quando introduz o cotidiano na pintura, que antes era povoada pela mitologia
greco-romana e temas histdricos. De acordo com Zilio (1982) “Baile na roga” se aproxima do
impressionismo no que diz respeito ao emprego do tratamento pictdrico que elimina a
coincidéncia entre linha e cor.

Em 1928, Portinari obtém o prémio de viagem a Europa com o retrato de “Olegario
Mariano”, no qual retrata a figura envergando uma farda académica e coloca ao fundo o
brasdo da familia Carneiro da Cunha, emprestando a imagem um carater de nobreza e
interpretagdo idealizada.

No livro “Imagens negociadas”, Miceli (1996) discute a preocupag@o com a fabricacdo
e gerenciamento de imagens que uma elite tem, enquadrando o retrato no conceito de imagem
negociada. Ele faz seu estudo a partir dos retratos produzidos por Portinari e que representam
os diversos setores da elite cultural e politica brasileira. O valor dos retratos como negociag@o

se apresentam: “...moldados pelas expectativas de cada agente quanto a sua imagem publica



e institucional, quanto aos ganhos de toda ordem trazidos pelas diversas formas e registros

de representac¢do visual...” (MICELI, 1996, p.18)

imagem 2 - Portinari - Retrato de Olegario Mariano - 1928
Oleo sobre tela

198 x 65,3 cm

Museu Nacional de Belas Artes

Rio de Janeiro — RJ



Com este tema ele traz a tona as discussdes de carater sociologico, a partir do transito
entre representagdes visuais e demandas sociais, leva em consideragdo o contexto mais amplo
de busca de status pelas artes visuais e seus praticantes.

Nos retratos ora prevalece o teor oficial, ora os experimentos estéticos do artista, ora
um revelar das fei¢cdes dos fantasmas, desejos e censuras dos retratados. Para Miceli busca-se
a modelagem de uma imagem ajustada a necessidade de afirmacdo erdtica, estética e politica

“do retratado”, entdo:

[...] conviria abordar e analisar esses produtos, em particular os retratos, como um
repertdrio de informacgdes indispensaveis para a compreensdo dos projetos
concorrentes de uma constru¢do de uma imagem publica condizente com os niveis
de investimento e consagracdo [...](MICELI, 1996, p.21).

Olegario Mariano era irmdo de José Mariano Filho, homem rico, médico e grande
mecenas, nomeado diretor da Escola Nacional de Belas Artes em 1926. Olegario tinha 39
anos de idade em 1928, no auge de seu prestigio “literario, mundano e institucional”, havia
sido eleito para a Academia Brasileira de Letras, dois anos antes.

Sobre a importancia da relagdo de Portinari com Olegario Mariano, Antonio Bento
diz:

Segundo me confidenciou Alvarus (Alvaro Cotrim), Portinari deveu, sobretudo ao
prestigio do poeta a conquista tio cedo do prémio de viagem ao exterior. E que
Olegario freqiientava a casa Cavalier, onde praticamente era decidida a premiagéo.
Nesse tempo, Alvarus visitava assiduamente essa galeria e conhecia as tramas e
articulagdes em torno da outorga dessa bolsa, encarnecidamente disputada. (2003,

p.38)

Portinari freqilientava a residéncia do poeta e mantinha com ele um relacionamento de

artista predileto do mecenas. Ao falar dessa relacdo Miceli afirma:

[...] devendo-se sem duvida considera-lo como o esteio decisivo para o impulso ¢ a
orientagdo de sua carreira artistica na década de 20, seja mediante ajuda material e
afetiva, seja mediante, a promog¢do de seu trabalho junto aos juris do saldo, seja
mediante matérias e referéncias elogiosas plantadas na imprensa, seja enfim
mediante a encomenda de retratos e ilustragdes em jornais e revistas.
(MICELI 1996, p.31-32).



Fora das encomendas oficiais, o mercado de arte no Rio de Janeiro era bastante
restrito, a ilustragdo e o retrato desempenhavam um papel importante na sobrevivéncia dos
artistas, neste sentido, dadas as suas qualidades de retratista, Portinari era um dos poucos
artistas a viver de seu trabalho.

E possivel tecer uma relagio entre a obra “Retrato de Olegario Mariano” e “Baile na
Roga”, no sentido de fazer aparecer a tensdo vivida pelo artista no comeco da sua carreira.
Trata-se de duas telas que contrastam o popular e o erudito, o desejo de pintar o que se quer e
a imposicao de se ter um modelo.

Portinari, sem condi¢des financeiras, vivia na entdo capital do Brasil, procurando se
afirmar enquanto artista se mantendo da prépria pintura. Ele faz “negociacdes” e tem
consciéncia delas. Numa carta enviada a amiga Rosalita Candido Mendes de Almeida datada
de 12 de julho de 1930, ele mostra ter bastante clareza das concessdes feitas ao espirito

académico quando pintou esse retrato:

Mais tarde, ja concorrente ao prémio, tive de transigir novamente, tive de me
submeter a uma maneira de pintar - deixei de seguir minha vontade - amoldei-me ao
saldo pacientemente, até obter o prémio. Domestiquei a minha vontade dentro de um
ponto de vista visando sistematicamente um efeito. (PORTINARI,1930. Apud:
FABRIS, 1996, p.171).

Por outro lado, como era um artista preocupado com suas origens, ele produziu o seu
olhar quando expressou em “Baile na roca” a prdpria criagdo sufocada pelos padrdes
estabelecidos.

Numa entrevista concedida ao jornal “A Manha”, Portinari afirma que: “ - O
classicismo é uma feig¢do de arte perfeitamente eterna. Afigura-se como uma gramdtica, para
os que querem bem escrever” (O momento na pintura, jornal A manha 1926) '. Neste trecho
ficam evidenciadas as preocupagdes do artista com a técnica e com a fatura da pintura. Num
trecho seguinte ele esclarece as questdes ideologicas envolvidas neste fazer, levando em

«

consideragdo o meio onde habita, afirma que: “.. a arte brasileira so6 havera quando os

'PR-51/ letra e numero de classificagdo de documento sob guarda do Projeto Portinari.



nossos artistas abandonarem completamente as tradi¢des inuteis e se entregarem com toda
alma, a interpretagdo sincera do nosso meio” (Idem).

Os trechos referidos podem parecer contraditérios, no primeiro ele confirma a
importancia do classicismo e no outro pede que o abandonem. Entretanto, ha ai o desvelar de
um comportamento posto entre a tradicdo e a ruptura. Portinari vé no conhecimento da técnica
um caminho seguro as inovagdes, declarando a respeito desse conhecimento que: “ E preciso
conhecé-lo e pratica-lo. Para se poder pensar em obras renovadoras. De modo que constitui
o elemento de ordem, a norma constante para as revolugoes estéticas” (Idem).

De acordo com Zilio estas afirmac¢des que se contrapdem s@o uma constante no

trabalho do artista:

[...] o estilo de Portinari resulta da procura de conciliagdo entre duas visdes
antagbnicas de arte, isto é, de uma heran¢a ainda ligada ao universo estético
renascentista com a arte moderna. Nessa busca de compromisso, onde ora
predomina uma tendéncia, ora outra, a obra de Portinari em geral mantera
permanentemente a presenca da tradi¢do. (ZILIO, 1982, p.11).

Portinari concebe a viagem a Europa como um estudo da arte do passado, critica os
bolsistas brasileiros que fazem da estada 14 um prolongamento do seu trabalho de ateli€¢ no

Brasil, considerando que eles:

Isolam-se em “ateliers” improvisados e quase desnecessarios, relacionando-se
apenas com meia duzia de patricios do mesmo temperamento e acham que basta
encher telas de tinta, imitando este ou aquele grande artista superficialmente, para
que se tenham desincumbido das responsabilidades do prémio. (“Para o Velho
Mundo, em busca da Perfei¢do, 28 de maio de 1929) .

Declara que seus objetivos sdo: “/...] observar, pesquisar, tirar da obra dos grandes
artistas - do passado, nos museus, ou do presente, nas galerias - os elementos que melhor se
prestem a afirmacgdo de uma personalidade.” (I1dem).

Entre 1929 e 1930 Portinari vive na Europa e visita os museus da Inglaterra, Italia,

Espanha e radica-se em Paris em fins de julho de 1929. Por esse periodo conhece as obras de
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artistas como Giotto, Piero della Francesca, Fran Angélico, os renascentistas italianos, e
admira Matisse, Cézanne, Modigliani e Picasso.

Na Europa ao encontrar-se com as obras de grandes mestres, como Picasso, Portinari
compreende “que todos os estilos sdo contemporaneos” e que a derrubada dos valores
académicos deu ao artista a liberdade de transito entre as varias formas de pintar,
impulsionado por sua orientacdo intima o artista busca na tradi¢do “idéias” e ndo “ideais”,
demonstrando uma liberdade ante a historia da arte.

Portinari voltou ao Brasil com apenas algumas naturezas mortas e um nu, contrariando
o costume dos bolsistas brasileiros que voltavam cheios de pinturas, o artista apenas observou
e fez estudos, entrando em contato com as novas correntes estéticas e colocando as bases para
seu desenvolvimento artistico.

Ao tomar distancia do Brasil ele se aproxima da sua terra, passa a ser mais consciente
dela, a pensd-la com mais for¢a e determinacdo, retomando o gesto de “Baile na roga”,
nascida do sentimento de “pintar minha gente”. Na carta enviada a amiga Rosalita o artista

comenta:

[...] Quando comecei a pintar senti que devia fazer a minha gente e cheguei a fazer
“o baile na roga”. Depois desviaram-me e comecei a tatear ¢ a pintar tudo de cor -
fiz um montdo de retratos, mas eu nunca tinha vontade de trabalhar (...) A paisagem
onde a gente brincou a primeira vez e a gente com quem a gente conversou a
primeira vez ndo sai mais da gente, e eu quando voltar vou ver se consigo fazer a
minha terra. (PORTINARI, 1979. Apud: Fabris, 1996, p.27).

Pode-se ter uma idéia da transformacdo que a Europa promoveu na consciéncia do
pintor, tornando relevante o que antes era algo difuso, a sua busca pela identidade, pelas
questdes da existéncia individual e coletiva que liga o homem ao presente, ao seu tempo,
revolvendo sua imagem naquilo que € sua origem, imagem esta que em Portinari esta
relacionada com a terra. Na entrevista concedida ao jornal Folha da Noite, o pintor afirma

que:

[...] - Sou paulista, nascido em Brodoésqui. Se tenho vivido fora de Sdo Paulo, nunca
deixei de lembrar na tela das paisagens e dos tipos que impressionaram minha



infancia [...]. Nasci no meio de fazendas de café. O campo foi a base plastica da
minha inspira¢do. Se no inicio a Escola de Belas Artes e outros preconceitos me
levaram aparentemente para caminhos diversos, o campo, o céu livre, a terra, as
figuras do trabalho rural, voltaram sempre a se manifestar nas minhas preocupagdes
criadoras. (“Portinari, Paulista de Brodowski, vai mostrar a S. Paulo os seus ultimos
trabalhos”, Folha da Noite, Rio de Janeiro, 20 de novembro de 1934) °.

Ao ver sua terra a distancia, Portinari descobre valores que o remetem ao sentimento e
a memoria; intentos internos num movimento de busca do originario. Esse sentimento de
pertenga faz o artista refletir o homem em sua condi¢do social, cuja arte deve ser feita para
esse homem, ele tem que sair de sua ‘7orre de marfim’. A arte tem um papel de transformagao
social e constru¢do de uma identidade. Sua pintura deve ser direcionada para o homem na
vida, na sociedade, para uma consciéncia de que se vive ‘entre eles’ e ndo ‘com eles’. Antonio

Bento define este momento como:

Esta necessidade de voltar-se para o Brasil foi uma constante na geragdo dos
pintores brasileiros de vanguarda que iniciaram a carreira artistica apds a semana de
Arte moderna de 1922. O movimento comecou a partir de 1925, com os trabalhos da
fase Pau-Brasil de Tarsila, e as pinturas de temas cariocas de Di Cavalvanti. Ja em
Portinari, nasceu principalmente da saudade de sua terra, sobretudo de Broddsqui,
tdo presente em seu coracgdo, ¢ da necessidade profunda de afirmar-se como um
criador de formas na arte de seu pais. O jovem pintor foi entdo irresistivelmente
levado a volver os olhos para o Brasil, ndo somente quando se encontrava na Italia,
de onde seus pais vieram, como ja anteriormente em Paris, pela saturacdo que lhe
adviera apos a contemplagdo demorada da arte européia. (BENTO, 2003, p.59)

A questdo da busca de uma identidade por Portinari corresponde a problematica da
criagdo de uma arte brasileira, vivida pelos modernistas que refletiam em torno de uma
conceituagdo da cultura brasileira, ndo se limitando a assinalar influéncias, mas também
preocupados em demarcar uma contribui¢do, propriamente brasileira na busca de uma
singularidade cultural.

No modernismo, esta questdo da identidade, se coloca pela primeira vez num contexto
que envolve o conjunto de produgdo artistica voltado para agdes comuns e um programa
teorico. H4 neste momento uma busca por atualizarem-se, tendo como referéncia a arte

européia do periodo das revolugdes estéticas do inicio do século XX, sem perder de vista os
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condicionamentos econdmicos, sociais e culturais da sociedade brasileira, impostos a
producdo de arte. Coloca-se ai uma reflexdo acerca da identidade na busca de uma definicao:
que sentido expressivo a arte ocupa na cultura na qual ela se define e forma, levando-se em
consideragdo os aspectos culturais e histéricos, globais, locais, e sua caracteristica de
expressar o universo simbdlico de um povo?

No periodo de mudancas do inicio do século XX, a Europa vive uma aproximacao
estética com as outras culturas ditas “primitivas”, como por exemplo a influéncia das
mascaras africanas, antes de interesse apenas etnoldgico. No Brasil esta relagdo ¢ um retorno
a um elemento constituinte de sua propria historia.

A antropofagia modernista gira em torno da questdo da identidade cultural e se volta
para as tradi¢gdes culturais ndo-européias, constituintes da nagdo brasileira: “fupi, or not tupi
that is the question?”

No Brasil a diversidade cultural e racial propde aos artistas ndo somente temas
brasileiros, mas certo ‘espirito brasileiro’, uma visdo que o Portinari expressa em esbogo ja

em 1926 na entrevista dada para “O Jornal”, quando afirma:

Nao temos ainda, uma arte brasileira[...]. Estamos em pleno periodo de formacgdo
[...]. Mal saimos do periodo de caldeamento, ¢ este foi o menos regular possivel,
com diversos contigentes, desde o africano ao europeu]...]. (Portinari, Paulista de
Brodowski, vai mostrar a S. Paulo os seus ultimos trabalhos, Folha da Noite, Rio de
Janeiro, 20 de novembro de 1934)*.

Para Annatereza Fabris, uma das caracteristicas de Portinari é a busca de uma
imagistica nacional, na qual o tematico ¢ o formal se fundem para expressar uma realidade
brasileira. O nacional ndo ¢ visto por meio da visdo ufanista e oficial das elites brasileiras
daquele momento histérico, mas, é posto como uma visao critica deste nacionalismo, neste
sentido, uma arte brasileira € o conjunto de muitas visdes, por mais contraditdrias que possam

ser, desta maneira:

Portinari contribuiu para a plasmagéo de uma estética brasileira porque soube ‘ver’ o
Brasil e traduzi-lo plasticamente. Exigir mais do que isso, seria exigir algo que nos
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mesmos ndo conseguimos ainda definir, mas, sem duvida, Portinari nos forneceu
elementos que nos permitirdo erigir a idéia de uma arte e de uma estética brasileiras.
( FABRIS, 1990, p.40).

Na iconografia das imagens modernistas ¢ constante a presenca da paisagem e do

homem brasileiro, diferentemente da arte francesa, na qual o homem e a paisagem natural ja

tinham sido tratados com freqiiéncia na arte tradicional. No modernismo brasileiro esta

tematica estd atrelada a uma sistematica posi¢cdo em relacdo a cultura brasileira; a paisagem e

0 homem se tornam uma possibilidade metaforico-pictorica da visdo cultural. O modernismo

exprime o imaginario® brasileiro buscado a partir de sua origem. A paisagem transposta para o

plano da pintura engloba, a paisagem natural e a paisagem urbana num sentido de

temporalidade: o campo ¢ posto no valor de passado, ligado a infancia do pais e a infancia

pessoal do artista, como no caso de Tarsila e Portinari; quanto a cidade, incorpora o presente e

suas transformacdes sociais € economicas. Em relagdo a importancia deste retorno no trabalho

de Tarsila, Zilio diz que:

Existe, no entanto, na ingenuidade deliberada da pintura de Tarsila, uma
identificacdo entre sua infancia e o populismo do modernismo, isto ¢, a canalizagéo
do vivido no mundo da fazenda, com sua vegetagdo, a mitologia dos escravos, as
cores das habitacdes interioranas e a sua intengdo de elaborar esses elementos em
signos. Ha nessa incorporagdo a permanéncia da alegria de uma infancia feliz na
delicadeza cromatica e na imagina¢do dos elementos decorativos; a subjetividade
que transparece ndo ¢ apenas onirica, mas uma ingenuidade de quem percebe o
mundo ‘com olhos gulosos’, onde a pintura se d4 como numa brincadeira, num jogo
infantil que envolvesse inventividade e trama na manipulagdo de elementos.
(ZILI10,1982, p.82-83).

Para Mario de Andrade, no prefacio para o catdlogo da exposigdo realizada em 1939

no (Museu Nacional de Belas Artes) MNBA, Portinari parte da natureza para encontrar a

forma, o que explicita de que maneira o artista construiu uma iconografia:

O que ele pretende ¢ primordialmente a forma [...]. Ndo é pela intengdo de fazer
nacionalismo que ele se aplicou aos seus temas favoritos, o café, o morro,
brinquedos infantis, o S3o Jodo, a jangada. Tais assuntos nascem apenas de uma
circunstancia imperiosa de sua personalidade; ¢ ele os deforma, os sintetiza,
principalmente sem a menor preocupagdo documental. (ANDRADE Apud: Bento,
2003, p.342).

* Segundo o dicionario Aurélio Imaginério € (3): o conjunto de simbolos e atributos de um povo, ou de

determinado grupo social.



Na pintura de Portinari a realidade do mundo ¢ transmutada em realidade pictérica, os
elementos da gramadtica visual (formas, cores, linhas, etc...) assumem um arranjo carregado da
natureza da cultura, ou seja, a tessitura cromatica, os ritmos criados, o espago pictorico
resultam de um fazer que é engajado no viver, a pintura assume o tempo na medida em que
seu presente retoma um passado, cria um atual ao mesmo tempo que se lanca em diregdes
ainda nio conhecidas. Este movimento de temporalidade ¢ caracterizado por uma retomada e
criagdo de cultura e ¢ dentro dele que Portinari busca relagdes com a historia da visualidade,

que Tadeu Chiarelli define:

O experimentalismo de Portinari, quase um sindnimo de seu virtuosismo, portanto
estd preso ao assunto, ao saber artesanal e sobretudo, a propria historia da arte que o
antecedeu. Assim sé pdde se transformar e criar novas possibilidades dentro dos
codigos ja estabelecidos da histéria da arte. Sua liberdade de experimentagdo — e
aqui € possivel remeter a liberdade da pesquisa estética propagandeada pelo
modernismo de Mario de Andrade-, se constrange ao limite preestabelecido pela
histéria das experimenta¢des estéticas e artisticas que antecederam sua produgao.
(Chiarelli, 2007, p.189,190.)

A experimentacdo pictdrica de Portinari para Mério de Andrade resulta na criagdo de
um imaginario, por que as formas estio ligadas a sociedade de seu pais: “Se é certo que ele
parte da natureza para encontrar a forma, ndo é menos certo que em cada forma achada ele
encontra o Brasil” (ANDRADE Apud: Bento, 2003, p. 343).

Ao voltar da Europa Portinari tende rapidamente para o modernismo, a essa altura ja
existe um espago moderno caracterizado no Brasil, ele acrescenta novos pontos de vista a
pintura social “engrossando o movimento” dessas questdes. Encontra no seu pais um cenario
no qual o modernismo esta razoavelmente incorporado a vida cultural brasileira e hd um tom
politizante no momento social brasileiro, que ele se apropriard ao abordar temas da primeira
fase do modernismo como a paisagem, o homem, o trabalhador rural, as figuras populares e as
cenas infantis.

Passada a primeira fase do modernismo no Brasil e tendo como marco a semana de 22,

Portinari se destaca na década de 30 como uma figura importante. Dada a sua experiéncia



como pintor académico e posterior pesquisador dos novos principios artisticos, coloca com
clareza que a nova arte € resultante da busca de uma nova estética e ndo do desconhecimento
das regras e padrdes classicos. No caso brasileiro, essa nova arte vem também, com a idéia de
constru¢do de uma nova mentalidade da cultura brasileira, num momento de grandes
transformagdes, quando o Brasil agrario passa rapidamente para um processo de
industrializaco.

Em 1922 o foco era destruir, polemizar, a fim de introduzir a nova arte no Brasil, no
segundo momento o interesse era consolidar as conquistas, ndo se tratando de uma pura
importacdo de estilos e valores estéticos, mas de uma busca da consciéncia historica do
proprio pais que relaciona a estética e a politica num sentimento de pertenga, que liga o
homem a propria terra em seu sentido historico.

As revolugdes estéticas na Europa se caracterizaram por uma oposi¢do as instituicdes
do estado, por exemplo, os impressionistas buscaram sua legitimagdo no espago artistico
através da criagdo de saldes independentes, fora da tutela do governo. A arte moderna no
Brasil, durante a década de 30, teve outra relacdo com as velhas instituigdes culturais

governamentais, buscando renova-las:

Isto mostra, sobretudo, o poder do Estado no Brasil como veiculador ideologico,
colocando-se de tal maneira presente, a ponto de parecer impossivel qualquer opgdo
fora dele. Se, para a arte moderna, essa convivéncia oficial possibilitou sua
afirmacdo definitiva e uma divulgacdo mais ampla, para o governo a recompensa,
além do prestigio oriundo da ‘magnanimidade’ do mecenato, foi a conquista de uma
imagem dindmica e modernizadora. Imagem ndo radical é claro, pois ao mesmo
tempo os académicos também eram amparados.(ZILIO, 1982, p.58).

A arquitetura moderna também tem seu espaco reservado neste periodo, apesar de sua
presenca em 1927 com Warchavchik em Sao Paulo, ¢ na década de 30 que ela chega aos
prédios publicos. Um dos marcos deste momento ¢ o prédio do Ministério da Educagdo e
Saude no Rio de Janeiro, projeto de Lucio Costa e uma equipe formada por Carlos Ledo,

Ernani Vasconcellos, Affonso Eduardo Reidy e com participagdo do entdo estagiario Oscar




Niemeyer ¢ do paisagista Roberto Burle Marx, assessorados pelo franco-sui¢o Le Corbusier.

Para este edificio, Portinari executa em 1938 um conjunto de murais com o tema do ciclos
econdomicos da historia do Brasil, o artista faz aparecer como figura central o trabalhador
representado com deformacdo anatémica, com o destaque das maos e pés, cuja condi¢do
historica deste trabalhador ¢ acentuada, alcancado o conjunto uma destacada significagdo

social.

Uma contextualizacdo do tema do trabalho em Portinari

imagem 3 — Portinari - Mio de garimpeiro - 1941
Desenho a carvao sobre papel

39x 30,5 cm

Colegdo Particular

Para Antonio Bento o tratamento dado a tematica do trabalho no prédio do ministério
da educag@o e cultura permitiram a Portinari apresentar uma visdo precisa da cultura nacional,

pois: “Imprimiram ainda um indiscutivel conteudo socioldgico a obra do artista. Levaram-no



a ter uma nog¢do global do Brasil como um todo geogrdfico, antropologico e social”
(BENTO, 2003, p.78)

Em Portinari a deformagdo expressiva denota a for¢a do trabalhador em ligagdo
teltirica como o pé plantado na terra, refletindo ndo uma apropriagio estilistica simplesmente,

mas, uma consciéncia social diante do homem:

Oswald de Andrade fala em ‘idilio tragico de Brododsqui’ porque distingue duas
vertentes na nascente pintura social de Portinari: uma citadina, tipificada por ‘O
operario’, outra rural, na qual se inscrevem Mestico ¢ Preto de Enxada. (Fabris,
1996,p.34).

imagem 4 — Portinari - Operario - 1934
Pintura 6leo sobre madeira

32x39cm

Colegdo Particular

A luta de classes expressa em O operdrio, ndo ¢ vista em Preto de enxada, em funcio
de Portinari — menino, ainda espalhar-se pelo campo, pela terra, enchendo de sentimento

“idilico” o espaco onde se encontra em germe o sentimento de “revolta”.

A luta de classes penetrou em Portinari, mas no campo, onde ocorreu ¢ armou
arapucas na sua infincia maravilhada, ainda ndo se fez sentimento. O trabalhador
ainda olha bestificado para o latifindio em arranjo ideal, longe da célula comunista
que o espera e que ja hoje o empolga. (“O pintor Portinari”’; Oswald de Andrade.
Diario de Sdo Paulo, 15-12-1934)°.
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No que diz respeito ao tema do trabalho Annatereza Fabris descreve quatro esquemas

essenciais no trabalho de Portinari:

A escolha racial incide no negro; A tendéncia ao monumental; O agigantamento da
mio, simbolo da for¢a do trabalhador; A ligacdo do trabalhador com a terra,
expressa pelo pé grande, solidamente plantado no solo. (FABRIS, 1990, p.108).

Esta tematica do trabalho se apresenta no periodo de um governo populista, mas nao

podemos “reduzir” Portinari em um pintor oficial dada a complexidade da sua obra. Na visdo

oficial, este trabalho ¢ exaltado como fonte de riqueza da nag¢do, mas Portinari dirige a ele um

olhar pessoal.

[...] o tema do trabalho — o denominador comum do populismo -, através dele,
Portinari denuncia a falsa eqiiidade do pacto populista. Nos discursos de Getulio
Vargas, todas as categorias sociais sdo consideradas igualmente trabalhadoras. Nos
painéis de Portinari, aparece uma Unica categoria de trabalhadores: a massa
marginal, o proletario. Rompe-se, portanto, o pacto capital/trabalho, na medida em
que o negro ¢ al¢ado a simbolo do trabalhador bragal brasileiro. (FABRIS, 1990,
p.125).

A pintura de Portinari € representativa na segunda fase do modernismo, ¢ ele o artista

que mais recebe encomendas governamentais, por conta disso pesa sobre ele a critica de

pintor oficial de um governo populista, mas:

Nao se pode dizer, no entanto, que tenha havido uma estética oficial, se
compreendermos por tal um estilo que o poder adota ¢ o impde. Ndo se pode,
portanto afirmar que Portinari tenha sido um pintor oficial ou que tenha na sua
pintura, feito propaganda dos ideais governamentais. O que houve foi uma
recuperacdo por parte do poder da tatica adotada pelo movimento modernista, onde
o governo utilizard o apoio a Portinari como exemplo do seu mecenato. (ZILIO,
1982, p.112).

A escolha da figura do negro no trabalho de Portinari se coloca dentro de um contexto

bastante polémico da nossa historia, a pesquisadora Tania Regina de Luca, na andlise que faz

dos artigos da Revista do Brasil nas décadas de 10 e 20, evidencia o pensamento da

intelectualidade do inicio do século XX, nutrida em teorias deterministas de cunho racial,

climatico ou cultural. A partir desse pensamento, tido como verdade cientifica, cindiam a

humanidade “em grupos, aos quais eram atribuidos valores bioldgicos, psicologicos, morais



e/ou culturais intrinsecamente diferentes” (LUCA, 1999, p.156-157). Seguindo essa linha de

pensamento existiam autores que:

[...] insistiam em vincular o avango do pais ao branqueamento da populagio,
maneira eufemistica ndo apenas de reafirmar a inferioridade de indios e africanos,
mas também de expressar duvidas quanto as chances efetivas dessas etnias
abandonarem um estagio mental inferior e assim participar do esfor¢o de construgéo
nacional. A viabilidade da nagdo parecia depender da natureza da interpretacdo dada
ao secular problema da mesticagem. (DE LUCA, 1999, p.165).

Com a idéia de inferioridade, a elite brasileira transforma em contetido racial o que ¢
um problema social, resultante de um sistema de produgdo adotado pelo pais por séculos. Esta
elite tem um projeto para afirmar uma imagem de pais branco, negando o direito ao negro na
participacdo da historia do pais, procedimento contraditorio, j4 que a historia ndo se apaga.
Contrariando este procedimento, Portinari expde esta consciéncia tensa dos conceitos raciais
provenientes dessa elite, ao escolher o negro nas suas telas como uma figura ideologica. Este
preconceito pode estar evidenciado na exclusdo da tela café em 1939 da exposigdo
internacional de Paris, quando a apresentou para representar o Brasil. Foi com este trabalho
que o artista obteve a 2° mencdo honrosa do Carnegie, nos Estados Unidos e que o colocou
como artista internacional na histéria da arte brasileira, quando ele teve seu momento de

maior sucesso.

Agora, ele ndo seria apenas o pintor preferido da maioria dos intelectuais, ou o
retratista requisitado. Portinari passa a ser também convidado pelo governo para a
realizagdo de diversas encomendas e, finalmente, se tornard um artista de renome
nacional. (ZILIO, 1982, p.95).

Fabris considera que no inicio da republica, logo apds a aboli¢do, o Brasil passou por
um processo agitado de urbanizagdo e inicio de industrializagdo. O modelo republicano
instaurado ndo conseguia dar conta dos problemas sociais que se impunham. Mas a
explicacdo dada pela elite era facil: “A miscigenacdo tinha produzido um povo preguicoso,
ocioso, indisciplinado, pouco inteligente: os negros e os mestigos, inferiores biologicamente,

eram os responsaveis pelas perturbagoes sociais”. (FABRIS, 1990, p.132). O



“branqueamento” da sociedade brasileira foi um incentivo para a imigragdo de europeus, ¢ a
exclusdo da entrada no pais de “individuos humanos das ragas de cor preta”, como proibe a
Lei no. 209, de 1921. As autoridades da psiquiatria, na figura da liga brasileira de Higiene
Mental (fundada em 1923 por Gustavo Riedel), verificam que “a populagdo negra e mestica
era mais atingida pelas doengas mentais de origem toxico-infecciosa (notadamente a sifilis e
o alcoolismo)” e defendem idéias eugénicas e racistas a partir da identificagdo dos problemas
dos “ndo-brancos”. (FABRIS, 1990, p.132).

Era bastante comodo apelar para o conceito absurdo da idéia de racas para justificar as
precarias condi¢des de vida do trabalhador brasileiro, em sua maioria composto por mesticos
e negros ex-escravos. O tema da inferioridade racial resolve o problema de classes na medida
em que nega o problema.

E nesse contexto que se situa a produgdo de Portinari, isso ndo quer dizer que ele faca
uma leitura isolada da problematica social posta para o negro, mas ao escolhé-lo como
simbolo do trabalho coloca uma dupla afirmag@o: social e racial. “... o negro é forte enquanto
classe social e enquanto etnia: forte (mesmo) na alienagdo, forte (mesmo) na
discriminag¢do”. (FABRIS, 1990, p.134).

A figura do negro e do mestico na producdo artistica de Portinari surge como um
aspecto ideologico do trabalhador explorado, como o brago que impulsiona a economia
brasileira “simbolo de um proletariado em oposi¢do a ordem (branca) vigente”. (FABRIS,
1990, p.85).

O gigantismo da figura do trabalhador e o procedimento plastico de deformacdo das
maos e pés trazem uma exaltacdo dele, mostrando a sua forga e vigor que sdo empregados em
fun¢@o de um outro. Um trabalho alienado, mas que pode ser usado em proveito dele se vier a

tomar consciéncia desta alienacao.



Percurso fenomenologico de uma leitura do tema trabalho

imagem S — Portinari - Preto de enxada - 1934
Pintura a dleo sobre tela

100 x 81 cm

Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand
Sao Paulo, SP

Em Preto de enxada ha a figura de um trabalhador negro repousando sobre sua enxada.
Este trabalhador ndo olha diretamente o observador, mas olha para um nfo sei onde, este
aparecer denuncia um olhar que ¢ definidor deste personagem, seus pés grandes, descalgos em
contato com a terra, seu corpo que com for¢ca modifica a terra, esta parado, em repouso.
Encontra-se quase em suspensdo, pois esta alheio ao trabalho, a enxada ¢ segurada com vigor,
mas ndo ¢ um instrumento de trabalho, serve como um instrumento de apoio.

O que a pintura mostra ¢ algo mais que a existéncia fisica de corpo do trabalhador
objetivado pelo olhar de um outro, que procura nele apenas qualidades exteriores € mecanicas,

corpo braco, corpo perna, corpo partes de uma maquina de trabalho. Mas ¢ possivel



considera-lo um corpo diferente disto, um corpo num movimento empatico, pois se me
considero um corpo sujeito, € este outro para mim nao ¢ apenas coisa-objeto, ele também ¢
sujeito, eu posso adjetiva-lo com qualidades de sujeito que também possuo, como um corpo
expressivo, falante, pensante; um alguém que sente. O que estara pensando este corpo deste
trabalho e de si mesmo? Sera que tenho condi¢des de pensar o que este corpo identifica
consigo mesmo nesta situacdo e espago, sera que ele ndo tem a necessidade de buscar-se?

O tamanho dos pés que tocam a terra no mesmo plano da enxada que também repousa
no solo denota uma ligacdo entre este corpo, a terra ¢ a enxada, mas a atitude de usa-la ou
ndo, faz referéncia a sua liberdade de sujeito, percebedor de si e possuidor de um outro olhar
sobre si mesmo, isto porque exercito uma operacdo de deixd-lo aparecer para mim como
sujeito, diferente de um olhar externo a ele. Por exemplo, se eu realizasse um olhar
econdmico, o abstrairia da sua condicdo total de ser no mundo, coisificando-o no trabalho e
tornando-o como um corpo ferramenta do processo de producdo da riqueza extraida da terra.

Nesta imagem da obra café hé a indicac¢do da repeti¢do de uma agdo: carregar sacos,
enché-los e suspendé-los do chdo, os corpos que executam estas agdes chamam a atencdo pela
forca e ritmo com o qual realizam as suas agdes. S0 corpos dedicados ao trabalho de
modifica¢do de uma geografia. Uma diagonal descreve e divide a obra em dois espagos: na
parte debaixo observo o ritmo de corpos no trabalho e na outra parte identifico os campos
plantados que quebram a barreira da obra ao propor um movimento para fora dela,
movimento este evidenciado pelos pontos de fuga, situados fora do quadrante da imagem. E
esta perspectiva que dinamiza e estrutura as figuras numa composi¢do ritmica, como uma
dancga. Cada corpo esta situado num ponto preciso o que confere a sensacdo de estabilidade e
fixidez na terra, acentuada pelo volume e tons de ocre com qual estes corpos sdo pintados,
estdo com os pés em contato com o solo relacionando corpo e terra. Do ponto de vista da

figura a esquerda do observador, proximo de vdrias sacas de café acima, os corpos estdo para



o trabalho e sdo vistos como pegas de um todo, corpo maquina de colher e de carregar sacos,
isto porque, a figura ndo compartilha da mesma relagdo com a terra, a bota deste personagem
lhe protege o pé e o isola de um contato com o solo, a mio erguida deste corpo,
energicamente, numa posi¢do de mando, parece ordenar ao trabalho, desconsiderando que os

outros corpos tenham qualquer outra possibilidade fora dele.

imagem 6 — Portinari - Café - 1935
Pintura a 6leo sobre tela

130 x 195 cm

Museu Nacional de Belas Artes

Rio de Janeiro, RJ

E intrigante a presenga de uma figura de mulher, logo abaixo deste, sentada proxima a
pilha de sacos, ela esta fora do movimento de trabalho, mas parece que compartilha dele pela
vestimenta e pés no chdo, pode até ser que esteja em descanso, ela observa todos os outros
envolvidos em tarefas, mas o seu descanso lhe d4 um tempo para permanecer ai sentada numa
tarefa incomensuravel de observar. Sua posi¢cdo também, revela uma outra possibilidade: o

ndo trabalho, que ai ¢ um movimento voluntdrio nascido de uma decisdo dela mesma, cuja



contrariedade entre o corpo do trabalho e do corpo do ndo trabalho é refor¢ada pela figura que
ordena o trabalho, enquadrando estes corpos como maquinas e desconsiderando neles outros
possiveis, como por exemplo: seres pensantes, criadores, corpos que decidem o seu lugar no
mundo.

Na obra o Ser do trabalho aparece de forma coletiva, no trabalho coletivo. Ha ai um
outro caminho que se desenha na relagdo entre a figura dos trabalhadores e o trabalho. Na
estruturacdo do campo composto na obra, destacam-se de um fundo terroso as figuras que se
unem na qualidade da semelhanga (tratamento da cores em que estdo pintadas e
principalmente repeti¢do de gestos; agachar, levantar, carregar), elas estdo identificadas em
atividades do trabalho tematizado no quadro, a figura da mulher sentada em primeiro plano a
esquerda proximo a sacas de café, apresenta uma diferenciacdo neste campo, ela contrasta
com as outras figuras que exibem movimento fisico; nesta relacdo de diferenciacdo ou
identificacdo considero a intencionalidade de um Ser individual que se adjetiva, exibindo
qualidades de conhecedor, buscador, exercendo uma liberdade de realizar-se, portanto este
movimento ¢ estruturador de uma identidade possivel, na medida em que este Ser se
reconhece por meio de uma relacdo dada pela sua percepcdo, na qual ele se diferencia ou se
identifica com este trabalho, porque sabe que nio € objeto, ou, porque se diferencia de outro
Ser, se reconhecendo como um espago de singularidade.

No processo de conhecer o Ser corporificado verifica o mundo e se percebe o
interventor, o criador e o transformador. Nesse movimento se identifica ou se diferencia o que
permite e sinaliza a este corpo uma identidade, isto ndo ¢ tranqiiilo, pois a direcdo deste corpo
ao mundo € construtora de questionamentos. O que ¢ isto que vejo, toco, apalpo, enlaca-me e
enlaco? O que isto que conheco? E este outro ao meu lado, quem &?

Ao reconhecer em si um espago de subjetividade, e permitir reconhecé-lo num outro

Ser, abrem-se as vias para se estruturar enquanto identidade possivel neste movimento



intersubjetivo. E estes corpos que figuram na obra apresentam muito mais do que uma
realizacdo de tarefas, mas em conjunto pdem em suspenso as condigdes destes seres e nos faz
pensar sobre a sua existéncia possivel, ou seja além deste trabalho estes corpos podem ser

algo mais?

O tema dos retirantes e a série biblica

O didlogo de Portinari com a obra de Picasso, ja estabelecido ao longo dos anos 30 ¢
renovado com Guernica. A sua influéncia aparece com forca na série biblica, encomendada
por Assis Chateaubriand para a sede paulista da Radio Tupi. No conjunto das obras observa-
se a influéncia do estilo de Picasso, apesar do artista ndo perder o seu estilo pessoal, como

pode ser visto na monumentalidade manifesta em outras telas de outros periodos.

imagem 7 — Portinari - A ressureicio de Lazaro - 1944
Painel a témpera sobre tela

150 x 300cm

Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand

Sao Paulo, SP



Na ressurreicdo de Lazaro de 1944, as figuras humanas se espremem na tela, elas sdo
agigantadas, monumentais, quase que sufocadas pelo espago. O timulo sufoca o defunto e as
figuras das mulheres. Num movimento formal da tela para o espagco exterior, as figuras
forcam as barreiras da sepultura, numa metéafora do retorno da morte para a vida.

De acordo com Fabris a série biblica rompe com a linguagem de Portinari da década
de 30, nela o sentido de deformagdo ¢ mais agressivo, o que antes era ‘controlado’ torna-se
desarticulado, a presenca de elementos cubistas faz-se lado a lado com a busca de um

caminho expressionista e uma:

[...] monumentalidade peculiar, na qual se evidencia a manutengdo de um dos
estilemas mais recorrentes no pintor, o gigantismo do pé a da mao, ao lado do
tratamento das unhas, que embora mais sumario, evoca quadros como Mestigo e
Preto de enxada. (FABRIS, 1996, p.105).

imagem 8 —Picasso - Guernica — 1907
Tela 2,44 x 2,33 m
Museo Reina Sofia - Madrid

Comparando Guernica com a série biblica, Fabris propde que:

O processo de racionalizag¢@o presente na obra de Picasso estrutura a composicio e

atenua a deformacfo, ao contrario da série paulista, na qual Portinari atinge uma
tensdo extrema, fonte do choque constante entre figura e fundo ou entre varios
planos das telas, que nem sempre chegam a harmonizar entre si. (FABRIS, 1996,
p-108).

Para Tadeu Chiarelli na influéncia de Picasso, via Guernica, Portinari partiria de uma



releitura quase pontual ou imitativa, num primeiro momento, para uma posterior ampliacdo da
visualidade e superacdo do pintor espanhol. O pesquisador define este aspecto da obra do
pintor como citacionismo e ao usar este termo se refere ao historiador italiano Renato Pasini
que utiliza do conceito para refletir o fendmeno no campo da arte internacional das décadas de
70 e 80. Pasini define o termo como pontual ou alargado: “No primeiro, o artista cita
diretamente um procedimento tipico de um artista e / ou um movimento artistico do passado.

No segundo, citaria numa mesma obra dois ou mais procedimentos estéticos anteriores.’

(Chiarelli, 2007, p.190)

Apenas a partir da continuidade de uma determinada visualidade citada ¢ que o
artista, aprofundando certos estilemas individuais quase imperceptiveis nas
primeiras obras de uma determinada fase, ¢ que se “portinariza”. As consideragdes
que Mario de Andrade elaborou sobre a série que Portinari pintou apds Guernica ,da
a dimensdo dessa caracteristica do artista: a primeira tela da série é Guernica , ¢ uma
imitagdo. E é sé na continuidade da produgdo que esta imitagdo vai se
metamorfoseando, ganhando certos desdobramentos que dependem mais de
Portinari do que propriamente de Picasso, € o que era cdpia passa a ser, finalmente
original. (Chiarelli, 2007, p.194)

Para Fabris a superagdo da influéncia de Picasso se d4 com a série Retirantes,
integrada por 5 telas pintadas entre 1944 e 1945, sdo elas: Crianga morta; Crianga morta;
Emigrantes; Retirantes; Enterro na rede. Diferente do tratamento dado ao tema em 1930,
caracterizado por uma monumentalidade cldssica. Na série da década de 40 os elementos
derivados da série biblica ddo ao conjunto um tom social ¢ mais expressionista: “O jogo
dialético entre vida e morte, leitmotiv da série, ¢ sublinhado pelo paralelo que Portinari
estabelece entre a paixdo de Cristo e a tragédia dos que, tangidos pela seca, sulcam o sertdo

arido de cruzes”. (Fabris, 1996, p.114).



imagem 9 — Portinari - Crian¢a morta - 1944

Oleo sobre tela 180 x 190m
Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand
Sao Paulo, SP

Antonio Bento chama a atencdo para a dramaticidade com a qual o tema ¢ tratado por

Portinari neste periodo, quando fala sobre a obra Crianga morta:

Esta ¢ realmente, sob todos os angulos da pintura social e religiosa, a auténtica
Mater Dolorosa. Representa a mais cruciante entre as dores humanas. Encontra-se
ainda revestida da forga incontida existente nos grandes mitos ligados a paixo e a
propria tragédia”. (BENTO, 2003, p. 180).

Na tela “Os retirantes” de 1944, pode-se perceber em Portinari uma atmosfera surreal
pelas figuras-monstros, mas que sdo de um expressionismo realista, carregados com uma
poética social gritante. Se em outras obras o elemento humano aparece ligado a terra pelo
trabalho, transformado pelas méos e pés, aqui ele € o cenario tragico da condi¢do imposta pela

precariedade de recursos que dela se pode tirar, pois é terra seca e a figura do velho (a

esquerda de quem olha para a imagem) segurando um bastdo perdeu toda energia e vitalidade.



imagem 10 — Portinari - Os Retirantes - 1944
Painel a dleo sobre tela

190 x 180 cm

Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand
Sao Paulo, SP

O grupo que parece ter uma ligagdo de familia caminha para um néo sei onde, como se
abrisse um abismo entre o espectador e as figuras, abismo este que ¢ destino delas. O céu esta
povoado por carcards, esperando que o grupo se entregue e possa servir de refei¢ao.

A infancia surge em estado de aborto, sem perspectiva de continuidade, o menino que
no meio da cena segura a mao do “pai” num gesto de protec@o e o pai, que lhe oferece o que
pode, sua mao ossuda. Este pai olha para o espectador numa atitude assustada e inquiridora,
ele parece estar indagando o participante alheio a sua tragédia. Provavelmente, ele convida o
espectador para eliminar o abismo que os separam.

O grupo de retirantes se torna a identidade social de um grupo maior, o dos oprimidos,

ha nesta existéncia um contraponto entre a vida e morte, no sentido tenso que eles adquirem



na existéncia daquele Ser - social assolado pela terra ossuda, tdo ossuda quanto o seu corpo,
vida marcada pela presenga abortada da vida que insiste em brotar do seio social de uma terra
injusta e desumana, este que € o espaco das relacdes entre os homens, onde para o miseravel a
perspectiva da existéncia ¢ tentar sobreviver. O grupo, na tarefa de migrar, depara-se com a

morte em varios aspectos, vai surgindo nele um sentimento confuso de revolta e desesperanca.

imagem 11 — Portinari - Enterro na rede - 1944
Pintura a 6leo sobre tela

180 x 220 cm

Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand
Sao Paulo, SP

Na tela enterro na rede, uma mulher de joelhos e maos erguidas em estado de suplica,
vé€ a passagem de um funeral. Os tons ocres dominantes tornam a existéncia comum, a da
terra e das personagens. As linhas duras retas e precisas marcam o corpo rijo das figuras que
compartilham da existéncia da pedra. Ao fundo o campo cinzento aparece sem cultivo, sem
rogado, a Unica semente que a terra recebe € de corpos sem vida, a mulher suplica ao céu, com

suas maos e grita por justica social, outra mulher ajoelhada a direita, ora, chora, sente. Em



meio ao cendrio pétreo as mulheres encarnam a existéncia do Ser que ainda sente e é capaz de
indignar-se. O movimento duro das figuras parece prendé-las ao chio e a presenga da morte
nos revela esta prisdo através do corpo morto que a terra recebera.

A respeito das relacdes entre a obra de Portinari e os muralistas mexicanos, Zilio

€SCreve:

Dos trés quadros que formam a série, aquele que mais lembra os aspectos radicais
dos mexicanos ¢ “Enterro na rede”. A utilizagdo do trago negro para a definicdo
vigorosa do desenho, a cor indefinida que domina o conjunto, a pincelada mais
gestual e a textura ddo uma unidade quase plana a tela, o que acentua ainda mais ¢ o
dinamismo e a formagdo expressiva das figuras. Ndo se trata aqui de exigir que
Portinari imitasse os mexicanos, mas que, ao considerar a pintura deles como fonte
de referéncia para o seu trabalho, ele tivesse feito uma leitura mais produtiva desses
artistas. Ao situar os meios plasticos mais inovadores dos mexicanos dentro de uma
concep¢do tradicional, Portinari reduz a forga transgressora das obras mexicanas a
uma série de convengdes estabelecidas. (ZILIO, 1982, p.103-104).

Fabris escreve em 1990 que na fase muralista de Portinari, ele se distancia do
muralismo mexicano e que se define claramente como propagador de novos ideais, indo do
esquematico ao didatico, na busca de tornar seus personagens acessiveis as massas. O artista
se movimenta além da “ilustrag@o”, procurando efeitos pictdricos, sem diminuir o humano. O
muralismo mexicano ¢ politico no sentido em que é engajado ao ideal marxista, a revolucdo,
ele ¢ veiculo direto da mensagem da exaltagdo do povo e da revolugdo agraria de 1910. Em
Portinari o projeto politico ndo se antepde ao projeto plastico, mas representa uma arte
“social”, na medida em que reflete uma realidade imediata, a do homem e da terra, ndo

submetendo a uma leitura absoluta em termos ideoldgicos e panfletarios.

Os problemas sociais derivados da relacdo tensa com terra que estdo presentes na obra
de Portinari sdo a revelagdo de consciéncia da necessidade urgente de reparticdo das terras,
pois a terra que se quer em vida para cultivo ¢ a mesma terra que se tem na morte.

A vida do Ser retratado pelo artista ser ja se predestina a terra, desde o nascimento, € a
terra que se quer plantar, e € ela que recebera o corpo que tanto trabalhou por uma tentativa da

vida para se perpetuar. Existe ao mesmo tempo um determinante infeliz de uma vida



predestinada, vida miseravel, dura, severa, mas que desperta no leitor, uma indignagido, como
a da mulher que ergue as maos em suplica, que se ergue aos céus, que pede chuva e pede a
Deus que faga aquilo que ¢ parte nossa, talvez peca um despertar de nossa consciéncia, que
pode se sentir tranqiiila numa existéncia individual, evitando a tensdo de se chocar com a

gritante realidade existencial, que uma consciéncia do coletivo revela.



2° CAPITULO

A leitura da infancia em Portinari

Portinari expde algumas telas em 1932, no Palace Hotel no Rio de Janeiro
relacionadas ao Brasil e a sua gente, as lembrangas de Broddsqui e reminiscéncias da infincia.
Nessa primeira fase da sua pintura moderna é evidente o dominio dos tons marrons, nela a
terra aparece como espacialidade protagonista. Portinari busca pesquisar formas e cores que
exprimam a visdo de sua terra e sua gente, ele demonstra que pintar o Brasil ndo significa
apenas transpor para tela temas brasileiros, ele busca unir num gesto expressivo o tematico € o

formal.

Nessa série, certas cores, principalmente o marrom — a terra roxa de Broddsqui —
tém o seu qué de simbolico, bem como os céus turvos desse periodo. E uma espécie
de libertagdo do passado, uma transcri¢do para o quadro das suas reminiscéncias
infantis, a vida de sua meninice em Broddsqui. Alids, isso coincidiu com o chamado
primitivismo da poesia moderna brasileira de entdo, caracterizada pela volta ao
sentimentalismo provinciano dos poetas romanticos, choramingas do século
passado ou pela insisténcia sobre temas populares ingénuos, por reagdo
antiintelectual e antiformal. (PEDROSA, 1981, p.10).

A tematica da terra em Portinari € revelada em estado de tensdo, como criador de
imagens o artista compartilha com a sociedade as varias possibilidades de ver, Portinari busca
no seio da propria criacdo varios olhares que se contradizem, mas que também coexistem. Isto
pode ser visto no homem que foge da terra seca, cendrio de uma condi¢do trdgica, num
produtor semi-escravizado quase reduzido a maos e pés, explorado na terra que ¢ fruto de seu

trabalho, ou nas criangas que correm brincando como que seduzidas pela terra.

Candinho foi um garoto alegre ¢ brincalhio. Jogava suas peladas com os irmédos e os
companheiros na Praca de Santo Antdnio, onde ficava a casa da familia. Gostava de
empinar papagaios. E adorava correr atras dos palhagos que, na praca principal e
pelas ruas faziam galhofas montados em burros respondidas em coro pela meninada.
Ele e os companheiros colaboravam sempre na propaganda dos circos que chegavam
ao vilarejo, nos primeiros decénios do século. Assim conseguiam ingresso gratuito
para os espetaculos. (BENTO, 2003, p. 29,30)



O ciclo de Broddsqui representado na fase marrom é caracterizado pelo tratamento

classico da composi¢do, a esse respeito no dizer de Zilio:

Um quadro como ‘retirantes’, de 1936, pode dar idéia de uma das formaliza¢des
dominantes no estilo de Portinari nessa fase, que se demarca pela tonalidade marrom
dominante. O espag¢o do quadro ¢ determinado pelo sentido de profundidade dado
pela linha do horizonte e, seguindo o exemplo do Picasso classico, o primeiro plano
¢ formado por um grupo de figuras humanas volumosas e harmoénicas. (ZILIO,
1982, p.93).

imagem 12 — Portinari - Retirantes - 1936
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O aspecto lirico desta fase é dado pela predominancia formal da cor, vinculada a um
espirito poético conectado ao dominio do passado, no sentido de origem, de identidade e sen-
timento de pertenca. O elemento terra aparece dominando em tonalidades o espago e as figu-
ras, a infancia surge através dos temas das brincadeiras, o circo, o palhago, o espantalho, o fu-
tebol, as festas. Portinari revive na memoria este ser-crianga internalizado. Nesta série o artis-

ta estd ligado ao tempo onirico, ao devaneio, a vertigem, caracteristicas compartilhadas com o



leitor da sua obra, fazendo-o sonhar junto. No conjunto das obras da infincia temos uma po-
téncia de irrealidade. E a expressdo do ver o mundo ‘aumentado’ em olhos ‘mitidos’, o tempo
poético domina o espago aprofundando a percepcdo, a terra ligada a memoria € transformada
pela funcdo ludica da imaginagdo. Portinari compartilha com seu leitor, este momento da vida
dele e como leitor me ligo ao artista, a mim mesmo, buscando esse ser-crianga.

Neste trabalho a obra de Portinari é abordada no tema da infancia, ndo em seu aspecto
biografico, pois ndo ha interesse nos fatos, e sim nos valores, o fascinio ¢ a imagem da

infancia, Ana Fabris faz a seguinte leitura deste aspecto tematico na obra do pintor:

As figuras de trabalhadores remetem ao ambiente rural no qual Portinari transcorreu
sua infincia, evocando um tipo de visdo bastante diferente daquele de cenas
inspiradas em jogos e brincadeiras, que pode ser resumido num dos quadros mais
significativos desse momento, Futebol (1934). Nota-se nele (e em outras obras
derivadas do mesmo fundo de memdria) uma dilatagdo do sentido espacial, como se
o pintor rememorasse a Praga de Brodosqui com os olhos de crianga e lhe conferisse
dimensdes quase gigantescas, acentuadas pelo sentimento de infinitude que € o
verdadeiro elemento organizador da composi¢do. (FABRIS, 1996, p.48)

Esta leitura relaciona a memoria como base onde repousa o nucleo criador de uma
série de obras ligadas a infancia, mas este rememorar estd unido a um olhar de criangca
expresso na forma de uma ampliacdo do espago, que € elemento central da composigdo,
sentimento de infinitude comum nas obras produzidas com esta tematica pelo artista.

Um olhar de crianga € a chave do movimento imaginativo e alargador de mundo, posto
que, enquanto imagem e devaneio, a infincia esta por ser continuada, como se na imagem
dela o ser estivesse na condi¢do de retornar e ao mesmo tempo, lancar-se a frente.

A amplitude espacial estd unida a terra, pois os tons terrosos sdo dominantes,
principalmente nas obras da primeira fase, na década de 30. A terra é a metafora do gesto de
cavoucar o que esta escondido, como se o artista quisesse reviver este estado. Antonio
Callado afirma a respeito: “Ndo que pudesse ter sido particularmente feliz sua infdncia
simples de menino pobre, ndo se tratava disso. Era a infancia como estado, quase diria como

substancia que fascinava apaixonadamente Portinari”. (CALLADO, 2003,p.188)



Ana Maria Machado faz uma leitura deste aspecto tematico da obra do pintor. no seu
livro Portinholas. Ela cria uma personagem, uma menina, que vai se desenhando enquanto
subjetividade e universo da infincia através de imagens das obras de Portinari que sdo vistas
como: “casas magicas,... E por onde se pudesse entrar sempre, para algum mundo melhor e
mais divertido”. (MACHADO, 2003, p.11).

A menina inicia uma procura por essas portinholas e neste caminho vai se encontrando
com as obras de Portinari que trazem por tema uma visdo da infancia, modo de ver especifico
que transforma o percebido: “... para a menina, qualquer barco era como uma portinhola:
podia levar para o mundo dos sonhos”. (MACHADO, 2003, p.13). A menina ganha um livro

de presente e na capa estava escrito: Portinari:

A menina folheava o livro, embevecida. Para ela, cada foto de um quadro
era uma portinhola magica.|...]

[...] Encantada, perguntou:

Quem sabe se esse tal de Portinari ndo fez também uma portinhola de
circo?

Fez, sim- disse o pai, mostrando.
De verdade. Com bailarinas e trapezistas com cavalos e ledes. E com muitos
palhagos, fazendo todo mundo rir com suas brincadeiras.

A menina ria. Sabia que todos os amigos iam gostar. Até mesmo o golfinho
risonho que pulava junto aos barcos.][...]

[...] A menina estava acostumada a sonhar com viagens pelo mar afora.
Mas com os quadros de Portinari descobriu também portinholas para o céu. [...]

[...] percebeu que naquelas portinholas ela estava inteirinha mas ndo
precisava entrar de verdade.

Porque eram aqueles quadros que entravam nela, numa espécie de magica
maior.

Uma magica que faz quadro virar portinhola mas virar também espelho
mostrando o que ja esta dentro da gente - disse.

Portas, portais, portinholas abertas para todas as vidas possiveis e
impossiveis.

Portdes dos sonhos, portais de todos os mundos, portinholas de Portinari”.
(MACHADO,2003, p.29- 44).

No prefacio de Portinholas, a autora lanca reflexdes relativas a linguagem no seu
aspecto intersubjetivo. “Qual o milagre que transforma uma obra que retrata apenas o que
esta dentro de seu autor em uma obra em que a humanidade cabe dentro?” (MACHADO,

2003, p.5



O imaginario da infancia

O artista Portinari ¢ bastante conhecido pelo seu trabalho em retratos.

Em 1956 o jornalista e escritor Antonio Callado, a pedido do museu de arte moderna
do Rio de Janeiro, se apropria do procedimento do retrato e esbog¢a, compde e colori um
retrato escrito do pintor. A partir de conversas o pintor vai deixando aparecer temas que lhe
sdo fascinantes, como o universo da crianga o qual o pintor relaciona ao universo do artista:
“O artista presta ateng¢do a coisas que fazem os outros rvirem. Ele é o homem que mais
guarda da crianga”. (Callado, 2003, p.53).

Isto quer dizer que para Portinari a infancia enquanto universo ¢ imaginario mobiliza
muito mais do que apenas a memdria, pois € presente no homem adulto e modifica a forma
como este vé o mundo, experencia e cria; o poeta Manoel de Barros compartilha desta visao

EXpressa nesse poema:

No descomeco era o verbo.

S6 depois € que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comeco, 14 onde a
crianga diz: Eu escuto a cor dos passarinhos.

A crianca ndo sabe que o verbo escutar ndo funciona
para cor, mas para som.

Entdo se a crianga muda a fung@o de um verbo, ele
delira.

E pois.

Em poesia que ¢ voz de poeta, que ¢é voz de fazer
nascimentos-

O verbo tem que pegar delirio. (BARROS, 1998, p.15).

O delirio ao qual o poeta se refere pode além de uma fungdo poética, exercer ao
mesmo tempo e sem prejuizo de outras, uma funcédo filoséfica que é uma abertura ao mundo,
um certo olhar para as coisas que relaciona o olhar poético e filoso6fico de um olhar menino. O
olhar poético e filoséfico da linguagem ultrapassa a fungdo comum e corrente dela, isto
porque a linguagem ¢ gravida de imaginario.

Este conceito de imaginario da infincia se ancora no pensamento filosofico de

Bachelard que se aproxima da fenomenologia e da psicandlise propondo o estudo do



imaginario como fung¢fo e produto da imagina¢do. Para ele este imaginario € uma experiéncia
de abertura e novidade que mobiliza no psiquismo humano os conteidos apreendidos pelos
sentidos, pela imagina¢do, memoria, pensamento, etc. O imaginario da infincia é o ambito no
qual se agregam as reminiscéncias € movimentos imaginativos em dire¢do ao novo, quando
um artista pinta uma infancia inicia um gesto que convida a sonhar com esta infincia, a
revivé-la, e até continuar com o gesto iniciado por ele.

Sonhar com a infincia ¢ retornar aos devaneios que nos abriram o mundo e para
Bachelard: “... essa abertura para o mundo de que se prevalecem os filosofos ndo sera uma
reabertura para o mundo prestigioso das primeiras contemplagoes?”” (BACHELARD, 1988,
p.97)

A infancia enquanto estado, como substincia quase posta como matéria—prima, com a
qual se cria imagens tdo intimas e tdo universais, dialoga a partir de sua intimidade especifica
com qualquer outra infancia; uma proposi¢do a fazer sonhar, rememorar, mas ndo
completamente, pois as imagens infincia sdo o campo de expansdo do imaginante. Lembrar
uma infancia é um devaneio de infancia, é viver o estado da infincia, ¢ habitar o nucleo de
uma intimidade ndo abandonada ao dominio do passado, de modo que em cada adulto seja um
estado de presenca, o que torna necessario pensar como se conciliam memoria e imaginagao
quando o assunto ¢ a imagem poética da infincia.

Bachelard dedica grande aten¢do ao tema da infincia relacionando-o ao tema do
devaneio na medida em que este mobiliza a memdria e a imagina¢do. Nesta relagdo
encontramos a crianga solitaria que se descobre dona de seus proprios devaneios, que mais
tarde serd a ventura dos poetas, o que denota uma comunicag@o entre a soliddo de um poeta e
a soliddo da infancia.

Carrega-se internamente uma infancia potencial para o devaneio, sonha-se tudo o que

ela poderia ter sido, ai onde se situa o limite da historia e da lenda. H4 uma comunicagao entre



um poeta da infancia e seu leitor. “Lendo outras ‘infancias’, minha infdancia se enriquece”.
(BACHELARD, 1988, p.117).

A fascinagdo que o tema da infincia exerce no artista ou no homem adulto faz
questionar de que resulta uma poténcia poética que agrega e impulsiona a cognigdo,
mobilizando instancias multiplas. Esta infincia estd no dominio do passado para o homem,
mas o seu ser da infancia ¢ dotado de imaginag¢do geradora de movimento expansivo e
criador, resultando num engajamento com uma temporalidade total. A imagem retoma o
passado e o abre para que seja feita naquele instante presente, num movimento que a lanca as

fronteiras do devir. Bachelard afirma que:

A memoria é um campo de ruinas psicoldgicas, um amontoado de recordagdes.
Toda a nossa infiancia estda por ser reimaginada. Ao reimagina-la, temos a
possibilidade de reencontra-la na propria vida dos nossos devaneios de crianga
solitaria.

Portanto, as teses que queremos defender neste capitulo visam todos a fazer
reconhecer a permanéncia na alma humana, de um nucleo de infincia, uma infancia
imovel mas sempre viva, fora da historia, oculta para os outros, disfargada em
histéria quando a contamos, mas que s6 tem um ser real nos seus instantes de
iluminagdo — ou seja, nos instantes de sua existéncia poctica. (Bachelard, 1988,
p.94)

O autor demonstra que a crianga conhecia uma existéncia sem limites ao viver em sua
soliddo e seu devaneio, que ndo era de fuga, mas um devaneio de algar vdo. As imagens da
infancia, feitas por uma crianga ou que um poeta diz que uma crianga as fez, sdo as

manifestagdes permanentes da sua infancia. Um gesto infantil é o germe do poeta.

E notavel que o dominio mais favoravel para receber a consciéncia da liberdade seja
precisamente o devaneio. Apreender essa liberdade quando ela intervém num
devaneio de criangca s6 ¢ um paradoxo quando nos esquecemos de que ainda
pensamos na liberdade tal como a sonhdvamos quando éramos criancas. Que outra
liberdade psicologica possuimos, afora a liberdade de sonhar? Psicologicamente
falando, ¢ no devaneio que somos seres livres.” (BACHELARD, 1988, P.95).

Para ele ¢ pelo devaneio que nos beneficiamos da unido da imaginacdo e da memoria.

O passado rememorado nao € um passado de percepg¢ao pura e isolada;

[...] o passado ndo é estavel; ele ndo acode & memoria nem com os mesmos tragos,
nem com a mesma luz. Apenas se v€ apanhado numa rede de valores humanos, nos
valores da intimidade de um ser que ndo esquece, o passado aparece na dupla
poténcia do espirito que se lembra da alma que se alimenta de sua fidelidade.
(Bachelard, 1988, p.99).



Num devaneio o passado ¢é designado com o valor de imagem, permitindo
compreender que esta imagem € vivida na qualidade da experiéncia; “Para ir aos arquivos da
memoria, importa reencontrar, para além dos fatos, valores”. (BACHELARD, 1988, p.99).

Nesse movimento, imagina¢cdo e memoria se unem para por em movimento a imagem

poética de uma infancia situada no reino dos valores com poténcia para despertar em nos:

[...] um estado de nova infincia, de uma infincia que vai mais longe do que as
lembrangas da nossa infancia, como se o poeta nos fizesse continuar, concluir uma
infancia que ficou inconclusa e que, no entanto, era nossa e que, sem duvida, por
diversas vezes temos sonhado. (Bachelard, 1988, p.100).

Uma obra de arte que traz um germe da infancia ¢ uma possibilidade para revivé-la,
este movimento de vida nova toca os sentidos e se realiza no corpo. Quem ndo se lembra,
como num sonho, das sensagdes advindas da relagdo com o mundo que se da a perceber? As
brincadeiras trazem nessa relagdo um contato com as matérias que compdem o mundo € a
crian¢a tal qual um alquimista brinca de transmutar os elementos em sonho, o ar e as pipas
que sonham uma liberdade, ou a terra que sonhada no guardar ou revelar quando uma crianga
a cavouca buscando algo. “Se os sentidos se lembram, ndo vdo encontrar, numa arqueologia
do sensivel, esses ‘sonhos minerais’, esses sonhos dos ‘elementos’, que nos ligam ao mundo,
numa ‘infancia eterna’.” (BACHELARD, 1988, p.104).

Numa arqueologia do sensivel de notacdo da antecedéncia de ser, o corpo
desempenha-se como rede e espago, no qual a memoria guarda os seus sonhos e devaneios,
buscando nos sonhos os elementos que a ligam ao mundo e a infincia, tal qual a imagem de
uma pipa unindo-se ao céu ligada ao ar e aos devaneios de voo e liberdade. Isto ¢ desejar, ¢

querer ter esta relagdo de liberdade com a vida.

No devaneio retomamos contato com possibilidades que o destino ndo soube
utilizar. Um grande paradoxo estd associado aos nossos devaneios voltados para a
infancia: esse passado morto tem em nés um futuro, o futuro de suas imagens vivas,
o futuro do devaneio, que se abre diante de toda a imagem redescoberta. (Bachelard,
1988, p.107).



A lembranga ¢ sempre uma intencionalidade em dire¢do ao atual, isto quer dizer que
esta instancia do Ser lida com os vestigios de um passado, mas ela estd instalada num corpo
presente, que solicita este Ser total. O passado ¢ dominado, muitas vezes, por imagens nao
claras, lembrancas que se tem de algo vago, que ndo se consegue lembrar totalmente,
lembrangas que pdem em duvida a claridade no Ser, que sdo a expressdo de um sentido ndo

acabado, como a finaliza¢do de uma lembranca.

[...] Quando os poetas nos chamam para essa regido, conhecemos um devaneio
terno, um devaneio hipnotizado pelo longinquo. E essa tensdo dos devaneios de
infancia que designamos, a falta de outro melhor, pelo termo antecedéncia de ser.
(...) A infincia emana de tantas fontes que seria inutil tracar-lhe a geografia quanto
escrever-lhe a historia. (Bachelard, 1988, p.105-106).

Na unido da memoria com a imaginagdo participa-se de um existencialismo poético,
existencialismo do ser sonhador numa lembranga de estado, pode até parecer paradoxal, mas
este modo de participar da existéncia cria uma relagdo de abertura e possiveis para o Ser, o
que ndo ¢ um estado de finaliza¢do dele, mas uma continuidade sempre e sempre, o Ser da
infancia ¢, ontologicamente falando, um vir-ser. “Uma infancia que ndo cessa de crescer, tal
¢ o dinamismo que anima os devaneios de um poeta quando ele nos faz viver uma infancia,
quando nos sugere reviver a nossa infancia.” (Bachelard, 1988, p.131).

Um convite de retorno e abertura é o que artista faz quando pde numa obra uma
poténcia de infancia, no retorno faz surgir este Ser infancia com toda a carga cognitiva que ele
solicita, de memoria, de sonho, de imaginagdo e esta ultima ja traz os lacos que ligam esta

imagem da infancia a abertura, ao alargamento num sentido de imensidao.

O mundo do devaneio da infincia ¢ grande, maior que o mundo oferecido ao
devaneio de hoje. Do devaneio poético diante de um grande espetaculo do mundo ao
devaneio da infancia ha um comércio de grandeza. Assim a inféncia esta na origem
das maiores paisagens. Nossas solidoes de crianga deram-nos as imensiddes
primitivas. (Bachelard, 1988, p.96-97).

Este convite ¢ uma superagdo de tempo-espaco, na obra a imensiddo ¢ vivida na leitura

que se faz dela, o artista a produz num tempo e espago particular, a obra destroi este momento



particular na medida em que se abre a outras subjetividades, diferente daquela que criou a
obra, este movimento de intersubjetividade torna possivel a leitura, por fazer atual obras

produzidas num passado.

Na histdria das artes plasticas, a tendéncia a destrui¢do do tempo pela fruigdo criada
por diferentes tempos € inexordvel. Em arte, a historia ¢ destruida pela fruicdo, aqui
e agora, cada dia pelo observador pervasivo. O tempo fenomenologico ¢ mais
importante para a apreciacdo que o tempo historico. (Barbosa, 1994, p.96).

Enquanto leitor busco na obra do pintor aquilo que ela me comunica deste estado de
Ser universal, esta busca repousa no conceito de intersubjetividade, como espaco de
comunhdo entre um eu € um outro, porque na criacdo das imagens ele iniciou uma busca a
partir de sua existéncia particular, de onde pdde expressar nas obras algo da sua intimidade,
mas na minha relagdo com as obras este algo passa a ser meu, na medida em que solicita de
mim a minha existéncia.

Podemos aplicar a linguagem artistica o dizer de Ortega y Gasset: “O poeta aumenta
o mundo, agregando ao real, que esta ai por si mesmo, um continente irreal”. (2003, p.11).
Em que a expressdo poética apresentaria a fun¢do de dizer mais do que diz, uma fala de
superagdo e transgressao da propria linguagem?

Nesta pesquisa procuro observar e descrever esta relagdo a partir das obras que trazem
um imaginario da infincia, de onde parto para uma reflexdo acerca da linguagem e da leitura,
tendo por base a fenomenologia de Merleau-Ponty, Neste caminho inicio por pressupostos
interrogativos os quais agora compartilho: o esquema de comunicacdo emissor — codificagdo
— mensagem — decodificacdo — receptor é valido quando se trata de revelar a trama complexa
da linguagem do ser enraizado no mundo? Quais os pressupostos deste esquema
comunicacional? Seria a mensagem algo definido e apenas precisaria ser codificado e
decodificado na relagdo entre o que fala e o que ouve? Nao empobreceria seu sentido defini-la

como algo inteiramente dado? O sentido poético da expressdo na Arte se enquadraria dentro



deste esquema mecanico? Ou seria algo que partindo dele, se configuraria como uma
aberragdo (algo a ser evitado), uma excecdo que abalaria “a clareza” da linguagem?

Na fenomenologia de Merleau-Ponty a fala produz um sentido com algo mais que nos
da o dicionario. A linguagem se da no horizonte de um saber passado, mas sua presentidade
coloca-a junto a vida propria do corpo trazendo a marca de nossa temporalidade que é aberta
ao mundo. Cada gesto do corpo no mundo alcanga a expressdo sem negar as nervuras que
irrigam o corpo presente, ndo paralizado no tempo como um ponto matematico conceitual
sem corpo, mas dinamizado pela existéncia dos possiveis para si. Devido a esta abertura o
mundo ¢ recebido e desperta em nds o que se instala em nos mesmos e denuncia o pacto de
coexisténcia entre o corpo ¢ o mundo, numa interrogacdo dialética e sem sintese.

O que fala esté instalado no corpo assumindo uma postura ante a vida e a morte, esta
subjetividade ¢ comum ao que se fala e ao que se ouve, ou seja, intersubjetividade. A
linguagem se d4 num campo de invasdo de mim sobre o outro e do outro sobre mim, na qual
compreende-se o salto sobre as coisas em direcdo ao seu sentido. No corpo hd uma
experiéncia reciproca, eu que falo tenho diante de mim algo feito da minha substancia e que é
um outro: “Ndo me contento mais em sentir que me sentem, e me sentem enquanto estou
sentindo, e sentindo esse fato mesmo de me sentirem...”. (MERLEAU-PONTY, 2002, p.168)

A linguagem ¢ dada a si mesma, nela ndo héd espago para pensamento puro, apenas
para a linguagem, dado que significa¢des suscitam significagdes, e esta significacdo se da no
mundo e ndo existe antes dele, a linguagem se da neste contexto e ¢ nele que se abre a uma

significacdo.

Tenho em evidéncia que na minha fala com o outro e na do outro comigo trato nao
apenas com palavras, mas com o sentido expressivo da fala a ponto de parecer como se eu
falasse na fala do outro. Nesta projecdo, a fala do outro ndo s6 desperta em mim pensamentos

ja tornados claros, como também me arrasta a significacdes estranhas, neste momento nao



vivo o meu proprio pensamento, mas me torno aquele que eu escuto, isto por que a fala do
outro deixa espacos, ndo espagos ocos, mortos e sim, espagos onde posso habitar da mesma
maneira que a crianga habita as brincadeiras, criando vinculos imagindrios com materiais e
objetos, o que ¢ um "sentir-se em", "sair de si". Esta ¢ fun¢do empdtica do ser em
identificacdo, este habitar ¢ libertador de espagos, assim como, uma caixa de papelao vira um

navio, os espacos nas brincadeiras sao tdo grandes, apesar de fisicamente pequenos.

Ensaios de leituras: olhar e ser visto.
Quem ¢ estd figura que nos olha de lado como se esperasse de nos alguma

cumplicidade?

imagem 13 — Portinari - Espantalho - 1941
Portinari

Pintura a 6leo sobre tela

74 x 60 cm

Colegdo Particular



E um espantalho, que observa de lado a cena de um menino que brinca com a pipa,
animando o brinquedo azul dangante no céu através de uma linha pela imensiddo castanho-
alaranjado do espago,

Segundo Antonio Bento o primeiro encontro de Portinari com um espantalho foi emo-

cionante e inesquecivel:

Ficou perplexo ¢ paralisado quando, bem perto dele — e pela primeira vez em sua
vida — viu uma espécie de gigante esfarrapado que se ergueu, abrindo os enormes
bragos [...] O menino teve a sensagdo confusa de que a figura aterradora, segundo
seu reflexo, havia lhe ordenado que parasse, embora néo lhe parecesse ter realmente
ouvido o som de sua voz. Encarou cheio de pavor a figura horrenda. Seria um
retirante doente ou uma alma do outro mundo, que lhe aparecera de stbito naquela
regido? Pensou em varias hipdteses absurdas [...] Como a figura ndo andasse nem
tentasse ataca-lo, procurou olhar-lhe o rosto, para melhor certificar-se de suas
intengdes. A principio ndo consegui distinguir-lhe a face. Estava ainda confuso e
trémulo. Mas logo verificou que debaixo do chapéu esfarrapado havia somente
palha seca. O paletd esburacado e as calgas amarfanhadas também sé continham
palha [...] Transcorreram segundos ou minutos. Naquela situagdo, pareceram-lhe
anos ou séculos. Portinari pensou em voltar as costas ao mendigo e sair correndo.
Mas teve medo de que ele o perseguisse a trai¢do e o agarrasse com seus bragos
enormes. Ficou indeciso e preso pela afli¢do, durante algum tempo. Até que lhe veio
a idéia de que a apari¢do estava morta. Inerte. Embora ainda causasse terror [...] Foi
assim que Portinari tomou conhecimento da existéncia desses entes fantasticos, que
sempre lhe pareceram habitantes sobrenaturais da vastiddo dos rogados. (Bento,
2003, p.166-167).

Esta histéria contada para Anténio Bento pelo pintor traz a possibilidade de uma
reflexdo acerca da percepcdo do artista.

O menino frente a figura é tomado por uma evidéncia perceptiva, que o coloca em
estado de duvida, na sua relacdo com a figura ele a v€, a percebe, mas ndo sabe se é um
sujeito que esta em sua frente, o que o faz pensar nas possibilidades: caso seja um sujeito,
que tipo de sujeito? Que perigos oferece? Que pode querer de mim?

Para Merleau-Ponty, o mundo percebido ndo ¢ o de objetos, o que se percebe se
aproxima mais da no¢do de uma estruturagdo dada num campo perceptivo, como uma forma
que se d4 num horizonte e que pode ser entendida com maneiras possiveis de ver para um

sujeito que esta vendo.



Uma forma se revela de um modo, ao mesmo tempo, que oculta outro, ou seja, se da
por perfis, isto quer dizer que ha ai um ndo esgotamento no conhecimento que se pode ter,
pois na relagdo entre sujeito e objeto se abre uma dialética dentro do campo perceptivo, donde
a nogdo de figura e horizonte ¢ dada em seu aspecto interior e exterior. Pode fazer parte desta
maneira de conhecer, o medo ou amor que se sente em determinado momento de uma
existéncia, por que num horizonte que me abre relagdes, torna — se possivel o meu deslocar
por este espago movido pelo eu quero, eu sinto, que para o filésofo sdo instdncias anteriores
ao eu penso.

A faticidade expressa na atitude do pintor-crianga surpreendido por algo que o desloca
de uma situacdo confortdvel para uma desconfortdvel, ¢ a faticidade mesma de uma
intencionalidade de uma consciéncia surpreendida pelo mundo conhecido, e este mundo ¢ a
relacdo com um campo perceptivo que abrange o sentido de morte e vida, do medo, conforto,
fantasma e terror, abrindo-se um real ndo sujeito as operagdes de quantificagdes, pois lida
com partes ndo vistas, o fenomeno ocorrido com o pintor-crianga ¢ completo, portanto ndo se
restringe ao espantalho em si mesmo, nem ao menino em si mesmo, mas isto que vejo para
mim, que sinto e penso, o que ¢?

Na obra o meu olhar relaciona o menino vivo e brincante a correr, com o inanimado
ser parado e preso. Esta situacdo coloca uma duvida sobre o Ser espantalho que olha a nos e
ao menino, coloco-o na condi¢do de ser algo em direcdo a vida, desejando o movimento, pois
ndo quer mais participar como observador de uma existéncia, mas ser aquilo que o menino &,
quase me convenco de um engano e arrisco pensar que o espantalho tem vida, pois a maneira
como me olha e olha a0 menino € expressiva ¢ me revela seu desejo de ser 14, junto ao
menino; o apelo dele toca a minha humanidade que também ¢ desejosa do ser da infincia se

expressar na acdo do menino.



Sinto um impulso para me descolar da condicdo de observador da obra para
participante e correr pelos espagos compartilhando do céu e terra com os baldes, amarelo e
vermelho, que estdo conjugados, vejo apenas o horizonte de uma luminosidade amarelecida.
A tonalidade comum ao espago, ao céu, a0 menino e aos baldes, tem o poder de vida da terra.
O espantalho se anima na presenca do menino que por animar a pipa pode também anima-lo e

tird-lo da condi¢do de mero observador preso e suspenso, desejoso para tocar o chio e correr.

A eventual semelhanga desses trabalhos com as obras surrealistas, ou ligadas a este
movimento, era, desse modo, simples coincidéncia. O que prevalecia era a
reminiscéncia. O proprio artista contava que, depois daquele episdédio de sua
infancia, frequentemente sonhava com a figura monstruosa, que sempre o perseguia.
Teve até alguns pesadelos com ela, justificando-se assim o carater igualmente
onirico que se nota nas telas filiadas a essa tematica. (Bento, 2003, p.168).

Esta relag@o entre obra de arte, infAncia e reminiscéncia € algo que aparece no trabalho
do pintor Portinari ¢ na fala de André Breton ao relacionar o homem adulto e a infincia no

manifesto surrealista:

Se conserva alguma lucidez ¢ porque sabe regressar a sua infancia que, mesmo
tendo sido massacrada pelos domadores, nunca perdera, para ele, os encantos. L4, a
auséncia de qualquer tipo de rigor permite que tenha a perspectiva de viver varias
vidas simultaneamente. Abragado a essa ilusdo, deseja apenas conhecer a facilidade
momentanea, extrema, de todas as coisas. Cada manhd, as criancas viajam sem
preocupacgdo. Tudo fica perto e as piores condi¢cdes materiais sdo excelentes. Os
bosques sdo brancos ou negros e, jamais alguém dormira. (Breton, 1983. Apud:
CANIZAL, 1987, p.2).

Esta imagem traz um clima onirico, pois o espantalho tem olhos ¢ nos vé. A madeira
na qual esta preso quase que ndo estd mais fincada no chio, esta como flutuando. Este clima ¢
acentuado pela imensiddo do espaco para onde se desloca 0 menino, o clima de sonho supra
realista, fica claro na auséncia de lavoura ou passaros comedores de graos, afinal o espantalho
tem a funcdo referencial de afugenta-los e proteger a plantagdo, mas na leitura que Anténio
Bento faz de outras obras da série de espantalhos, uma delas eu relaciono a esta por trazer

ausente este elemento de logica na presenga da figura do espantalho:

As vezes o espantalho aparece insolitamente no meio de um canavial, como no caso
da composig¢do pertencente originalmente ao Dr. Mem Xavier da Silveira. N&o teria
logica a colocagdo da figura nessa espécie de lavoura, sem grios, se a imagem ai



disposta ndo fosse uma exigéncia de natureza subconsciente. A tela ¢ de fato uma
obra essencialmente surrealista. (Bento, 2003, p.168).

A inven¢do do mundo que a obra traz na sua poténcia de grande realidade pde em
suspenso a nossa ordem das coisas e questiona: qual € a diferenca entre o imaginado, o
sonhado e o percebido? Seria resolvida a questdo na dualidade entre verdadeiro e falso? Se
penso nestes termos devo ter uma experiéncia do verdadeiro. Por acaso o homem que sonhou
perdeu todo ponto de referéncia do percebido que qualquer manifestagdo deste mundo

perceptivel desmancha o encantamento?

[...]Jcomo podemos ter a ilusdo de ver o que ndo vemos, como os farrapos do sonho
podem, diante do observador, ter o mesmo valor do tecido cerrado do mundo
verdadeiro, como a inconsciéncia de ndo ter observado pode, no homem fascinado,
substituir a consciéncia de ter observado. (Merleau-Ponty, 2003,p.17).

Se podemos nos retirar do mundo perceptivel como havera uma prova de que
alguma vez nele estivemos, ou que ele seja observavel inteiramente, ou entdo, que seja feito
de tecido diferente ao do sonho? Deste modo podemos assumir a percep¢do, o imaginario, a

memoria como as nossas experiéncias.

Apenas os meninos e as pipas

Tenho diante de mim a reproducdo da obra meninos soltando pipas, de Portinari
realizada em 1941, nela abre-se um espago para a minha leitura, no lugar onde coexisto com
a obra, eu a tomo por um outro a falar-me.

Nao ha como negar num primeiro momento a minha identificagdo com a imagem de
criangas com pés na terra, maos erguidas guiando pipas por meio de linhas, pois o universo
das pipas e da infancia ¢ algo meu também, assim como ¢ a sensagdo de tanger da terra o
brinquedo suspenso no ar.

Nao consigo deixar de me lembrar de quando menino, eu descobri a possibilidade de

fabricar e brincar com pipas, como era saboroso o ar, conhecer os ventos, deixar-me ir com o



sonho — pipa. Eu subia na laje da minha casa com o intuito de me aproximar mais do céu.
Minha empatia com a pipa cresceu tanto que ndo bastava mais eu na terra ¢ a pipa no ar. Eu
queria ser ela e voar também, para o céu. Iniciei entdo um projeto de construgdo. Seria
possivel criar algo em que eu pudesse ir junto e voar? Nao apenas ficar embaixo participando
da terra. Fiz varias experiéncias, mas, nunca conclui, pois sempre encontrava o dilema técnico
de construir algo que me sustentasse - se no ar, pois a limitagdo para o corpo fisico ndo ¢ a
mesma para o corpo total, para o nicleo da imaginagao.

A obra propde um convite para habita-la, neste me deixar ir, sou levado a uma
experiéncia intima, evocagdes de imagens da infincia invadem o meu espirito, despertando
moradas intimas, onde meu corpo guarda a memoria e o sonho de libertar-se, memoria que é
convocada a participar junto ao impulso de devaneio futuro, ao sonho de algo nio vivido, ao
instante presente que se expande num movimento de abertura.

As criangas se espalham, umas bem perto, outras se distanciam, indo em dire¢do ao
horizonte luminoso, parecem perder o chdo nessa brincadeira.

As criancas guiam as pipas ou sdo guiadas por elas?

Num espaco amplo que parece pertencer a um tempo eterno, as pipas indicam o ar
onde se sustentam. O ar ¢ a matéria plastica no jogo das pipas, como se o tornasse palpavel,
visivel e maior. A materialidade do ar ¢ algo mais que senti-lo no corpo como um toque,
porque o ar envolve-o por todos os lados e o corpo se dé a ele como num mergulho, tal qual
as pipas em movimentos no céu, vibram as criangas no chao.

As suas camisas coloridas e desenhadas com padrdo geométrico, lembram a forma das
pipas, parecem querer dizer que trazem no corpo o motivo de tanta alegria.

Dos tons de ocre na terra aos azuis e violetas no céu, as pipas nas cores azuis,
amarelas, vermelhas e cinzas, criam um movimento que supdem uma mistura, cComo numa

paleta de pintura, unindo-se para provocar esta experiéncia semelhante a algo onirico.



imagem 14 — Portinari - Meninos soltando pipas - 1941
Portinari

Oleo sobre tela

60 x 73 cm

Colegdo Particular

Na fala da obra identifico a fala de um outro que ndo sou eu, ¢ o artista Portinari
utilizando-se da linguagem plastica visual na pintura, esta ressoa no meu corpo, o que € uma
experiéncia comum ao artista que pintou tendo por base o sensivel, ele parte de uma
experiéncia subjetiva ao pintar e se revela para mim naquilo que dele ¢ acessivel a mim por
meio da pintura.

Ao ler esta obra nascida de um outro corpo, favorece dentro do meu corpo a
ultrapassagem do meu universo de subjetividade para dar espaco a subjetividade do outro,
este poder da linguagem de jogar-me nas fronteiras de mim mesmo num movimento de
intersubjetividade, nasce do valor que dou a linguagem, da dimensdo do ser e que ¢

participavel pelo artista.



Mas o fato do nosso enraizamento numa mesma terra ser comum ndo garante o
empreendimento da comunicacdo, porque expressar ultrapassa o entendimento de um sentido
possuido, de significacdo ja instituida.

Aqui as palavras do outro ou as minhas nele nio se limitam, em quem escuta, a fazer
vibrar como cordas os aparelhos das significacdes adquiridas, ou a suscitar alguma
reminiscéncia: € preciso que seu desenrolar tenha o poder de lancar-me, por minha
vez, a uma significacdo que nem ele nem eu possuimos. (Merleau-Ponty, 2002,
p.176).

Este movimento de ser lancado a uma significacio ndo possuida me permite
compreender que o valor da linguagem da dimensdo do ser, ¢ mais um sentido de um vir-a-
ser, ¢ um valor ontologico na linguagem que nao nega os sentidos de liberdade e criagdo numa
expressdo, ¢ um ser inventivo porque € corpo presente conectado a tudo que torna possivel a
abertura a um sentido, sua historia, seu desejo de vida, seus medos, enfim sua totalidade
revelada (para si ou para outrem) ou nio-revelada.

Na leitura desta obra sinto-me em movimento, de um universo familiar € comum saio
para um espago de suspensdo e abertura que retoma e transforma o sentido, a propria obra me
joga nesta condicdo de estranhamento e surpresa, ha lacunas, espagos entre as criangas € as
pipas, o céu e a terra, isto desperta em mim um sentimento de vertigem onde meu proprio ser
- estando, cresce e se alarga por estes vazios, saio do meu chio e giro junto das pipas,
movimento este que evoca memorias ¢ propde voos ainda ndo realizados.

Este poder de fala que a obra tem e que extrai de mim significagdes pode ser entendido
como um gesto que produz o universal com o singular, pois tanto eu como o artista, ele na
criagdo de um gesto e eu na recriagdo e continuacio deste gesto, partimos de experiéncias da
nossa intimidade, horizonte de vivéncias do universo da infancia e da brincadeira, na doacéo
do gesto dele @ mim e em meu movimento de expansdo na obra. Ultrapassamos esta

singularidade geradora da imagem poética das criangas brincando.



O ser da imagem revela-se a mim num movimento vivo de libertacdo, alargando o
imaginario, isto ndo quer dizer que o detenho, porque ndo ha onde fixar-me, em algum
momento da leitura ndo se sabe se eu voo ou as pipas voam, parece até¢ que ndo ha linhas

segurando-as e 0S meninos correm para agarrarem-se ao voo delas.



3° CAPITULO

Portinari menino e o circo

Na construg¢do da leitura da obra Circo de 1933 de Portinari é possivel considerar
apenas as impressoes sensiveis? Este fenomeno se d4 por intermédio do mundo sensivel e ¢
dotado de um sentido ou de uma “esséncia”. Como ter uma compreensio deste sentido? E a
consciéncia que forma este sentido do circo a partir das operagdes Opticas da visdo? Esta
dualidade entre consciéncia (sujeito) e mundo sensivel (objeto) daria conta de contribuir com

uma reflexdo acerca do fendOmeno da leitura?

imagem 15 — Portinari - Circo — 1933
Pintura a o6leo/tela, 60 x 73 cm
Brodowski, S.P.

Colegdo Particular



Numa abordagem fenomenoldgica, o assunto sujeito leitor e objeto imagem nio sdo

duas entidades separadas postas em relacdo, mas estdo correlacionados porque: “.. a
consciéncia aparece como se projetando para fora de si propria em dire¢do a seu objeto e o
objeto como se referindo sempre aos atos da consciéncia...” (Dartigues, 2005, p.23). Isto
significa que o objeto imagem ¢ sempre para um sujeito e o estudo desta correlagdo seria uma
descri¢do do campo de consciéncia, suas esséncias e atos, neste sentido, ndo se trata das

projecdes da consciéncia no mundo, pois Dartigues afirma que:

E a situagdo do mau fenomendlogo que confunde a esséncia do fendmeno com seu
estado de consciéncia atual, com o fato psiquico através do qual sua esséncia se da.
E tratar a consciéncia como se ela ndo fosse intencional, como se ela ficasse sempre
fechada sobre si propria, prisioneira de sua particularidade empirica, da
imediaticidade de sua vivéncia, e ndo tivesse por esséncia, o poder de visar através
de seus contetdos particulares uma verdade universal, por definigdo comum a todos
e a todos acessivel... (2005, p.36, 37)

Isto quer dizer que a consciéncia contém mais que si mesma, contém aquilo que ela
ndo ¢, ou seja, 0 mundo sempre como dire¢do ao qual ela vai. Na descri¢do deste campo
considero o aparecer do funcionalismo cognitivo da consciéncia, como a memdria, a
imaginacdo, a percep¢ao, etc..., mas este funcionalismo néo é “puro”, como também, ndo sdo
puras a suas informagdes sensoriais, 0 objeto imagem e o sujeito leitor sdo sincronicos posto
que, ndo ha condi¢des de lidar com uma consciéncia sem um algo onde ela aconte¢a. Pensar o
ser no mundo é pensar a consciéncia situada, € surpreendé-la acontecendo, se € possivel falar
em objeto imagem e sujeito leitor é porque € da natureza da consciéncia esta dire¢do ao
mundo, que na fenomenologia ¢ compreendida como intencionalidade e o0 mundo ¢ sempre

uma solicitag@o. A respeito desta correlagdo Merleau-Ponty se refere a seguinte analogia:

Se minha méao esquerda toca a minha méao direita e se de repente quero, com a méao
direita, captar o trabalho que a esquerda realiza ao toca-la, esta reflexdo do corpo
sobre si mesmo sempre aborta no ultimo momento: no momento em que sinto minha
mao esquerda com a direita, correspondentemente paro de tocar minha méo direita
com a esquerda. Mas este malogro de ultimo instante ndo retira toda a verdade a esse
mau pressentimento de poder tocar-me tocando: meu corpo ndo percebe, mas esta
como que construido em torno da percep¢do que se patenteia através dele por todo
seu arranjo interno, por seu circuito sensori-motores, pelas vias de retorno que
controlam ¢ relangam os movimentos, ele se prepara, por assim dizer, para uma



percepgdo se si mesmo se nunca € ele que ele proprio percebe ou ele quem o
percebe. (Merleau-Ponty, 2003, p. 20-21).
A reflex@o sobre essa ambigiiidade realizada nesse movimento dialético cabe na idéia

de campo que ¢ dindmica, pois designa um espago de conjungdes € de oposicdes de forgas,
num campo fenomenologico no qual se da a correlacdo sujeito-mundo, apresentando-se nele
uma oposicdo entre Ser e ndo Ser. Essa bipolarizagdo tem no exercicio do corpo papel
fundamental, pois € nele que nasce a distin¢do entre fendmenos ditos externos e internos, € ¢
nele que se da o espaco de ambigiiidade entre esses dois planos. Esta dialética no corpo que o
filésofo descreve, entre este sensivel (corpo objetivado) e sentiente (corpo subjetivado), ¢
situada no campo de uma identidade sempre em vias de acontecer, reversibilidade operante na
identidade de um corpo que vé e ¢€ visto.

Na descrigdo deste campo a fenomenologia langa mio do procedimento da redugdo
fenomenologica, esta é alcangada por um esforco que se exerce sobre o fendomeno cujo
sentido se busca, este esforco ndo ¢ a procura por um substituto verbal para o mundo instalado
na ordem do dito e do escrito, mas é fazer um espaco para conduzir a expressdo, as proprias
coisas do seu fundo de siléncio.

Na obra Circo a exploragdo cromadtica, quase monocromatica, dos tons de marrom
escuro, ocre e laranja, sdo dadas com o elemento terra, porque trata-las como cores puras e
isoladas, empobreceria o fendmeno, e quero considera-lo na sua totalidade, por que as
tonalidades pertencem ao mundo da imagem e ao separa-las dele efetua-se uma operagdo
limitadora. No procedimento fenomenoldgico da redugdo se trata de refletir a totalidade do
fendmeno-obra buscando acessd-lo neste carater de duplicidade e reversibilidade do

fendmeno visivel.

Se exibissemos todas as suas participa¢des, perceberiamos que uma cor nua € em
geral, um visivel, ndo ¢ um pedaco de ser absolutamente duro, indivisivel, oferecido
inteiramente nu a uma visdo que sé poderia ser total ou nula, mas antes uma espécie
de estreito entre horizontes exteriores e horizontes interiores sempre abertos, algo
que vem tocar docemente, fazendo ressoar a distancia, diversas regides do mundo
colorido ou visivel, certa diferencia¢cdo, uma modulagdo efémera desse mundo,
sendo, portanto, menos cor ou coisa do que diferenga entre as coisas e as cores,
cristalizagdo momentanea do ser colorido ou visibilidade. Entre cores ¢ os pretensos



visiveis, encontra-se o tecido que os duplica, sustenta, alimenta, ¢ que ndo ¢ coisa,
mas possibilidade, laténcia e carne das coisas. (Merleau-Ponty, 2003, p. 129-130).

Este procedimento de redugdo pode ser encarado como a busca por este estreito, entre
horizonte exterior e interior, a procura por este tecido que duplica o ser colorido na imagem,
suspendendo-o e pondo em xeque a certeza que temos sobre a coisa, aquilo que é. Este espago
¢ ocupado pela pergunta: o que é aquilo que €? Ou seja, ler a imagem do Circo a partir deste
ponto € encontrar a intencionalidade da consciéncia e a solicitagdo do mundo, o que torna
possivel observar, descrever e compreender a experiéncia da imagem poédtica no campo
fenomenolodgico, ¢ deixar o mundo ser e assistir ao seu ser continuo: “...compreender a
percep¢do como esse pensamento interrogativo que deixa ser o mundo percebido em vez de
po-lo, diante do qual as coisas se fazem e se desfazem como uma espécie de deslizar aquém
do sim e do ndo.” (Merleau-Ponty, 2003, p. 102).

Neste sentido, Merleau-Ponty explicita que a filosofia ¢ interrogagdo aquilo que nio
fala, pergunta a nossa experiéncia do mundo, o que ele € antes que seja a coisa dita e, no

entanto, o que a filosofia encontra neste retorno as fontes ela ¢ o diz;

Se este paradoxo ndo ¢ uma impossibilidade e se a filosofia pode falar, é porque a
linguagem ndo ¢é apenas a conservatoria das significacdes fixas adquiridas, porque
seu poder de cumulativo resulta de um poder de antecipago e de pré-posse, porque
ndo se fala apenas do que se sabe por exibicdo - mas também do que ndo se sabe,
para sabé-lo - e a linguagem, fazendo-se, exprime, pelo menos lateralmente, uma
ontogénese a qual pertence. Resulta, porém dai, que as palavras mais carregadas de
filosofia ndo sdo necessariamente as que encerram o que dizem, sdo antes as que se
abrem mais energicamente para o Ser, porquanto revelam mais estreitamente a vida
do todo e fazem vibrar as nossas evidéncias habituais até desjunta-las. (Merleau-
Ponty, 2003, p. 103)

Situo o olhar de pesquisador como um olhar que busca essa fala aberta por entre os
signos, uma fala gravida de mundo. Esta fala estd localizada no campo da linguagem
suscitado na dialética leitor-imagem, na qual se mostram as tensdes e distensdes, as
revelacdes e ocultamentos, e este olhar situado entre estas for¢as procura descrever a

experiéncia sem destrui-la, ndo porque seja um olhar absoluto, mas por ser um olhar do



mundo; um olhar sendo no mundo, considerando a totalidade da experiéncia, inclusive a

impossibilidade de esgota-la.

O visivel pode assim preencher-me e ocupar-me s6 porque, eu que 0 vejo ndo o vejo
do fundo do nada mas do meio dele mesmo, eu, o vidente, também sou visivel; o
que faz o peso, a espessura, a carne de cada cor, de cada soma, de cada textura tatil,
do presente e do mundo, é que aquele que os apreende sente-se emergir deles por
uma espécie de enrolamento ou redobramento, profundamente homogéneo em
relagdo a eles, sendo o proprio sensivel vindo a si e, em compensacdo, o sensivel
esta perante seus olhos como seu duplo ou extensdo de sua carne.(Merleau-Ponty,
2003, p. 113)

A leitura ¢ compreendida como resultado desse “redobramento”, uma abertura que € o
surgimento de uma problematica: o que é isto que eu vejo? E eu, o que sou enquanto vejo?
Neste sentido, ler ¢ habitar um Ser que problematiza a si ¢ a0 mundo e neste movimento,
inventa-se. O que denuncia o pertencimento da leitura e da linguagem ao problema da criagéo,
cujo pertencer que é ontologico. E de um ser-leitor que se estabelece no niicleo de indagacdes
situadas neste campo perceptivo aberto em possibilidades, ou seja, espaga-se num algo que é
lido e num algo que 1€.

Para Merleau-Ponty este campo perceptivo esta posto numa zona intermediaria entre
sujeito e objeto e, é nele que se opera a passagem do vivido ao pensado, para o filoséfo o
pintor pensa com a pintura. Como se d4 a passagem do mundo do siléncio da pintura ao
mundo da reflexao?

Na obra circo, pintar a terra ¢ por na imagem este prolongamento no invisivel pelo
visivel; este ¢ um movimento de reversibilidade no plano da linguagem, o visivel e o invisivel
sucessivamente e simultaneamente, se espacam no sensivel, presenca pictorica de uma
indagac@o, resultando no entrelagcamento entre natureza e cultura. A obra-corpo espacializada
estd naturalmente submetida ao mundo, estd disposta receptivamente nele, sendo de um
mesmo tecido. A cultura abre dimensdes neste entrelagamento ¢ institui niveis de realidade,
tessitura que me oferece uma terra que € corpo, que é protagonista. importante no elemento da

existéncia, dela parece brotar o palhago irmanado com ela na cor, ele aparece no primeiro



plano montando um burro que é puxado por um menino, ambos, seguidos por uma pequena
legido de criangas. Todo o conjunto de corpos compartilham da terra, brotam ou se afundam
nela, isolados perdem o mundo total que dé o sentido de serem corpos.

Sera que a obra ¢ constituida por um mosaico e a soma das partes me ddo o todo?

A totalidade que hé entre o conjunto de figuras e o elemento terra parece gritar quando
suponho a possibilidade de pensar estes corpos em conjunto separados da terra, estdo unidos

como se fossem feitos da mesma matéria.

imagem 16 — Portinari - Circo - 1933
Portinari

Pintura a 6leo/tela, 60 x 73 cm
Brodowski, S.P.

Colegdo Particular

Essa pintura de Portinari ¢ uma metéfora pictorica que propdem um pensamento sobre
0 corpo, como o ambito de unido entre o ser e 0 mundo, porque este corpo que é meu corpo €

o corpo do outro e € o corpo do mundo onde estou instalado, na imagem o sentido do menino



que puxa um palhaco montado num burro, seguido por outros meninos é o sentido da
totalidade, ¢ o movimento que descreve o conjunto, ndo se trata de um movimento isolado
como o menino que caminha sozinho, mas ¢ um movimento que nos da de uma s6 vez o
menino, o burro, o palhaco, o conjunto de criangas num continuo de espaco, ou seja, o
movimento do conjunto na terra formando um todo com ela, a cor terrosa formando uma
constelagdo com outras, como um né na trama da concre¢do de uma visibilidade ligada a um
tecido de ser invisivel, isto quer dizer que, tornada corpo € acessivel por fora; é ao mesmo
tempo sentida por dentro. Na visibilidade cromatica da obra esta cor e superficie, ndo querem

dizer cor que se vé ou superficie que se apalpa, mas:

[...]conjunto de cores e superficies habitadas por um tato, uma visdo portanto,
sensivel exemplar, que capacita a quem o habita ¢ o sente sentir tudo o que de fora
se assemelha, de sorte que, preso no tecido das coisas, o atrai inteiramente, o
incorpora e, pelo mesmo movimento, comunica as coisas sobre as quais se fecha,
essa identidade sem superposi¢do, essa diferengca sem contradi¢@o, essa distancia do
interior ¢ do exterior, que constituem seu segredo natal.(Merleau-Ponty, 2003,
p.-132).

O corpo do movimento ¢ um todo com os corpos instalados numa tonalidade comum
com a da terra, para Merleau-Ponty, o corpo ndo ¢ objeto que exista isolado, manipuldvel em
laboratodrio, ele € essa incorporagdo presa ao tecido do mundo, dado numa experiéncia atual.
A imagem ao nos oferecer corpos que se movimentam numa dindmica que ndo ¢é
compreendida isoladamente, faz pensar a terra, a obra, o eu e o outro, como feitos de um
mesmo tecido e “carne”, o que nos relaciona e universaliza. Falar em “carne do mundo”, ndo
quer dizer que seja um mundo “recoberto por nossas proje¢des”, quer dizer que nosso corpo é
uma variante deste ser carnal, essa variabilidade ¢ a mesma que se encontra entre obra-corpo,
leitor-corpo e autor-corpo.

O leitor-corpo esta posto correlacionado ao corpo da obra, a partir do mundo vejo a
obra e ver e ser visto sdo ambas as operagdes imbricadas no mundo, ver esta fala na imagem
do circo ndo ¢ reduzi-la a operagdes Opticas, por que o olhar de um corpo sensivel sentiente é

considerar a tonalidade da terra, a textura acarinhada que se oferece ao olhar, sem se isolar do



mundo sensivel comum, que ¢ pertencente a mim, leitor, e a obra enquanto realidade formada
no mundo e para o mundo, € nele e dele que ela se oferece plena de sentido.

A obra me fala porque também foi atravessada de mundo e esta condi¢do denuncia um
ato criador do qual ela € resultado, um sujeito ¢ descrito e refeito na fala e na escuta, escutar é
uma retomada criadora. Se uma obra fala em mim é porque a retomo deste fundo genérico, e
nesta retomada ha um acordo tacito, firmado na experiéncia sensivel, entre eu - leitor e o
outro - criador. A cria¢do de uma obra, compreendida através do fendmeno da linguagem, ¢
intervengdo de um outro sobre mim, é o enigma da propagacdo do outro na minha vida e vice
— versa, ¢ através da existéncia dela (a obra) no mundo que eu posso sair de mim mesmo.

O mundo esta ai posto como um horizonte latente da experiéncia e, a iniciativa do
sujeito e a solicitacdo do mundo estd dada nesse horizonte, eu leitor me situo num ponto onde
me abro a esta solicitacdo da imagem criada pelo artista, e estou na situag¢do do palhago e dos
meninos, porque eles sdo metaforas do corpo vivo, e eu enquanto leitor situado, leio meu
corpo ¢ o mundo na obra, é no que temos de comum que nos aproximamos. O corpo
compreendido como campo fenomenologico é uma experiéncia comum a mim e ao autor da
obra; este corpo € o ponto de partida para uma compreensdo daquilo que o autor pintou, € na
idéia da compreensdo esta pressuposto a possibilidade de acesso a uma vivéncia psiquica que
ndo ¢ a minha, isto indica uma coexisténcia com o outrem, na leitura ndo ha como isolar-me
na minha subjetividade, o ato de leitura ja ¢ uma abertura e este campo perceptivo, me da
acesso ao corpo do mundo onde a subjetividade do outro estd também instalada, este
movimento intersubjetivo tem no corpo o nascimento, ¢ o corpo que me da a distingdo entre
eu e o0 outro, eu e a imagem, eu e o artista, ¢ no corpo também que ocorre o entrelagamento
entre um eu e um mundo, esse corpo, compreendido como sensivel sentiente (denuncia de

uma dupla pertenca na ordem do sujeito e na ordem do objeto), concentra o mistério da



visibilidade esparsa no mundo, ele ndo é apenas coisa vista e coisa vidente, “é a visibilidade

ora errante e ora reunida” (Merleau-Ponty, 2003, p. 134).

Se o que se quer sdo metaforas, seria melhor dizer que o corpo sentido e o corpo que
sente sdo como o direito e avesso, ou ainda como dois segmentos de um Unico
percurso circular que, do alto, vai da esquerda para a direita, de baixo, da direita
para a esquerda, constituindo, todavia, um unico movimento em suas duas fases.
(Merleau-Ponty, 2003, p.134).

A geometria desse movimento evidencia ai o problema da reversibilidade figurado nas
maos que se tocam: qual toca e qual é tocada? Neste movimento elas se encontram ou se
distanciam? Onde ¢ o limite do corpo ¢ do mundo a despeito do mundo ser carne tanto quanto
o corpo? E esta carne definida por esta paradoxalidade? Nessa definicdo de carne Merleau-

Ponty afirma:

A carne ndo é matéria, ndo ¢ espirito, ndo € substancia. Seria preciso para designa-la,
o velho termo “elemento”, no sentido em que era empregado para falar-se da agua,
do ar, da terra e do fogo, isto ¢, no sentido de uma coisa geral, meio caminho entre o
individuo espacio-temporal ¢ a idéia, espécie de principio encarnado que importa um
estilo de ser em todos os lugares onde se encontra uma parcela sua. Neste sentido, a
carne é um “elemento do Ser”. (Merleau-Ponty, 2003, p. 136).

Pensar o corpo a partir desse principio encarnado é compreender que no encontro entre
as parcelas esparsas deste principio ocorre um movimento inter-corpdreo situado numa
dire¢do como concentracdo e noutra como dispersdo, reversibilidade da mao que toca em
tocada e vice-versa, eu que vejo a obra Circo estou preso no que vejo, sou seduzido, captado,
mas este ver também & um sofrer por parte daquilo que vejo da visdo exercida sobre a obra, de
sorte que ¢ na relagdo do visivel (sensivel) que consigo mesmo atravessar € me transformar

em vidente, isto se da por que eu e a obra somos tecidos da mesma visibilidade anonima:

[...]ambos somos habitados por uma visibilidade anénima, visdo geral, em virtude
dessa propriedade primordial que pertence a carne de, estando aqui e agora, irradiar
por toda parte ¢ para sempre, de, sendo individuo, também ser dimensdo universal.
(Merleau-Ponty, 2003, p. 138)

Esta possibilidade da linguagem de tornar comum uma experiéncia, explicita a

passagem do singular para o universal, ¢ s6 na compreensido desta passagem que se torna



possivel a redu¢do fenomenoldgica porque € a partir desta experiéncia que eu observo e
descrevo o fenomeno.

Eu e outro somos consciéncias em reciprocidade numa situagdo invariante. O que vale
para mim, também vale para o outro, eu e ele somos ligados ao mundo, isto denuncia uma
experiéncia universalizada de uma corporeidade anonima que transpassa a todos, generalidade
perceptiva e carnal. Nao ha um fundo privado, hd um tecido tinico. Fundo intercorpdreo.
Fundo onde se dé o didlogo, pela fala sou posto em presenca de um outro € a0 mesmo tempo

participe de uma corporeidade andnima, carne da mesma carne.

A reversibilidade que define a carne existe em outros campos, € mesmo
incomparavelmente mais agil, e capaz de estabelecer entre os corpos relagdes que
desta vez além de alargarem, irdo definitivamente ultrapassar o campo do visivel.
(Merleau-Ponty, 2003, p.140)

A obra ¢ compreendida também como este corpo visivel e tangivel, ela toca e é tocada.
Meu olhar executa operagdes Opticas ao receber na visdo a imagem da obra Circo, 0
visivel dela € um corpo sensivel que excita o meu olhar por entre as tonalidades e as formas.
Eu que vejo este visivel sou a0 mesmo tempo visivel, € é no meio de uma visibilidade que
vejo. Ver a imagem ¢ compartilhar, ela comigo e eu com ela, este sensivel no qual estamos

instalados.

E como se a visibilidade que anima o mundo sensivel emigrasse, ndo para fora do
corpo, mas para outro corpo menos pesado, mais transparente, como se mudasse de
carne, abandonando a do corpo pela da linguagem, e assim se libertasse, embora sem
emancipar-se inteiramente de toda condigdo. (Merleau-Ponty, 2003, p. 147).

Esta mudanca para uma ‘“carne” menos densa ocorre nesta visibilidade da terra, do
palhago e das criangas, relacdo completada e transubstanciada no circo. O olhar iniciado no
palhago e nas criangas percorre a imagem do circo pintado no fundo da imagem, na cor da
paisagem ocre, o foco se desloca do palhago para o circo, a reflexdo sobre a terra como tecido
comum ainda ¢ protagonista. As habitagdes que circundam a imagem estdo dispostas de

acordo com este protagonismo terroso, definindo este espaco aberto no meio da imagem,



como a proposicdo de um campo perceptivo do qual o circo parece saltar, revelando-se e
escondendo-se a0 mesmo tempo, isto porque o mundo nunca se dé inteiramente a nés, se da
por perfis na estrutura do objeto-horizonte, possui um direito ¢ um avesso, hd um saber da

coisa pelo que ela ndo manifesta, o visivel e o invisivel sdo partes de uma mesma realidade.

imagem 17 — Portinari - Circo - 1933
Pintura a oleo/tela, 60 x 73 cm
Brodowski, S.P.

Colegdo Particular

Hé a presen¢a marcada de uma cerca na parte inferior direita da imagem (a descrigdo ¢
do observador), apesar de presa ao solo ela incentiva uma percepcdo da fuga dela, porque
aponta e acompanha o movimento ja descrito das figuras do palhaco e das criangas, este olhar
corre pelo entorno, tal como se fosse um grupo festivo, passeando pelas casas, mas nao as
habitando, quem morava nelas eram as criangas que agora habitam o solo fértil, encontrando

morada no circo que apresenta uma porta e para quem estd de fora, uma porta ¢ como um



convite para entrar, a imagem presente da terra, do palhago, das criangas faz pensar na
imagem ausente do circo por dentro.

Esse circo perceptivel ¢ também auséncia, ou seja, ¢ virtual. Nele se d4 a unido do
visivel e do invisivel. H4 uma simultaneidade da auséncia e da presenca. O invisivel ndo € o
ndo visivel € a contrapartida presente no visivel, ¢ dado como ausente num corpo, presente
nos intervalos e nos vazios. Esse ¢ o fenomeno da reversibilidade que para Merleau-Ponty se

da tanto na fala como na visdo:

Quando a visdo silenciosa cai na fala e quando, por sua vez, a palavra, abrindo um
campo nomeavel e dizivel, nele se inscreve, em lugar seu, segundo sua verdade, em
suma, quando metamorfoseia as estruturas do mundo visivel, ¢ se torna olhar do
espirito, intuitus mentis, ¢ sempre mercé do mesmo fenémeno fundamental de
reversibilidade, que sustenta a percepcdo muda e a fala, e se manifesta tanto através
de uma existéncia quase carnal da idéia quanto por uma sublimagdo da carne.
(Merleau-Ponty, 2003, p. 149).

A poética nascida desta alucinagdo da visualidade presente na obra Circo se d4 porque
no sensivel, o visivel € pregnante de invisivel, e o invisivel ndo € negacdo do visivel mas, esta
estruturado nele, de modo que a imagem interna do circo ausente, na sua virtualidade, seja um
n6 do tecido da visibilidade, funcionando em outra vibrag@o corpdrea, participe da “carne” do
mundo, mas que feita para vibrar pela reversibilidade de um corpo-leitor sensivel, sentiente,
num movimento de abertura ¢ também um retorno, mobilizando a totalidade cognitiva do ser
vidente.

A linguagem expressiva da obra de arte, para Merleau-Ponty € expressdo dos espagos
“entre”, do que se diz e do que ndo se diz. O ato de expressdo ¢ um transbordamento do real,
excesso de significagdo, € ato criativo, fundagdo de algo novo, isto quer dizer que a leitura de
uma imagem contém muito mais que uma significa¢do pronta, o que permite a consciéncia dar
saltos e brincar com as auséncias, mobilizando um corpo perceptivo, imaginativo, memorioso,
etc...

Portinari capta um instante da narrativa de chegada do circo na cidade, o palhago ¢é seu

anunciador, ele tem a chave, o circo traz na base de sua pratica estd idéia de novidade, chega



nos locais trazendo algo que ali ndo tem, o circo possibilita uma modifica¢do na ordem e

rotina dos lugares onde chega.

O palhago nos

Ha tempos atras a chegada do circo na cidade era anunciada pelo palhago, que saia
pelas ruas cantando e fazendo piadas jocosas, atraindo o publico para a estréia.

O espetaculo circense comecava ai. Andando sobre uma perna-de-pau, essa figura
era o grande destaque do desfile do circo na cidade. De seu bom desempenho
dependia o sucesso do circo na praca.

Cartazes e cangdes com a famosa brincadeira ‘E o palhago que é? Ladrdo de muié!
Pregos especiais para criangas ¢ mulheres’ anunciavam que a festa estava armada.
Apds esta chamada restava esperar o publico que escolhia sua fantasia para ir ao
circo. Ndo era s6 o circo, ou melhor, o palhago que se arrumava para esperar o
publico: a platéia também se enfeitava para ir ao circo escolhendo sua melhor roupa.
(Pantano, 2007 p. 47).

diz "venham comigo". Mas onde estdo os malabaristas, acrobatas,

animais e musicos? La dentro do circo!

[...]percorria o povoado com a criangada acompanhando e respondendo ao antincio
que fazia: - O palhaco o que €?

- Ladrdo de mui¢!

- Olha o negro no portao!

- Tem cara de ti¢do!

E por ai afora. Fazia um giro em todo o povoado e na volta fazia uma cruz na testa
dos meninos. Essa marca lhes dava o direito de entrada." (Portinari,2001.pag.: 60)

Portinari brinda ao sensivel sentiente com uma experiéncia que mobiliza dele espagos

perceptivos, memoriosos, imaginativos, etc...; tudo para aportar a novidade experiencial,

contida na brincadeira da visibilidade de esconder e revelar. No circo ha o convite para

imergir no universo interior do circo, tal como o sinal feito pelo palhago na testa dos meninos

da o direito de entrada, a imagem do circo, presen¢a pictorica de um mundo compartilhado

pelo corpo, sintoniza com este e dd acesso a esse universo interior e invisivel no visivel, abre

0 campo corpdreo para outros niveis, do real e do irreal.

A percepcdo como encontro das coisas naturais estd no primeiro plano de nossa
pesquisa ndo como fungdo sensorial simples que explicaria as outras, mas como
arquétipo do encontro originario, imitado, e renovado no encontro do passado, do
imagindrio, da idéia. (Merleau-Ponty, 2003, p.155).

A experiéncia perceptiva promovida no encontro de um corpo-leitor com o corpo-

obra, que para o filésofo ¢ um encontro arquetipico, redunda em outros possiveis encontros,

na percepg¢do desta interioridade do circo desdobra-se o corpo da memdria, da imaginagdo, a



retomada de circos nunca visitados ou ja vistos na infincia, sdo presentes no corpo leitor.
Neste sentido, este visivel presente importa, porque estd unido ao conteudo latente de um
passado e de um futuro, eu corpo-leitor situado neste presente do mundo adulto, me desdobro
num corpo-infancia e a imagem deste circo é para mim a presenga na obra deste corpo, no
atual e tudo que nele €, ndo vejo nenhum adulto figurado na obra. O palhag¢o, um adulto
transfigurado numa outra coisa e o circo sdo dados apenas ao olhar de um infancia, dai que
esta imagem do circo, pequena, se espaca e alberga mais do que as leis fisicas possam
explicar, para um olhar miido de uma crianga, o circo interno ¢ maior que o externo, porque
para o corpo que o experimenta, ao ver de fora localiza a imagem envolvida pela visdo, mas
um corpo que o experimenta numa interioridade sente-se envolvido por ela. Ver de fora ¢
apontar: 14 esta o circo, naquela dire¢do; e ver de dentro € dizer: para cada lado que me viro
me vejo no circo, sei que estd a minha frente, as costas, nos lados, no alto e abaixo. A visdo do
interior deste circo transborda em varias outras experiéncias de circo, retomadas, unicas e ndo
antecipaveis para um leitor. Esta experiéncia ganha a amplitude de um imaginario do circo,
entendido como a experiéncia de abertura e novidade que mobiliza do sensivel sentiente os
conteudos percebidos, imaginados, lembrados, refletidos em ambito no qual se agrega,
reminiscéncias € movimentos imaginativos em direcdo ao novo, quando Portinari pinta o
circo, ele inicia um gesto que nos convida a viver este circo, sonha-lo, revivé-lo e até
continué-lo, posto que ndo paramos com o gesto iniciado por ele.

Nesta imagem este mundo percebido olhado em encontro, se distancia de um olhar
numa unica direcdo, porque este circo interno mobiliza a totalidade cognitiva do ser, o que
mistura leitor com sua obra neste acontecer. O leitor participa da vida da imagem do circo e
cada leitor ¢ unico, isto sé € possivel porque a obra oferece esta possibilidade de abertura,
dependendo do leitor o circo muda, € varidvel, mas numa leitura fenomenoldgica aparece ai

um elemento invariante, uma esséncia: o olhar para este campo ¢ denunciador de uma



interioridade invisivel, é como olhar através de um caleidoscépio multidimensional, ¢ um
olhar inventor posto no ambito “entre” e estando deslocado, tencionado, em estado de
estranhamento; um olhar que faz conviver num mesmo plano de for¢a, a experiéncia do

reconhecimento e da novidade na obra.

imagem 18 — Portinari - Circo — 1942
Pintura a 6leo/tela

Brodowski,SP

60x73cm

Na imagem da obra Circo, também de Portinari, de 1942, a figura do palhago encara o
espectador. Esta figura forma um bloco com o burro ¢ as criangas ¢ a unidade ¢ alcangada na
apresentacdo volumétrica que se faz do grupo. O palhago olha para o lado do espectador,
muito mais que com um convite, faz um apelo. Seu gestual draméatico desenha uma linha
diagonal que divide a tela. Uma ponta de sua mao indica as criangas e a outra indica algo no

horizonte da imagem. Esta linha desce da esquerda para a direita do espectador, mas o grupo



parece caminhar na dire¢do de quem quer subi-la, mas este movimento de subida esbarra na
presenga de uma cerca que protege uma plantagdo e uma casa. Para o palhaco do primeiro
circo (1933), a terra, as criangas e ele mesmo estavam numa imensiddo de idilio terroso; o
circo, ao longe, pequeno, representava uma dire¢do. Nesta imagem de 1942, o grupo luminoso
contrasta com a terra escura, o circo desce para um plano mais préximo e este contraste
pictorico, contraste volumétrico e a linha diagonal dramatizam a imagem para uma outra
metafora: as figuras e o circo caminham para uma diferencia¢do com a terra. A presenca de
uma cerca, interrompendo o movimento do grupo, faz pensar que o drama vivido nesta terra é
distinto de uma narrativa idilica presente no Circo de 1933, apesar de que nele, também
aparece o elemento cerca, no entanto, ndo ¢ dominante. Neste outro, ¢ o drama da posse da
terra o elemento central, uma cerca indica um dono para uma parte da terra, e as palavras
jogam em sentido: cerca o circo? A figura do palhago joga com esta ambigiiidade tematica,
apesar de pertencer ao circo, indica no espago uma cerca limitadora do movimento e da
liberdade que se pode alcancar nesta terra, posta ai, como um cenério da condicdo tragica de
existir, a terra ¢ possibilidade para tudo, para o sonho idilico, para um sonho de liberdade.
Uma cerca ¢ indicagdo de que alguém ¢ dono deste pedago e que qualquer movimento por
mais belo e idilico que seja, esbarra nesta situacdo de posse.

Situo a imagem no ambito da denuincia politica envolvida nestas questdes da terra e da
infancia, ou melhor, nesta obra de 1942 a terra alberga estas contradi¢des coexistentes, ndo ¢
mais a terra, a fantasia do circo de 1933, porque ela movimenta uma poética mais tragica,
revelando preocupacdes criadoras mais ligadas ao homem e sua condi¢@o social, parece que a
infancia tem que lidar, ndo s6 com a beleza da existéncia, mas, também com um aspecto de
uma tonalidade terrosa politica.

Sem pedir permissdo, corro riscos ao estabelecer uma relagdo com a imagem da obra

Os retirantes de 1944, chamo a ateng¢do para o menino a direita do observador, o qual estd



vestido com uma camiseta quadriculada. Esta vestimenta aparece na obra Circo, de 1942,
igualmente, aparece noutras imagens ja lidas, Espantalho e Menino soltando pipas, ambas

del941.

imagem 19 — Portinari - Retirantes - 1944
Painel a dleo sobre tela
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Com excecdo de Os Retirantes, essas outras imagens se referem, de alguma forma, ao
universo da infincia e suas relagdes com a brincadeira € com o circo, o que carrega um jeito
de ser ligado a liberdade e ao despojamento. Retomando a relagcdo arriscada entre Os
Retirantes de 1944 e Circo de 1942, o Ser de liberdade, ligado ao circo e a infancia, se

desdobra em outros aspectos quando se considera a sua pertenca a um mundo, onde as



relagdes sdo complexas e problematicas; num devaneio de quem completa, imagino que o Ser
- infincia que corre livre ao fundo da imagem Circo (1942) ou que se une ao palhago na
mesma terra, como uma condic¢do de existéncia, se desdobra num Ser- fome, problematizado
nas questdes da terra, a posse econdmica dela e a situagdo precaria de seres humanos. Uma
infancia que perde o seu tom de beleza e criagdo idilica quando caminha por esta terra sem

destino, tal como o aborto de uma vida nascente.

imagem 20 — Portinari - Lembranca da minha infancia - 1957
Pintura a 6leo/tela

Rio de Janeiro,RJ

60x73cm

Na obra Circo de 1942, uma diagonal, como ja foi descrito, divide a cena e aponta
para uma cerca. O grupo formado pelo palhago e pelas criangas procuram “subir” pela linha,
no entanto, a figura do circo grande contrabalancga e joga com uma forga oposta e expde uma

ambigiliidade entre o circo e a cerca. Na imagem do Circo de 1957, Portinari segue unindo o



palhago e as criangas, o grupo sobe pela diagonal, da esquerda para direita do observador, e
ndo hé for¢a contraria a este movimento, ele sobe, passa pelo circo e acaba no fundo da tela
onde figuram habitagdes e vegetagdes ndo isoladas por qualquer cerca.

Diferentemente das outras imagens do circo, de 1933 e 1942; nesta, o circo ¢ pintado
em outras tonalidades, ha o dominio dos tons de azul na paisagem terrestre e celeste. A por¢ao
dedicada ao chio ocupa mais de trés quartos da parte inferior da tela, se nos circos anteriores
os tons dominantes eram os terrosos, nesta obra sdo pouco explorados, aparecendo em alguns
ocres espalhados pelo chido e misturados a tons pastéis e tons azulados, estes azuis que
aparecem na vegetag¢do e no céu criam a sensacio de reflexo, como se o chdo fosse imagem
tonal reversa do céu.

Portinari fala da experiéncia na memdoria da chegada do circo em Brodowski, pinta nas
imagens de circo apresentadas, a chegada, mas ndo a saida, o circo ¢ uma experiéncia de
permanente chegada e no percurso de leitura escolhido, cada imagem ¢ a metafora de uma
nova chegada, ¢ o acento de um aspecto que levanta diferentes problematicas. No de 1933 a
infancia que domina o solo ¢ metafora da origem e pertenga a um chdo, o olhar miudo de
menino ¢ acentuado por uma composi¢do que privilegia o fundo terroso em detrimento da
imagem do circo, do palhago e das criancas; no de 1942 ¢ presente a ambigiiidade existente no
bloco, palhaco e criangas, que oscilantes, ficam tensionados entre a forca atrativa do circo, ao
qual o palhago esta ligado, e a cerca, elemento do lugar que mobiliza as questdes sociais. Na
imagem de 1957 a terra perdeu seu tom, ndo ¢ mais possivel falar em idilio terroso, nem na
ambigiliidade de sentido entre cerca e circo, a obra traz outro nome “Lembran¢a de minha vida
de infancia”, nela os tons remetem a elementos mais fluidos e aéreos. Como leitor, sou
mobilizado a devaneios mais soltos, a obra me apresenta um corpo aéreo na liberdade de
deslocamento do palhago que arrasta consigo o grupo de criancas e na fatura da pintura que

privilegia a transparéncia cromatica.



No percurso das imagens do circo a memoria esta sempre presente, mas nesta imagem
o elemento tonal constr6i na imagem a encarna¢do de um corpo luminoso, transubstanciado
num corpo memorioso, este corpo de memoria esta 14 apontado como algo presente no inicio
da vida da imagem, o autor se vale de uma experiéncia para fazer vir a existir este corpo da
imagem, que antes de tudo é corpo-memoria do autor, no movimento ja descrito de uma
reversibilidade de corpos, transubstancia-se no corpo-obra que convoca do leitor um corpo-
memoria, refazendo o sonho do circo e recriando-o como experiéncia de impulsdo, tal como o
palhaco ¢ impulsionado ao circo, o leitor vive esta impulsdo de uma memdria ndo
sedimentada, mas solta e aberta ao continuismo de um devaneio de quem quer continuar a
infancia, uma lembrang¢a que nio se limita ao passado.

Aqui o circo perdeu aquele aspecto cerrado, escurecido, pesado de um elemento
terroso, manipuldvel fisicamente, como barro que se amassa nas brincadeiras. E luminosa a
lembranga, um elemento aéreo, cendrio para espetaculo de luzes que se desdobram pelo ar em
cores. Nao ¢ a mdo que envolve o elemento terra, mas é o corpo, que ao ser envolvido pelo
elemento ar, agrega devaneios de vbos. E vai o palhago, de costas para o espectador, de
bragos abertos, montado no animal e sentindo o ar que bate no rosto de quem vai ligeiro,
cavalgando. A expressdo do sentimento de liberdade na abertura dos bragos, revela um ser de
“peito aberto”, que vai ao interior do circo e a tudo que 14 habita, que provoca um
deslocamento do circo visivel a um, invisivel.

Essa passagem da exterioridade para a interioridade imaginaria no circo traz a for¢a de
um aprofundamento. A terra, base comum do circo, dos corpos e do leitor, estd como que
cavoucada; um buraco tem sempre uma interioridade a ser descoberta. Na figura do palhaco
esta terra se dramatiza, no sentido de que ¢ nela que ele tropeca, cai, d4 cambalhotas e danca.
Sua performance exibe a fragilidade do humano, assim como a do acrobata que desafia a terra

e a morte quando se pde nas alturas exibindo coragem e destreza. Diferentemente, o palhaco



dimensiona seu espaco na horizontalidade desde o momento em que inicia o ritual de
chegada, convidando a todos para o espetaculo; faz um giro pelo lugar, vai porta adentro e se
pde no meio desta circularidade do picadeiro. Este concentrar, este gesto de fora para dentro,
culmina na figura do acrobata que descreve um movimento de vertigem, da terra para o alto,
da solidez de um elemento para a rarefatibilidade de outro.

E como se a presenca do palhago convocasse, num movimento continuo, a
interioridade do circo, efetuando uma transubstanciagdo corpérea. E a carne do visivel, amiga
de um corpo perceptivo, que vira-se na mesma carne invisivel ao desdobrar-se num corpo
aéreo, memorioso ou imaginativo. A reversibilidade opera-se num corpo que v€ para um

corpo visto, de um corpo visivel para um corpo invisivel, de um corpo terroso, para um corpo

aéreo, de um corpo-obra-circo para um corpo-obra-leitor.



CONSIDERACOES FINAIS

Procurei neste trabalho investigar a forma¢do da imagem poética na relagdo entre o
ser-leitor e o ser-obra. Este caminho tomou inicio hd alguns anos quando ainda fazia estagio
obrigatdrio do curso de licenciatura em artes visuais da Unesp, campus de Bauru.

No primeiro ano do curso participei da monitoria de Lasar Segall exposicdo digital,
uma exposicdo itinerante, para mim pioneira, que tinha por objetivo levar reproducdes das
imagens da obra deste artista ao interior paulista. No curso de formacdo, quando iniciamos
estudos de leitura de imagem, fui me questionando sobre como era possivel a construcdo de
uma leitura iniciada por meio do olhar sensivel e como uma imagem pode suscitar percepgdes
diversas numa leitura. No contato com o publico diverso que visitava a exposicdo, estas
questdes ganharam densidade, pois cada pessoa trazia um olhar diferente do meu, agora
bastante carregado de um olhar que procura relagdes com a historia, com a sociologia e com
outras areas do conhecimento.

Este contato de mediagdo entre leitores de obras de arte permeou todo meu estagio e a
minha pratica de leitura de imagens. Tanto na sala de aula quanto em monitorias, ou ainda,
como leitor estudante de arte, passei a refletir sobre os distanciamentos e aproximacdes entre
o meu olhar de leitor, que ¢ carregado de conceitos e valores do especialista, ¢ o olhar do
principiante, ainda ndo acostumado e consciente de um olhar leitor. Na busca de uma
mediacdo que tornasse a leitura significativa para um leitor inexperiente, sempre estimulei a
fala do outro sobre a obra de arte, apenas observando a percep¢do do outro e provocando-o
com algumas questdes no sentido de faze-lo pensar a propria fala decorrente da percepcao da
obra.

Tudo isto esta relacionado ao momento em que tive que desenvolver uma pesquisa

para conclusdo de curso. Entre véarias idéias que ja vinha me dedicando, uma surgiu de



repente; quando a coordenadora pedagdgica da escola onde era estagiario me apresentou um
livro de Portinari com foco em imagens da infancia. A escola, em comemorag¢ao ao centendrio
de nascimento do artista, iria desenvolver um projeto e a coordenadora queria que eu
elaborasse algumas atividades para estas comemorag¢des. Quando vi a imagem da obra Circo,
de 1933, imediatamente pensei em apresentd-la as criancas do primeiro ano, pois ja tinhamos
um histérico de trabalho dentro do tema da infincia e aquela imagem seria bem vinda.
Algumas percepgdes iniciais se confirmaram neste contato com as criancas; um poder de
concentragdo e expansdo advindo da imagem do circo me mobilizava a percorrer um espaco
de interioridade presente na imagem, um universo interior resultando da participagdo do ser-
leitor na constru¢do da imagem, mobilizadora do imaginario. Minha formacdo académica me
instrumentalizara com aportes tedricos € metodoldgicos que ndo davam conta da descri¢do
deste fendmeno na obra circo. Eu estava mais acostumado a abordagens da forma, do estilo,
da histéria, dos procedimentos; mas perdia-se ai algo, presente para mim quando me
aproximava do problema, por meio da mediagdo de obras na sala de aula ou exposi¢des. Este
algo € o tempo fenomenoldgico da fruicdo, que pede um ouvir atento, um ver cuidadoso; é um
tempo que destroi e reconstroi a obra; neste momento ela ndo é mais a obra do passado, este
tempo do passado e presente se misturam, e € ai que uma historia da arte sobre objetos do
passado também €, uma histéria do presente, porque ndo hd como desarticular a relagdo
dindmica entre os tempos.

Iniciei a procura por uma compreensdo de leitura que também néo esquecesse a forca
de futuro que uma imagem alberga, e que pode fazer um leitor devanear, leva-lo a regides
onde, nem ele, nem a obra ainda estiveram, porque como numa danga, o corpo de ambos vai
desenhando uma coreografia bastante aberta a improvisos.

E Merleau-Ponty quem na descri¢do de uma fenomenologia da percepgdo, vai me

ancorar nesta compreensdo do corpo ¢ do sentido. Pensando a partir da filosofia



fenomenolodgica é que procuro descrever a obra como um corpo correlacionado ao corpo do
leitor. O conceito de reversibilidade (uma mesma mao, participe de um mesmo corpo e que se
comporta ora como sujeito e ora como objeto) descreve este movimento dialético e ambiguo
entre estas instancias corporais participantes na leitura. Instancias do sensivel no leitor e na
obra e compreendida como instancias corporais, criadas e sempre recriadas, que t€ém um
aparecer de um corpo sensivel sujeito a transubstanciagdes corpdreas, ou seja, outros
apareceres mais fluidos, pois é o corpo sensivel, o corpo imagindrio, 0 corpo memorioso,
enfim, quaisquer outras possibilidades para o corpo posto no campo da cultura e da natureza.

Estas transubstanciagdes corpdreas se ddo no campo deste entrelacamento entre
cultura e natureza, resultando na institui¢do de niveis de relagdo com o mundo. Neste trabalho
procuro descrever estruturas de comportamento expressivo na atividade do leitor.
Comportamento este que esta presente também na atividade do autor, o que abre um outro
campo de observacdo; o da descricdo e compreensdo do fendmeno artistico no surgimento da
imagem poética na criagdo da obra.

Esta pesquisa suscitou em mim outras diregdes ndo percorridas neste trabalho,
perceber a minha criagdo. Tenho por ponto de partida para estas novas reflexdes, a minha
producdo artistica, que se constitui na busca de um gesto grafico, compreendido como
instancia corporal. Ou seja, o instrumento de grafia do gesto (lapis, pincel, enfim...) ¢
transubstancia¢do do corpo criador, ndo ¢ a mio parte de um corpo que realiza um gesto, mas
¢ um gesto expressivo nascido no corpo e que vai deixando sua presenga toda na mao que
traca linhas no papel. A partir disto, aponto para outros problemas a serem pesquisados: como
compreender um corpo que, submetido a natureza, também traca para si um projeto poético e
o submete a natureza e a cultura, fazendo parte importante deste projeto, a criagdo de
linguagens? Um processo de criacdo pode ser descrito por estruturas poético-corporais de

comportamento expressivo? Este corpo poético pode ser compreendido na performance do



gesto corporal e na descri¢do da génese do comportamento expressivo? Enquanto produtor de
uma linguagem, onde me situo ao estar entre a obra produzida e o processo desta génese?
Posso buscar descrever e compreender este processo de criacdo? Estas questdes que indico
para uma proxima pesquisa foram tomando importancia na medida em que fui situando o
leitor, a obra e o autor numa participagdo corpdrea comum, ou seja, transcorpérea. Ndo que a
problematica para um corpo poético seja a mesma na leitura e na produgdo da obra. Mas,
abordar o sensivel do ponto de vista da produgdo pode suscitar outros aspectos na estruturacio
corpdreo-cognitiva em um corpo poético.

Percebo que na trajetoria de leitura que escolhi ofereci outra forma de abordar o objeto
artistico, e este novo olhar foi forjado a base de muita coragem pois, para desvelar a minha
percepgdo de leitor dos Circos de Portinari e a infincia, necessitei buscar formas de acesso as
obras sem perder o fio de subjetividade inerente a poética da leitura e ao mesmo tempo tornar
esta leitura algo de interesse aos estudos de recepcdo, fruicdo, leitura ou compreensdo de
obras de arte. Como o fio de Ariadne permitiu a Teseu regressar do labirinto no mito grego,
tive por fio os procedimentos metodologicos calcados nos conceitos de corporalidade
(compreendida como instincia de subjetividade) e transcorporalidade (ou transubjetividade)
compreendida como ambito entre eu e o outro, seja este outro um ser-obra ou ser-autor.

Tenho tido alguma dificuldade de ser entendido, é o que me demonstra as criticas a
este trabalho em simposios e congressos. Ao longo da trajetoria nesta dissertagdo fui abordado
quanto a cientificidade e validade desta pesquisa. Uma das criticas feita, diz respeito a
consideracdo que fago neste estudo, quanto ao espaco da leitura entre o eu-leitor e o ser-obra,
ou seja, meu olhar de pesquisador € participe do fendmeno. Foi sugerido entdo que eu
chamasse a um outro pesquisador, mais distanciado do fendmeno que eu, para poder estudar a

minha leitura qual, naturalmente, faco parte.



Nao é o objetivo deste estudo e nio sou especialista em fisica quantica mas, tenho
ouvido falar que ha considerac¢des sobre a influéncia do observador no observado, no que diz
respeito ao comportamento de fendmenos microfisicos.

Delineei nesta pesquisa, apenas uma possibilidade de compreensido deste fendmeno
entre observador e observado no campo das artes, tenho impressdo que transitando pela
subjetividade de sujeito-leitor e objeto-imagem muito poderia ter sido dito, mas os limites

para me expressar pelas palavras me fizeram parar por aqui.
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