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* A sua arte conthece apenas linhas, cores, {ons,
tuzes ¢ sombras. Com esses elementos “gramaticais” da
pintura, duma pintura clissica como a dos velhos mestres
de Florenca, “descobriu o sertdo brasileiro’, a realidade
pictorica do Brasil, deformando-a violentamente.
Descobriv-a ‘deformando-a’. Porque a deformacio deu
a0s seus guadros wma qualidade que nenhma ilustracio
possui: estilo, Com isso, criou o estilo brasileiro da
pintura”.

Otro Maria Carpeaux



Resumo do trabalho

A pesquisa Portinari na Matriz de Batatais, desenvolvida no Curso de Mestrado
em Artes do Instituto de Artes da UNICAMP, tem por objetivo estudar o importante
conjunto de telas, de tematica religiosa, que se encontra na Matriz de Batatais (SP) e ainda
pouco focalizado na extensa bibliografia existente sobre o pintor. Inicia-se o trabatho com
uma abordagem dos fatos historicos — a encomenda e inauguragio dos quadros. Seguem,
depois, as analises de cada pega do acervo, finalizando, em apéndice, com uma entrevista
com a irmd do pintor ¢ um quadro cronolégico, situando o pintor em seu contexto historico-
social,
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ntre 0s motivos que nos
levam a estudar a obra
de Portinari, na Matriz
de Batatais, estd o de
tentar contribuir para que
haja uma leitura mais ampla e demo-
rada desses trabalhos, pouco enfoca-
dos dentro da extensa bibliografia cri-
tica sobre o pintor, ou de modo insu-
ficiente para mostrar a importancia
historica e estética deste que é o maior
acervo depinturasreligiosas do artista.

Primeiramente, foi feito wmn le-
vantamento arespeito daquilo que cha-
mamos de Histérico da encomenda.
Procurou-se saber as origens dos fa-
tos que levaram Portinari a executar as
pinturas para a Matriz de Batatais (os
grandes painéis, em 1933 ea ViaSacra
em 1955). Nessa busca, foi constatada
a existéncia de um grande namero de
matérias jornalisticas sobre o assun-
to, adormecidas nos arquivos de um
semandrio batataense. Através destes
artigos na imprensa local, verificou-se

que, além deles, houve boa cobertura
da parte de orgdos significativos da
imprensa nacional, escrita e falada (e
até alguns estrangeiros, como as re-
vistas norte-americanas Jime e Life).

Por mtermédio das inimeras no-
tas jornalisticas que divulgaram o as-
sunto, pdde-se perceber que uma
grande expectativa tomou conta da
populagdo local, balangando o ritmo
pacato da pequena cidade paulista que
receberia, em sua nova ¢ portentosa
Tgreja Matriz, as tdo “decantadas” telas
pintadas por Portinari,

Opinides curiosas arespeito des-
tas obras, assim como do seu artifice,
aparecem nas observagdes feitas pelo
paroco local e nas do Bispo da Dioce-
se. Desta dupla religiosa, surgem al-
gumas manifesta¢Oes pitorescas quan-
to contraditorias, principalmente por
parte do paroco da cidade. Sdo dis-
cursos ora elogiosos ora visivelmente
preocupados com questdes de ordem
politica. Neles, estdo revelados todo o

desconforto causado pelas provoca-
tivas telas “do famoso pintor comu-
nista”. Discursos entusiasticos ¢ ufa-
nistas, vindos de algumas destacadas
figuras locais da época, preenchem
longas paginas do semanario batata-
ense I'olha de Batatais, que deu total
cobertura aos fatos. O Jornal, outro
semanarto da cidade, mostrou-se estra-
nhamente alheio, ndo registrando ne-
nhuma nota a respeito do importante
acontecimento. Simplesmente 1gno-
rou, como se nada tivesse acontecido.

O acervo da Matriz de Batatais,
com suas vinte ¢ wma obras pintadas
pelo Mestre de Brodowski, foramo al-
vo principal do trabalho. Nas Andlises,
parte central deste, tentamos inves-
tigar, mais de perto, as telas maugu-
radas em 1953: o poliptico do altar
mor, Jesus e 0s Apdstolos; os quadros
das capelas laterais, A Transfiguracdo;
O Batismo de Jesus; Sdo Sebastidio; A
Sagrada Familia; Alugaparao L.gito
¢ outro poliptico (menor), Nossa



Senhora da Conceicdo Aparecida e
as catorze telas pertencentes a Fia
Sacra, inauguradas em 1955,

Tentamos dissipar algumas du-
vidosas colocagdes em relagio aos
conceitos classificatorios destas obras.
Seria mais facil e comodo poder con-
tinuar dizendo que estas pinturas sio
“académicas” ou “classicas”, “cubis-
tas” ou “‘expressionistas”, “naturalis-
tas” ou “anti-naturalistas”™ “isso” ou
“aquilo”. Assim como limitada, a
escolha de uma dessas classificacdes
para defini-las estilisticamente se
tornaria perigosa, pois estas criagdes
possuem intrincadas organizagdes
estruturais que nos fazem pisar em
terreno movedigo e traigoeiro,

Antes de buscar defini¢gdes que
hoje ndo explicam mais nada com
suas rotulagdes convencionais, é ne-
cessario a dissecagdo do objeto ar-
tistico em questdo, mesmo que te-
nhamos de desfigura-lo com as fer-
ramentas analiticas. Por outro lado, ao

desintegrar os elementos cromatico-
lineares de uma obra, estamos de al-
gum modo possibilitando uma leitura
mais lenta e mais clara de suas pos-
siveis ligagdes com criagbes anteces-
soras (¢ ou contemporaneas), como
também identificando suas proprias
caracteristicas tematico-formais, Es-
sas preocupacdes de ordem estrutural
visam esmiugar os limites que cercam
0 universo cromatico-formal portina-
riano e tocar noutras questdes rele-
vantes do fazer artistico do pintor,
procurando uma aproximagio maior
com sua concepgado plastica. No
capitulo Andlises, o método ideal que
se apresentou para a leitura da maioria
dos quadros foi seguir o processo que
caracteriza o fazer artistico da maioria
dos pintores, afeitos as exigéneias for-
mais, que comega necessariamente
com a estrutura¢do linear da compo-
si¢do, a preocupagio com a escolha
das areas de contrastes damesmace, fi-
nalmente, o seu tratamento cromatico.

As paletas portinarianas - gran-
des quadrados compostos de dezes-
seis partes com as principais tonali-
dades de cada trabalho, e que acom-
panham cada analise — foram conce-
bidas com a preocupagio de sinteti-
zar as cores bésicas de cada compo-
sigao, apresentando-as livres da inter-
feréncia do modelado ¢ dos arranjos
lingares, para possibilitar uma leitura
mais clara e resumida do cromatismo
que caracteriza cada obra e, através
dessa sintese, estabelecer as ligacdes
ediferengas entre as varias paletas. As
cores foram colhidas diretamente de
cada quadro com o auxilio do compu-
tador, nos programas Corel Photo-Paint
¢ Adobe Photoshop, a partir de am-
pliagdes maximas de cada trabatho,
que deixaram mais nitidas as cores
predominantes em cada drea, che-
gando-se depois ao tom regente.

Falar sobre Portinari — detentor
hoje da mais vasta bibliografia que
cerca, vida e obra, qualquer artista



nacional — € um bom exercicio para
quem busca originais solugdes contra
o lugar comum. Para apresenta-lo ao
leitor, fugindo das quase sempre repe-
titivas notas biograficas e do sempre
mesmo perfil cronoldgico, tentamos
encontrar outras solugdes, evitando
que a cronologia e certas notas bio-
graficas deste trabalho se transfor-
massem em paginas mortas. Para isso,
buscamos contribuigdes em relatos
orais de pessoas proximas ao pintor,
comonaentrevistarealizadacom Inés,
irmé do artista, entitulada “O Olhar
de Inés” e colocada como Apéndice.
Esbogamos, aqui, um perfil do pintor
feito com “novos” tragos, aparecendo
a intima realidade doméstica que cer-
cava aambos: Cindinho, ohomem do-
méstico, e Portinari, o homem publico.
Uma visdo cotidiana capturada pelas
azuis retinas femininas de uma mufher
extremamente simpatica, possuidora
de uma prosa envolvente, carregada
de espirito critico, que ndo perdoa hi-

pocrisias dos candidatos a “mediocres
pretensiosos”.

Finaliza o trabalho uma Creno-
logia Portinariana, dedicada avidae
obra do artista. Nela, além dos tatos
relacionados a trajetdria da produgéo
pictorica de Portinari, seguem, pa-
ralelos, alguns dos mais significativos
fatos da pintura nacional ¢ mundial.
Com isso pretendeu-se, principal-
mente, mostrar os vinculos da obra do
Mestre de Brodowski com o resto do
mundo. Assim, temos uma certa visao
panoramica do tempo em que viveu
Portinari, num confraponto em que
entram as obras criadas num mesmo
periodo de tempo, porém tdo dife-
rentes, como as de Mird, Antdnio
Parreiras, Paul Klee, Pancetti, Picasso,
Elyseo Viscontl, Newman.

E preciso insistir; estes trabalhos
de Portinari para a Matriz de Batatais
fazem parte do que ha de melhor na
tentativa de tradugfio moderna de um
género que fincou raizes profundas na

arte do nosso pais, como atestam as
presengas de um Aleijadinho e de um
Athayde. As pinturas religiosas de
Portinari, ¢ entre elas as de Batatais,
contribuem de forma significativapara
legitimar o atestado de maioridade da
pintura brasileira. Especificamente,
possibilita que esta participe de forma
significativa doimportante movimento
moderno interessado no soerguimento
da arte sacra do nosso tempo, como fi-
zeram Maurice Denis ¢ Georges
Rouault na Franga, no comeco deste
século,






Encomenda

a mais de 40 anos, gquando o
café desceu a quase zero como
gerador de riqueza € emigrou
definitivamente dos campos que
circundam Batatais, no planalto noroeste de
Sdo Paule, deixou na cidade muitas lembran-
¢as e marcos, que ainda perduram, de um
fausto que os mais velhos recordam com
desalentada saudade. Na trangiila e sono-
lenta Batatais de hoje, sdo muitos ainda os
palacetese man-sdeserguidos como dinheiro
farto, a maioria moldada nesse estilo belle
épogue trazido da Europa na requintada
bagagem dos chamados “bardes do café’, os
quais, seguros da pere-nidade de suas
riquezas, la viviam mais tempo do que em
suas terras prodigas, mas bugres. Os moveis
de jacarand4 e vinhatico, a prataria inglesa,
0s cristais tchecos e austriacos e a porcelana
de Limoges, que ainda podem ser
encontrados, embora com seus conjuntos
incompletos, nalgumas daquelas mansdes,
s30 outros tantos remanescentes do tempo

em que um grio de café valia quase tanto
quanto uma pepita deouro ouuma esmeralda

LA |

granda”.

Joel Silveira complementa:

(... )entre os que hoje visitam Batatais,
poucos sAo 0§ (ue se iteressam por tais
preciosidades. (...)os turistas.. brasileiros ¢
estrangeiros...preferem admirar um tesou-
ro...mais digno de ser visto eadmirado: as30

telas de Portinari que se encontram na
cidade.. 2

Na verdade, das trinta telas que
Portinart deixou em Batatais, podemos
somar mais uma. Além das vinte € 0ito
pinturas realizadas para a lgreja Matriz
da cidade, do retrato do fazendeiro
José Martins de Barros e de um rosto
de operario anomimo, comenta-se a
existéncia de uma outra tela, em tama-
nho natural, do Sr. Oswaldo Scatena.
Se colocarmos nesta conta o belo
esbogo do quadro do ja mencionado
fazendeiro, e (segundo supde Beatriz,
fitha do engenheiro-arquiteto da
Matriz, Carlos Zamboni) a existéncia
de possiveis “rabiscos™ das priumeiras

idéias pictdricas dos quadros religiosos
que faria Portinari (e que teriam ficado
em mdos de pessoas locais que man-
tiveram contato com o artista), este
total subiria para bem mais,

A realizagdo das pinturas de
Portinan para a Matnz de Batatais
esta intimamente ligada & construgio
do templo que a populagio, juntamen-
te com a Comissio de Obras, ajudou a
construir. La pelos anos de 1924,
Monsenhor Joaquim Alves Ferreira
manifesta o desejo da construgdo de
“yma monumental igreja”. Em 1925,
iniciam-se¢ as obras da nova Igreja
Matriz do Senhor Bom Jesus da Cana
Verde sob o comando do engenheiro-
arquiteto italiano, Latini. Alguns anos
depois os trabalhos serdo interrom-
pidos:

A debacle econdmica de 1929, atin-
gindo fundamente o patrimbnio de nossa
populagio, modificou os planos estabe-
lecidos, determinando a paralizagio das
obras ?



O Monsenhor, no entanto, “nio
dava tréguas as suas aspiragdes”. No-
meou uma comissdo presidida por
Braulio de Andrade Junqueira que deu
reinicio as obras, porém lentamente.

Uma nova comisséo foi formada
pelo entdo prefeito da cidade, José
Arantes Junqueira, “devidamente auto-
rizado” pelo Monsenhor a fim de que

Membros integrantes da Comissdo de Obras.

fossem intensificados os trabalhos de
erguimento do Templo.

Faziam parte desta comissdo os
nomes mais destacados do municipio.
Do fazendeiro José Martins de Barros
saiuamator parte dos dotes financeiros.
Este, na sua autobiografia, revela os
nomes daqueles que o ajudaram na
realizagdo “do sonho dos batataenses™

de construir “um dos mais imponentes
templos do interior do Brasil”.

(... )tendo por companheiros de ideal
e de labuta os saudosos companheiros, Dr.
José Arantes Junqueira, Major Antbnio
Céndido Alves Pereira e, ainda o Prof, José
Teixeira de Andrade, o ilustre advogado Dr.
Guilherme Tambellini, Carlos Figueiredo
Junior, Anselmo Testa, todos incansaveis e
constantes, contando sempre com a orien-
tacdo do mteligente arquiteto Dr. Carlos
Zamboni, a cuja competéncia e capacidade
de trabalho, muito devemos a realiza¢io do
grande sonho dosbatataenses em um minimo
de tempo. Esse homem, em boa hora trazido
para Batatais pela sagacidade e tino admi-
nistrativo do nosso saudoso amigo, cuja me-
méria € imorredoura, Monsenhor Joaquim
Alves Ferreira, € que junto ao senhor Latini,
estudou, planejou e projetou o grandioso
templo, que € o orgulho de nossa gente.*

A Comisséio empenhou-se em in-
tensificar o fluxo de contribuigdes vo-
luntdrias, a0 mesmo tempo em que
realizava “fabulosas quermesses”
anuais, mantendo assim o ritmo ace-
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lerado da construgo:

A Comissgo, que de inicio se havia
comprometido a levar a efeito uma determi-
nada parte da construgdo, tinha realizado ja
mais que o dobro do compromisso assumido,
Transcorria, entdo, o ano de 1949 e se prepa-
rava a Comissdo para entregar a nova Igreja
a pratica do culto

Coube ao engenheiro-arquiteto
danova igreja, Carlos Zamboni, o pri-
meiro contato com Candido Portinari:

Num determinado dia, o engenheiro
Carlos Zamboni, que com desvelo e carinho,
na qualidade de engenheiro, dirigia as obras,
teve oportunidade de se avistar com o pintor
Candido Portinari, em sua residéncia de
veraneio, na vizinha cidade de Brodowski.
Fala-lhe da igreja que estd sendo construida
edizda possibilidade de nela serem colocadas
algumas telas de sua autoria.’

Martins de Barros justifica as-
sim o pedido aceito pelo pintor:

Esseilustre artista patricio, sabedor de
que Monsenhor Alves Ferreira desejava ar-
dentemente que o grande monumento reli-
gioso de Batatais abrigasse trabalhos de sua
lavra, num gesto elogiavel e comovedor,
ofereceu-se para realizar esse trabatho,
enternecido por ter sido batizado na cidade
de Batatais.”

O engenheiro Carlos Zamboni,
juntamente com Anselmo Testa (um
dos membros da Comissdo), procu-
ram o Sr. José Martins de Barros in-
formando-o do ocorrido. Explicam a
este aimportancia da presenca de uma
coleglo pictorica, de autoria do céle-
bre artista, para a igreja e conseqiien-

Portinari discutindo detalhes da encomenda em companhia do Bispo e do éngenheimmrg?ui teto da Matriz.
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temente para a cidade. O fazendeiro
foi “tomado de exuberante entusias-
mo”, vislumbrando a possibilidade de
serem colocadas (as telas) ainda para
a inaugurac¢do da Matriz:

Neste mesmo dia, o sr. José Martins de
Barros, o engenheiro Zamboni e eu, nos diri-
gimos a Brodosqui, tomando contato direto
com Portinari, o qual também tomado de

entusiasmo, ja debuxara as telas que pretendia
fazer. Na manhd seguinte, voltamos a nos
avistar com Portinari e este, entdo, informou
que as catorze telas que deveria executar,
iriam custar aimportancia de Cr$ 850.000,00.
A estaaltura, o mais entusiasta pela colocagdo
das telas na Igreja, era o sr. José Martins de
Barros, e nessa mesma tarde foram consulta-
das diversas pessoas para contribuirem, a
fim de ser executado o trabalho de Portinari.
As pessoas procuradas se mostraram todas

Portinari e o Bispo, abracados.

dispostas a cooperar com 0 empreendimen-
to(_..) Diante da acolhida encontrada, foram
acelerados os entendimentos com Portinari,
que imediatamente se pds a executar as telas,
a fim de que pudessem ser colocadas na
Igrejano dia da sua inauguragéo, que estava
marcada para 14 de margo de 19532

No Livro de Atas da Igreja, do
anode 1953, o sucessor doMonsenhor
Joaquim Alves Ferreira (falecido em
1946), Monsenhor Mario da Cunha
Sarmento, se refere as obras finais da
igreja e sua preparagio parareceber as
famosas e tdo aguardadas telas:

A Igreja Matriz, ja coberta, com o piso
pronto, com o0s vitrais, e portas, ja podia
funcionar. Entretanto um fato fez adiar a sua
inauguragdio. Foram as telas do prof.
Portinari. A Comissio, querendo entdo dar
realce & Matriz, contratou o prof. Portinari
para pintar umas telas.’

A prosperidade que tomava con-
ta da cidade, habitada em grande nu-
mero por imigrantes e descendentes

16



de italianos, permitiu que estes pu- naves em cruz latina.

dessem erguer no solo de adogéo um Como exemplo, pode-
simulacro do que ficara na patria de mos também incluir as igre-
origem. A igreja matriz de Batatais € jas rurais italianas Sanfa
umareprodugdo dacatedral de Brescia Maria della Consolazione e
(cidade da Lombardia, no norte da  San Biagio di Montepulciano,
Italia), que foi um modelo largamente frutos dos primeiros esbo-
disseminado na peninsula, com sua ¢os, idéias reduzidas do que
clipula sobre o cruzeiro no centro das  teria sido Sdo Pedro do

Matrizde Batatais em sua etapa final de construgdo.
Comego dos anos cingtienta.

Vaticano, se o projeto inicial fosse
executado. Estes dois exemplos sdo
parentes muito proximos da Matriz
altomogianense.

Assim como aconteceu na Roma
renascentista, quando o papa Julio 1I
deixou que Bramante demolisse a
antiga basilica paleocristd (construi-
da em 324 e 330) para que no mesmo
lugar pudesse ser erguida a colossal
Basilica de Sdo Pedro, em Batatais
aconteceu algo mais ou menos
semelhante. Foi ali, na mesma praga
central da cidade, onde ainda se podia

ver, na virada do século, a tradicional

Carlos Zamboni, Oswaldo Scatena, D. Luis do Amaral Mousinho, Dr. Zezé Jungueira e Portinari (ao
Jfundo, no detalhe).

17



arquitetura colonial da antiga Matriz
que se impunha bem no meio do Lar-
go, que os moradores mais antigos
viram acontecer a metamorfose arqui-
tetonica da sua Igreja-Mor, até a reali-
zagdo, por fim, da réplica do modelo

I Dmmo - rec:‘a. .

classico.

O jornalista e bidgrafo Anténio
Bento, no seu livro Portinari, ao co-
mentar sobre o poliptico Nossa
Senhora Aparecida, uma das obras da
Matriz, acaba opinando sobre anova

arquitetura da igreja;

(...)A composicio € encimada por ou-
tro timpano, no qual esta reproduzida a anti-
gaigrejabarroca deBatatais, lamentavelmen-
te substituida pela atual, cheia de vitrais.?

O atual templo, “cheio de vitrais™,
veio substituir uma versdo gotica que,
por sua vez, ocupou o0 lugar daquela
velhae singelaigrejabarroca. A versio
classica que hoje vemos, tornou-se
um icone de identificacdo da cidade.
Assim como a cupula de Santa Maria
del Fiore esta para Florenga, a do Bom
Jesus daCana Verde estapara Batatais
(mais uma vez, guardando-se as devi-
das proporgdes).

Outro sonho dos batataenses era
o de poder ter, nas paredes da tdo
aguardada Matriz, alguns trabalhos
do famoso conterraneo, o “Professor
Portinari”.

A arquitetura da Matriz de
Batatais, com sua fragrincia neo-
classica, atraiu o olfato apurado deste

18



“metamorfose gotica” transformando o antigo corpo da primeira Matriz, em 1927,

A primeira Igreja Matriz de
Batatais em foto de 1596,
Aqui foi batizado o merino
Candido Portinari.
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farejador atento que foi
Portinari, homem que ainda
possuia muito vivo O €s-
pirito da Peninsula Italica
(que, uma década antes,
aportara por aqui € impreg-
nara magnificamente as pa-

Portinari aprsetando ao Bispo (de costas) os crogu
das futuras telas da Matriz.

redes da Capelinha da Nonana cidade
de Brodowski).

O parentesco das obras pictori-
cas de Batatals com as linhas arqui-
tetbnicas do novo templo € de uma

et L

Ireja Matriz do Senhor Bom Jesus da Cana Verde - Batatais.
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irmandade legitima, com os detalhes
se afinando muito bem com o todo.

Quando os batataenses procura-
ram Portinari pela primeira vez, pedi-
ram que pintasse simples ¢ facil, sem
as suas costumeiras deformagdes, para
que melhor pudesse ser entendido pe-
la populagdo local.

“O genioso homenzinho(1,64m.)”
= como o qualificou a revista 7ime ~
respondeu:

riinari pintando o i
da Cana Verde, 1933,

Nio sou mais catdlico; nio creio - mas
compreendo. Muitas das pessoas que mais
estimo sdo catélicas, e para elas a religido
¢ uma coisa importante, Procurarei fazer

algo que lhes agrade. !

A principio, o pintor parece en-
tender a solicitagdo e pinta, entdo,
grandes telas onde aparecem elemen-
tos naturalistas mais proximos da re-
presentagdo convencional. Mesmo
assim, as obras encomendadas ao pin-
tor ndo ficaram imunes a desconfianga
doparoco da Matriz de Batatais
¢ dos altos membros ligados a
ela:

Este fato trouxe uma grande
confusdo e dividiu os espiritos. Uns
contra e outros favoraveis. Como a
Comissio estava subordinada dire-
tamente ao Sr. Bispo Diocesano,
ndo houve nenhuma interferéneia de
minha parte. A Diocese, entretanto,
praticamente estava acéfala com a
transferéncia de S. Excia. Dom
Manuel D’ Elboux para a Arqui-

ico do poliptico O Senhor Bom Jesus

diocese de Curitiba. E assim, 4 margem da
autoridade diocesana, as obras continuaram.
Quando S. Excia. D. Luis do Amaral
Mousinho tomou posse da Diocese, os
quadrosjdestavam prontos. S. Excia. visitou
as telas e, com certa reserva, aprovou-as. 2

Inauguracdo dos grandes
paindis

interesse despertado so-
bre Batatais ia crescendo
a medida que se difundia
o noticiario sobre a impo-
néncia de sua nova Igreja
Matriz, e principalmente sobre as de-
cantadas telas de Portinari. A inau-
guragdo do novo templo religioso,
assim como dos quadros, teve gran-
de cobertura dos meios jornalisticos
locais, regionais e nacionais. O evento
socio-cultural estava marcado para
fazer parte das comemoracdes do dia
14 de Margo, data de aniversario da
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cidade que completaria 114 anos. A
lgreja, quase concluida, seria final-
mente entregue ao culto dos fiéis de-
pois de dois decénios de trabalhos
ininterruptos. A populagdo local (que
s¢ mobilizara obstinadamente em
ajudar a Comissdo de Obras a erguer o
majestoso templo, decorada pelas
maos afamadas de Portinari) fez
aumentar o clima de ansiedade que
tomou conta da pacata cidade, a medi-
da que esta ia sendo invadida pela
imprensa de todo pais, com suas
reportagens se sucedendo nos prin-
cipais meios de comunicagdo nacio-
nal. A leva de jornalistas, de todos 0s
cantos do Brasil e também enviados
de Grgdos estrangeiros, 14 se instalaram
e se acotovelaram em busca de ma-
terial, dando ao fato proporgdes sole-
nes que s6 se vé€ raramente ¢ 40 so-
mente em torno dos grandes pintores.

Aimprensa de Batatais em breve
nota, registra esta presenga:

Dias atras aqui estiveram, afim de co-
Iher dados para ampla reportagem, enviados
especiais da revista Manchete, editada na
Capital da Republica. Esta semana, vindos
de S. Paulo, o jornalista Joaquim Nobre
Nazario e o fotografo José Licio, do Didrio
de Sdo Paulo, colhendo dados para um
desenvolvido noticiario para esse grande
orgdo da imprensa paulista. Ainda nesta
semana, diretamente do Rio de Janeiro, aqui
estiveram, enviados especiais das revistas
Time e Life, editadas na América do Norte.
Cranston Jones, diretor da sucursal no Brasil,
Jayme Dantas, secretario e o fotografo Peter
Scheier, colhendo materiais para as revistas
em apreco.¥

Em outra nota, acrescenta:

(...)enorme ¢ o interesse despertado
nos meios jornalisticos do pais, pela apre-
sentacio em nossa Matriz, das pinturas do
artista conterrineo, Candido Portinari. Nes-
tes ultimos dias, estiveram em nossa cidade,
apresenga dos enviados especiais dos seguin-
tes jornais e revistas: Jayme Mauricio, do
Correio da Manha do Rio de Janeiro; Neil
Ferreira e o fotografo Henry Ballot de O
Cruzeiro, Antdnio Onaga e o fotografo

Antonio Pirozelli das Folha da Manha, Folha
da Tarde e Folha da Noite; do Silveirad” A
(Gazeta, de S. Paulo. ™

No Livro de Atas da lgreja, o 14
de margo de 53 foi assim descrito pelo
padre da cidade (que se mostrou mais
interessado na aquisicao de um orgéo
para a igreja, do que com as pinturas
de Portinari);

Foi marcado o dia 14 de margo paraa
sua inauguragdo. Neste dia as portas da
Matriz se abriram nfo como uma igreja, an-
tes como um saldo de exposigdo de arte.
Nemum ato religioso a ndo ser a béngdo das
telas. Séno dia 15 demargo éque procedemos
abéngio da Matriz e em seguida celebramos
o Santo Sacrificio da missa. Para a béngido
das telas, veio a Batatais 5. Excia. D Luis do
Amaral Mousinho. A porta da Matriz falou
S. Excia. o Sr. Bispo Diocesano, o presidente
da Comissdo, Dr. José Arantes Junqueira e
outros oradores. Todos se referiam ao valor
das telas, a0 enriquecimento artistico da
Matriz e ao valor da arte de Portinari. Como
paroco de Batatais falei sobre a igreja ¢ &
arte. E se 05 artistas emprestam seus pincéis
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Aa.mmor da antiga Matriz de Batatais (imagem parcial).

paraadecoragiiodostemplos,a Igreja
garante-ihe a perpetuidade. Focalizei
a arte colonial do Brasil mostrando
que o que nos resta devemos quase
exclusivamente a Igreja,

Desde que viamos o adianta-
mento das obras da Matriz, nos pre-
ocupava a necessidade de um 6rgfo.
Entretanto ndo encontrava apoio.
Quando, porém, se tratou da inau-
guraglo das telas ¢ que convites eram
enviados a todas as partes do Brasil;
que se aguardava a vinda de artistas e
criticos de arte; achamos que a ocasido
éra oportuna para adquirirmos o
orgdo. Assim nos dirigimos ao Dr.
Osvaldo Scatena e The manifestamos
a decepgdo que iria causar a inaugu-
ragdo sem um Orgo que desse as
notas festivas. Dr. Osvaldo, homem
de grande compreensdo, imediata-
mente me autorizou a encomenda do
orgéio ficando sob a sua responsabili-
dade o pagamento, isto é, ele se en-
carregaria de angariar os donativos
ou cobrir por si as despesas. O 6rgdo
fica em Cr$ 173.000,00. Como eu
esperava, como tinha anunciado ao
Dr. Osvaldo, foi o orgio que deu o

tom festivo. Se excetuamos os criticos de
arte e um certo nimero de pessoas, 0 povo
vil com a maior indiferenca as telas sendo
com indignagdio. E o motivo principal era
que o povo ndo concordava coma demolicio
do antigo altar para ser substituido por uma
tela. A meu ver, a arte possui é a filosofia
comunista: a inversio dos valores. Eu noto
que ele procurava dar realce as causas
secundarias e deixar na penumbra o principal.

Na tela do Altar Mor, ndo ha a exis-
téncia de um timulo; na da Transfiguracio,
as figuras que nos chamam a atencfio sio as
dos Apéstolos. Na da Sagrada Familia, o
realce € do jumentinho, depois de S. José, em
terceiro lugar o menino Jesus. No Batistério
a mesma coisa: primeiro aparecem os disci-
pulos, depois uma figura efeminada de S.
Jodo e um velho decrépito representando N,
Senhor. Natela de So Sebastifo, quem néo
conhece a Historia, nfio sabe se aquela mulher
esta cravando ou tirando as setas. Nio ha
sangue nem feridas.

Astelas tem sido muito visitadas. Além
de criticos de arte, bispos e sacerdotes de
cultura tem emitido seu juizo. Uns favoraveis
outros contra. O juizo que aqui registrei é
meu; outros terdo outra opinido, mas creio
que tendo sido colocada estas telas durante
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meu paroquiato, eu estava na obrigagio de
deixar aqui perpetuado o conceito que tenho
das telas.
Batatais, 31 de dezembro de 1953,
Eu, Méario da Cunha Sarmento, Paroco.

Podemos notar (através de fotos
e artigos da época) a efervescéncia em
torno do acontecimento social que
mobilizouuma regido inteira, atraindo,
para o lugar, os mais variados tipos
de autoridades, fantasiados a carater
como num baile de mascaras, todos
ali, sob o portal ou nas escadarias,
como que saidos das fantasias irbnicas
do universo goyesco.

Tipos incomuns em suas indu-
mentarias exoticas: bispos, padres,
coroinhas, politicos, soldados, um
major... Tudo bem a gosto, também,
de um Guignard.

AFolhade Batatais cobriu ampla-
mente os fatos, como podemos
observar em nota do dia 14 de margo
de 1953:

A entrega ao Culto Catélico, do belo
Templo que nas Terras de Padre Bento a
nossa gente, com inteligéneia, esforgo e
grande carintho ergueu e enfeitou, ndo repre-
senta apenas a concretizagio de um trabatho
qualquer, destinado a demonstrar as possibi-
lidades derealizag#io de que poderiam dispor
0s seus autores. Na sua singeleza, despidas
das pompas comuns a atos que tais, em que
figuras decorativas sdo adrede emolduradas,
a cerimobnia de hoje tem para Batatais um
valor transcendental, eis que, na sua simpli-
cidade, assinala - marco imperecivel - a
historia de uma geragdo(...)anima e recon-
forta a bela mobilizago espiritual que nossa
gente efetuou, nela permanecendo por decé-
nios ou mais, para entregar, afinal, a Batatais
esse monumento de arte que é a casa de
Deus, o nosso lar comum, ornado com o que
de mais sublime possa existir no mundo
artistico de hoje: as maravilhosas telas de
Candido Portinari, "’

A cobertura continua, como na
publicagdo do dia 22 de margo de 53:

Como estava programado e foi ampla-
mente divulgado, a data do 114 aniversario
de Batatats, foi comemorada, este ano, com

a inauguragdo oficial de sua Igreja Matriz e
acolocagdo em seu interior e uma série de 14
telas de autoriado famoso pintor conterrineo,
Céndido Portinari, Estiveram presentes a
essas solenidades grande nimero de pessoas
procedentes do Rio de Janeiro, do Est. de
Minas Gerais, de Sdo Paulo e de inimeras
cidades do Estado. S. Excia. o St. Presidente
da Republica se fez representar pelo Exmo.
Sr. Major Hermann. As 15 horas, 0 nosso
vigario, Mario da Cunha Sarmento, em bri-
lhante alocu¢fo, saudou as autoridades
presentes. Em seguida, o Sr. José Arantes
Junqueira, presidente da Comissio da Matriz,
emmemoravel discurso, no qual rememorou
a vida e os ideais do saudoso Monsenhor
Joaquim Alves...

Em nome do Povo, na qualidade de
Prefeito, agradeceu o sr. Alberto Gaspar

)

A ittorzdades pesemesna inauguracdo, em 14 Margo
de 1953. 4 direita, no detalhe, o artisia.
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Gomes, o trabalho da Comissdo Pro Cons-
trugo da Matriz... Convidado, o sr. Repre-
sentante do Exmo. Presidente da Republica,
Maj. Hermann desatou a fita, franqueando a
entrada da Matriz. Em seguida, D. Luis
Mousinho procedeu a béngdo de todas as
telas... A todasas cerimOnias esteve presente
o pintor Céndido Portinari e sua esposa.’

D.Luis do Amaral Mousinho,
Bispo de Ribeirdo Preto, por ocasido
do evento artistico-religioso, numa
reflexdo sobre arte, fala da relagdo
envolvendo arte e religido; realga os
valores plasticos dos pintores ditos
maneiristas ¢ barrocos; abomina al-
guns aspectos da criagdo modemna, em
especial a vertente abstracionista;

A obra de arte cristd deve apresentar,
além de equilibrio estatico e dindmico, emo-
¢do religiosa ou expressdio sobrenatural. O
verdadeiro artista fundira esses elementos
em uma 56 gama imprimindo-lhe o préprio
ritmo, que € o sinete de sua personalidade. E
do ritmo, como sabemos, dependera, em
grandeparte, aintensidade do prazer estético
nos que contemplarem a obra. A religifio

supde a natureza, o bom senso. Por isso, a
estatica e a dindmica da arte religiosa obe-
decerio 4s normas cldssicas obtidas por
indugdo ou intuicdo penetrante no dmago
das coisas.

O ritmo, pelo contrario, sigilo do artis-
ta, necessariamente variara, dentro, porém,
da sinceridade psicologica e do respeito ao
equilibrio da pessoa humana. Ora € tumul-
tuoso e dramatico, como em Tintoretto; ora
¢ sereno e doce, como em Velasquez, ora
fantasista e quase sensual, como em Rubens;
ora intraduzivel e misterioso, como em
Rembrandt.

Contrariamente ao verdadeiro filosofo,
que ¢ 0 homem dos universais, o peregrino
dos abstratos, o artista néo idealista (no sen-
tido filosofico do termo) pensa, vive, sente e
realiza em imagens concretas. Na arte

Portinari participando de wm almogo em Batatais.

chamada classica predomina a imagem, a
plastica... Na arte moderna, com fregiiéncia,
ha inversdo de papéis, até chegar aos absur-
dos dos atuais abstracionistas, dignos da co-
miseracio dos psiquiatras.’”

Portinari, durante os contatos que
teve com D. Luis, discordou de
algumas opinides do Bispo sobre
pintura. Por ocasido, contudo, de uma
conversa com Anténio Callado, o
pintor repetiu de algum modo o juizo
emitido pelo chefe da Diocese de
Ribeirdo Preto com respeito a arte
abstrata:

Arte abstrata ¢ como a gente pedir a
um engenheiro uma ponte para atravessar
umrio e receber uma pégina cheiade niimeros
e calculos. A gente quer é a ponte!'

Ainda fazendo parte da nota an-
terior, depoimento dado para O Didrio
de Noticias de Ribeirdo Preto, o Bispo
discorre longamente sobre a obra do
pintor na Matriz de Batatais. Critica o
repertériomais ousado do artista, como
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No detalhe: Portinari, o editor José Olympio (nascido batataense) e Maria (esposa do pintor), reunidos em Batatais.
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o utilizado para decorar as paredes da
Capela da Pampulha. Desenvolve,
porém, longa reflexdo sobre os 6leos
da Matriz de Batatais, apontando suas
"qualidades classicas" através de um
elogio, ainda que contido:

Nio conhecemos todas as obras do
Prof. Portinari. Emvarias delas, porém, temos
a impresséo de que o ritmo, influenciado tal-
-vez por teses filosoficas, levou-o a violentar
apureza primitiva dasimagense, conseqiien-
temente, a criar telas e murais que somente
ele e 0s seus “iniciados” logrardo compre-
ender.

Sagaz como €, terd por certo, se aperce-
bido o Professor de que muitos elogiam ras-
gadamente esses trabalhos precisamente
porque os ndo entendem, Porum “snobismo”
barato com que pretendem vencer seus com-
plexos de inferioridade. Para estes, o belo, o
exotico e o ininteligivel sdo sindnimos.

Nas telas que iremos inaugurar, no
proximo dia 14, na Igreja Matriz de Batatais,
0 mestre de Broddsqui superou gloriosa-
mente o artista da Pampulha. Nas telas de
Batatais ha inspiragdo classica, ha respeito,
digamos, historico e psicologico (o artista

nao ¢ catélico) as imagens que, de resto,
conforme ele nos disse, sempre pertenceram
a0 patriménio de sua afetividade.

Ha também ritmo tipicamente porti-
nariano a movimentar cores, personagens e
minticias que influem no equilibrio do con-
junto. Nas telas de Batatais encontramos
temas religiosos, linhas clssicas e interpre-
tagdo portinariana. Sao telas que enriquecem
o grandioso templo e que servem a piedade
dos fiéis, embora ndo apresentem o “tomus”
sobrenatural oua emocdo cristd de um Beato
Angélico. Exprimem verdades historicas,
personagens e mistérios religiosos, sem
nenhum resquicio de derivagdes blasfemas.

Deixamos para os “entendidos” o exa-

Consagragdo das telas

me ¢ a discussdo dos elementos predomi-
nantes nessas telas: se o arquitetdnico ou
escultorico, se o musical ou sinfbnico, se o
dindmico... Folgamos em ver o mestre
realizando imagens e criando sinfonias de
cores a servigo da Religido Catélica, Isto é
arte sacra."

A reportagem publicada pela
revista norte-americana Tine, do dia
23 de margo de 1953, fala também das
festividades que envolveram a cidade
que acabava de receber as telas de
cunho religioso pintadas pelo "livre-
pensador e comunista”, e ainda de um
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pequeno atrito que este teve com o
Bispo:

Fez 114 anos que a cidade brasileira de
Batatais situada 480 kma noroeste do Rio de
Janeiro, fora oficialmente elevada a honrosa
categoria de vila, e o Bispo Luis Mousinho
COMemorou esse aniversario na semana
passada com a bengdo de 14 magnificas telas
sacras na nova igreja CatOlica Romana da
cidade. Para surpresageral, os quadros foram
executados por um reconhecido livre-
pensador e comunista. Mas a populagdo de
9.850 habitantes nfio queria outro artista
sendo Céandido Portinari, de 49 anos de
idade, que, ascendendo de sua humilde cidade
natal, perto de Batatais, tornou-se o melhor

lga Portinari posando como modelo para o
Cristo do poliptico , em 1952

*Segundo relato de Beatriz, filha do engenheiro-arquiteto da matriz, seu pél esteve presente quando Portinari teria dito ao prelado: “Em sua profissde, o sr. é 0 bispo; na minha,

e sou o Cardeal”, ¢ ndo Papa,

pintor do Brasil ¢ o fitho mais querido dessa
regifio...

...0 Bispo Mousinho tinha muitas
duvidasa principio: ndio somente era Portinari
comunista, em 1946 ele havia pintado alguns
quadros para aigreja da Pampulha, cheios de
tamanhas distor¢des angulares e estranhas,
que a Igreja negou-se a consagrar o templo.
Finalmente, porém, os batataenses persuadi-
ram o bispo a visitar Portinari. Portinari qua-

se estragou tudo quando disse, casualmente:
“Em sua profissdo o sr. é apenas umbispo; na
minha, eu sou o Papa™*. Com uma paciéncia
descomunal, o bispo ficou para ver os esbogos
de Portinari para os quadros, e verificou que
eram figuras bem proporcionadas, num esti-
lo agradavelmente realista. “Julgarei os qua-
dros unicamente pelos seus méritos”, disse o
bispo finalmente. “O bispo é um homem sen-
sato e inteligente”, afirmou Portinari.. 20

&
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fnauguracio da Via Sacra

ois anos depois, na Via
Sacra pintada para a
mesma igreja, Portinari
daum salto consideravel,
distancia-se do figurati-
vismo mais comportado,
que caracteriza as grandes telas pin-
tadas para a Matriz, no inicio da deco-
ragdo.

O artista vai em busca de uma
maior liberdade estético-formal que
chocara fundamente o paroco da cidade
que (segundo relato de algumas pes-
soas contemporaneas ao fato) ndo per-
mittu que elas fossem penduradas nas
paredes da nova igreja. Além dos mo-
tivosestéticos, os de ideologia também
pesaram contra, pelo fato de o artista
ser filiado ao Partido Comunista Brasi-
leiro.

Assim, durante quase um ano, os
quadros ficaram amontoados nos po-
roes de uma fazenda da regido. Foi
necessaria a intervengdo do bispo de
Ribeirdo Preto, cidade vizinha, para
que as telas pudessem entrar na Matriz.

Na verdade, foi durante as ceri-
monias de inauguragio das primeiras
telas, em 14 de margo de 1953, que
Portinari manifestou o desejo de pin-
tar os quadros de uma Via Sacra para
a mesma Matriz. A 1déia foi acothida
pela Comissdo, especialmente pela
Familia do Sr. José Martins de Barros.

(Quando os quadros ficaram pron-
tos, o Sr. Mario Martins convidou o
paroco da cidade, Monsenhor Mario
da Cunha Sarmento, para ir a Fazenda
Magnolia, de sua propriedade, para
vé-los:

Aceitei 0 convite e depois de emitir a
minha opinido pessoal me justifiquei levar ao
conhecimento de S. Excia., o Sr. Bispo Dio-
cesano.?!

Nesse interim, os quadros foram
levados para S. Paulo para participa-
remda mostrado “Professor Portinari”,
realizada no MASP, em fevereiro de
1954, como parte das homenagens ao
4* Centendrio de Sdo Paulo:

Inaugurou-se, em Sio Paulo, em 5 do
corrente, no Saldo de Exposicio do Museu
de Arte de S3o Paulo, a mostra das pinfuras
do genial artista Candido Portinari... Dos
quadros expostos figuram 14 telas da Via-
Sacra, pintadas por Portinari para Batatais, e
que tem merecido as mais elogiosas referén-
clas dos apreciadores da arte pictérica.?

Monsenhor Mario da Cunha
Sarmento registra, no Livro de Atas da
Igreja do ano de 1955, a seguinte
observagio:

...0s quadros foram muito visitados e
sobre eles foram emitidos juizos muito
lisonjeiros por pessoas do clero, alguns pro-
fessores de universidades, outros altamente
colocados na hierarquia eclesidstica. Entre
estes tltimos, podemos mencionar S. Excia.
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D. Anténio Siqueira que foi professor de
Arqueologia no Seminario Central e sempre
foi presidente da Comissao de Arte Sacra da
Arquidiocese. Em visto disso, S. Excia. o Sr.
Bispo Diocesano se interessou mais para ver
08 quadros.

Batatais, 2 de fevereiro de 1955.%

Infelizmente, a demora na inau-
guragdo dos quadros da Via-Sacra pin-
tados por Portinari, passados mais
de um ano apos terem saido dos pin-
céis do artista, ia frustando a expec-
tativa do publico batataense que os
queria ver no interior da Matriz, para
a qual tinham sido executados.

Maria Portinari, esposa do pintor,
teria dito segundo o jornalista Antdnio
Bento:

O Bispo, Monsenhor Mousinho, foi
Muito compreensivo e apoiou o artista desde
o primeiro dia. O padre de Batatais foi con-
tra.*

Durante a permanéncia dos qua-

dros da Via Sacra na Capital paulista,
alguns criticos se manifestaram, co-
mo o sacerdote espanhol e professor
de filosofia Guilhermo de La Cruz
Coronado:

...Considerando a Via Sacra de Batatais
uma verdadeira obra prima e afirmando que
0 seu lugar deveria ser em Igreja de uma
Universidade Catdlica, cujo ambiente de
culturamais apurada permitiria ser apreciada
como merece.

O bispo D. Luis, acompanhado
do Monsenhor Mario, foi até a fazen-
da de propriedade de Mario Martins
para ver os quadros que ali ficaram
guardados até a data de sua inaugu-
ragio:

Acompanhei S. Excia, a Fazenda Mag-
nolia onde S. Excia. viu 0s quadros, aprovou
e aceitou-o0s para Matriz se prontificando de
vir pessoalmente fazer a entronizacio 2

Assim como aconteceu na inau-
guragdo dos primeiros quadros feitos

por Portinari paraa Matriz de Batatais,
dois anos antes, ficou decidido que a
inauguragdo das telas da Via Sacra
seria no dia 14 de marco de 1955,
quando a cidade entio completaria
116 anos:

As dezoito horas de ontem, chegou .
Excia D. Luis do Amaral Mousinheo, nosso
querido Bispo Diocesano, que veio para a
béngio dos novos quadros da Via Sacra
pintados pelo Prof Candido Portinari.
Presente asautoridades, os doadores, irman-
dades religiosas, representantes da imprensa
local, de Ribeirdo Preto e $io Paulo, e gran-
de massa de fiéis. S. Excia. se dirigiu proces-
sionalmente 4 Matriz onde foi recebido por
mim, paroco de Batatais..

Depois da béng¢do e entroniza-
¢do das catorze telas da Via Crucis, o
Bispo D. Luis do Amaral Mousittho
promunciou um sermdo onde procu-
rava orientar os fiéis para a justa
interpretacdo daquelas realizagdes
artisticas:
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As palavras de S. Rvdma, que cala-
ram profundamente na compreensio dos
que o ouviram, puserani & mostra, com a
maior clareza, suficientes, por si mesmas, a
convencer os recalcitrantes negativistas da
evolugio artistica universal e que se man-
témaferrados as concepedes estaticas e dog-
maticas impermedaveis a compreensio dos
cambiantes evolucionistas da arte, que sob o
aspecto criador, a arte moderna comporta as
mais profundas manifestagdes de génio e
inspiragiio.”

O Bispo, prosseguindo, conti-
nuou falando sobre arte. Salientou a
diferengados conceitos de arte classica
e arte moderna:

A arte classica preocupa-se em repro-
duzir as coisas, isto ¢, copia. Praticamente
fotografa aquilo que vé, e € feita para agra-
dar os olhos, sempre que reproduza com
perfeiciio o objeto pintado.

A arte moderna, ao contrario, niio se
preocupa em reproduzir as coisas, procura
interpreta-las. Exige, além dos olhos, que a
inteligéncia se esforce para compreendé-la,
interpretando-a na significaciio dos seus tra-

¢os. Ndo sera portanto de se admirar, que
muitas pessoas, ao contemplarem os qua-
dros da Via Sacra de Portinari, ndo sintam
aquele sentimento religioso que experi-
mentaram ante as Vias Sacras tradicionais.
que cada quadro pintado pelo grande artis-
ta representa um pensamento, um lance,
uma tragedia da “Paixdo do Mestre”, que o
artista exprimiu com seu estilo, estilo pro-
prio, um pouco acima do que o povo esta
acostumado a ver e g admirar ®

Desta vez, Portinari nio pode
comparecer a cerimdnia das bén-
¢dos das telas. Estiveram presen-
tes, porém, os pais do artista, Batista
¢ Domingas Portinari, além de
Paulinho ¢ Tata Portinari, irmios do
pintor.

A tolhade Batatais, em pequena
nota, estantpa o telegrama enviado pelo
pintor, desculpando-se pela auséncia:

Impossibilitado participar pessoalmente
comemoragoes data cidade, envio afetuosa
saudagio e votos pelo constante progressoe
felicidade querido povo Batatais,

Céndido Portinari ¥

E preciso lembrar que, das cator-
ze telas da Via Crucis, sete quadros
foram custeados e doados pela fami-
lia José Martins de Barros; Portinari,
gentilmente, fez oferta das demais.

Segundo constano Livro de Atas,
Monsenhor Mario da Cunha Sarmento
relata:

Os quadros da Via Sacra foram doados
a Mairiz com a condigdo de que eles seriam
conservados na Matriz. Caso um dia a Igreja
s¢ desinteressasse deles, seriam entregues 4
Cédmara Municipal. Sobre isso ha escritura
publica...

Batatais, 15 de margo de 19553

Portinari ndo se curvou as impo-
si¢bes dos batataenses, que lhe tinham
pedidoum trabalho mais “compreensi-
vel”. Ele continuou livre, modernista e
provocador, mesmo numa obra litir-
gica, diante da qual os fiéis iriam se
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deter em suas preces e meditagdes.

A resposta da cidade para com a
liberdade de criagdo do pintor foi o
desprezo pelos quadros, que ficaram
entregues ao descaso desde a sua
Inauguracdo até a época da restaura-
¢do. No havia guardas no local para
tomar conta deste valioso patriménio;
ospassarinhos ea umidade das paredes
acabaram, ao longo do tempo, por
danmificar as pinturas.

Antbénio Bento, em seu livro
Portinari, adverte:

(.. )Infelizmente, desde algum tempo,
essas pinturas vem sendo deterioradas pelo
cupim, que corroeu suas molduras e parte
dos suportes(...)pelas andorinhas(...)que
(...)as vezes pousam nas telas e as sujam.
(...)Algumas telas ja receberam retoques de
diversos restauradores pouco habilitados(...)

Em conseqiiéncia, varias cores foram
alteradas de forma arbitraria. E injustificavel
que isso venha ocorrendo exatamente em
Batatais, cidade prospera, cujas autoridades
deveriaminteressar-se pela preservagio desse
verdadeiro tesouro artistico executado pelo
seu filho mais ilustre

Igreja Matriz do Senhor Bom Jesus da Cana Verde

- Baitazs,

5P,
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Os grandes painéis
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Nos&d Senhora da Conceigdo Aparecida. Oleo/tela, 1 ‘4 1x122cm (aprox.).




A Via Sacra






Passo II - Jesus toma a cruz as costas. Oleo/tela, 61 x 50 cm.



Passo Il - Jesus cai pela primeira vez. Oleo/tela, 61 x 50 cm.
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Passo V - Simdo Cireneu ajuda Jesus a levar a cruz. Oleo/tela, 61 x 50 cm.



Passo VI - Verénica enxuga o rosto de Jesus. Oleo/tela, 61 x 50 cm



Passo VII - Jesus cai pela segunda vez. Oleo/tela, 61 x 50 cm.



A
i
:

Passo VIII - Jesus admoesta as mulheres de Jerusalém. Oleo/tela, 61 x 50 cm.



Passo IX - Jesus cai pela terceira vez. Oleo/tela, 61 x 50 cm.



Passo X - Jesus é despojado de suas vestes. Oleo/tela, 61 x 50 cm.



Passo XI - Jesus é pregado na cruz. Oleo/tela, 61 x 50 cm.






Passo XIII - Jesus é descido da cruz. Oleo/tela, 61 x 50 cin.



Passo XIV - Jesus é depositado no sepulcro. Oleo/tela, 61 x 50 cm.



3. Andlises dos grandes painéis




ortinari, herdeiro de duas lin-
guagens visuais aparentemente
antagbnicas — a dos preé-
modernistas e a dos rebeldes
da Semana de 1922 -, foi
também intermediario de um passado, feito
de sangue véneto, que muito bem adequou-
se a brasilidade de sua obra.

O brasileiro Portinari, fitho de imigran-
tes italianos, sempre preservou transitavel o
caminho que conduzia a terra de seus pais. A
atmosfera dalonginqua e ancestral peninsula
italica, juntamente com um pueril lirismo de
alma bem brasileira, apresentam-se irma-
nados tanto no homem quanto na obra.

Seu repertorio mais classico € cons-
tituido, em grande parte, por elementos que
fortemente caracterizaram a escrita pictorica
italiana pré-renascentista como tambémado
primeiro renascimento. Podemos encontrar
na obra de Giotto o referencial de partida na
busca das analogias entre os grandes painéis
daMatriz de Batatais (inaugurados em 1953)
e as pinturas italianas dos periodosja citados.

Nestas telas pintadas por Portinari,
efetivou-se, de maneira convincente, a parce-
ria que atuou de forma impecéavel na maioria
dos compassos plasticos destes grandes
dleos, ou seja: ahomogeneidade intertextua-

lizante entre os perfis italianos — Trecento e
Quattrocento — com certos contornos pro-
venientes do cubismo. Verificar-se-a, tam-
bém, nos quadros que fazem parte da Via
Sacra (inaugurados em 1955), um forte
sintoma de classicismo conjugado com ele-
mentos pertencentes a certos “ismos” con-
temporaneos.

Renascentistas e cubistas idealizaram
a natureza através de uma linguagem formal
cuja fonte € a experiéncia visual do objeto. A
primeira vista parece haver uma grande
distancia entre ambos, mas, se demorarmos
um pouco mais nessa reflexdo, os veremos
emparelhados na busca da sintese do natural.
Tentam criar uma nova espécie de beleza, a
beleza que aparece em termos de volume, de
linha, de massa e de peso.

Assim como Brunelleschi, arquiteto
renascentista criador da perspectiva — prin-
cipio basico da composi¢do classica —,
podemos dizer que os cubistas, Braque e
Picasso, foram os arquitetos de uma nova
ordem formal perspéctica que revolucionaria
o conceito espacial das criagOes artisticas
deste comego de século. Desta forma pode-
mos entender tamanha harmonia conseguida
pelo pintor brasileiro ao conjugar passado e
presente, aparentemente téo distantes.

Por ocasido do contato com uma obra
de Picasso, Guernica, na década de 40,
Portinari assina sua inclusdo na lista dos
muitos pintores que percorreram o caminho
do Cubismo. Os exemplos dessa influéncia
picassiana encontram-se nos trabalhos feitos
para as sedes das radios Tupi e Record.
Poderiamos chama-los guerniquianos. As
linhas anti-naturalistas, das figuras e seus
espagos, vao construindo, a sombra de
Picasso, um estilo que mais tarde ganharia
sua autonomia.

Ao fragmentar o modelado de suas
figuras, com seus conhecidos contornos geo-
métricos, o pintor de Brodowski demarca
arestas entre luzes e sombras assim como
fizeram Braque e Picasso. O emprego da
dominante tonal — que rege as pinturas do es-
panhol e do francés —, ganha, com Portinari,
o acompanhamento de um esfuziante cro-
matismo tropical. O pintor brasileiro, ao in-
corporar em seus trabalhos a linguagem
cubista, o fez de modo particular.

Nestes primeiros trabalhos realizados
para a Matriz de Batatais o artista mostra-se
fiel quanto aos valores tonais da paisagem
(os de sua regido natal, amada, musa das
caracterizagdes geograficas quando estas
aparecem em sua obra). As faixas azuis do



céu, largas e uniformes, estdo acompanhadas
dosplanosavermelhados que parecem carac-
terizar o solo noroeste paulista. As apari¢des
escultoricas dos montes e rochedos — imagi-
nario poético que muito caracterizou a lira
pictorica italiana antecessora ao Renas-
cimento — nosso pintor incorporou ao re-
pertdrio paisagistico do acervo religioso de
Batatais.

As acentuadas angulosidades destas
“paisagens-mortas”, que compdem as cenas
pintadas por Portinari, nos fazem lembrar
Giotto. O giottismo de Portinari ganha a
ilusdio da profundidade e uma atmosfera
mais tropical. A temperatura fria que parece
tomar conta da composigio paisagistica—de
aparéncia lunar - pintada pelo grande

florentino, torna-se abrasiva nas méos do

artista brasileiro; este, possuidor daluzintensa
que doura os sertGes brasileiros.

Nas planicies desertas ( representago
topografica comum as paisagens desta série
religiosa de Batatais), aparecem, como
podemos ver na maioria delas, pedras com
suas sombras projetadas acompanhadas de
pequenas manchas verdes da vegetagéo.
Estas sdo espalhadas aleatoriamente ou em
linhas convergentes a um ponto de fuga.

A presenga das grandes formagdes
rochosas, dispostas quase sempre na linha
do horizonte, estdo representadas plastica-
mente dentro de um grafismo muito acen-
tuado. As figuras humanas geralmente apa-
recem sem suas proprias sombras projetadas
pois estas se confundem com as faixas de

luzes e sombras do solo.

Nos firmamentos portinarianos pode-
mos ver a predomindncia do azul certleo,
aplicada de maneira uniforme, geralmente
ocupando um ter¢o da composi¢do; nota-
se, ainda, nestas representac¢des, a total
auséncia de nuvens.
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O Senhor Bom Jesus da Cana Verde



Poliptico, Senhor Bom Jesus da
Cana Verde, esta alicercado num
grande eixo (linhas laranjas;
fig.1) evidenciado no ponto
muito proximo do cruzamento
das mios atadas do Cristo que

segura um pedago de cana. O pintor centra,
assim, os elementos que caracterizam esta
imagem. Os outros pontos, reveladores desta
estruturacdo basica, podemos observar nas
linhas diagonais das asas dos dois arcanjos,
colocados nas laterais da predela, que rumam
para o "x" desenhado no centro
da obra.

Forma-se um tridngulo
alado através da ligagdo entre
estas duas pequenas figuras
celestiais e a da pomba, simbolo
do Espirito Santo (situada no
painel abobadado do retabulo)
que emolduram a personagem
principal deste trabalho (linha
azul; fig.1).

Ao iniciarmos a leitura
sobre as figuras humanas, come-
camos inevitavelmente pela
imponente representagdo da
imagem central do Senhor,
seguindo-se lateralmente para os
apostolos. Terminado nosso
percurso Optico vertical pela
pintura, percebemos que este
direcionamento linear € o que se
impde dentro da composi¢do.
Nestes planos longitudinais,

onde as figuras dominam totalmente o
espago, origina-se uma expressiva lineari-
dade horizontal construida de rostos. Co-
mega a leitura perpendicular. Descemos até
a linha de terra para, entdo, finalizarmos este
oposto percurso na plenitude latidudinal da
predela (linhas verdes; fig.1).

As linhas paralelas, tragadas pelas
mios e pés, além de provocar uma contra-
tensdo relativamente a linha arqueada do
painel superior (linhas vermelhas; fig.1), sdo
responsaveis pelo surgimento, na parte
triptica da obra, de um ritmo linear quebrado.
As duas fileiras de apostolos, ao se proje-
tarem diagonalmente para frente, acabam por
recuar um pouco a figura do Cristo. Se a
leitura for iniciada por uma das extremidades
dos painéis laterais, na altura da linha de
terra, observaremos o movimento ritmico
desenhado pelos pés provocando um zigue-
zague no olhar (linhas vermelhas; fig.1).

Afastando-se do ponto magnético da
composigdo e de suas adjacéncias (Jesus e
os Apostolos), deixamos para tras suas
perpendicularidades; subimos, entdo, até as
espraiadas linhas circulares do atico. Aqui,
nesse remanso linear, nosso olhar descansa.

Descendo para a predela, vemos a
calma de sua horizontalidade composta por
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uma simples estruturagdo geométrica de dois
tridngulos (arcanjos) e um retangulo (sepul-
cro?). Antes de falarmos de como foram
estruturadas as figuras do painel horizontal,
¢ bom ver como foram concebidas linear-
mente as figuras que ocupam as telas ver-

Figwa2 Figura 3
ticais. Olhemos a figura do Cristo: ela ocupa

com majestade o espago que lhe foi des-
tinado, ndo somente no sentido literal mas
também, e principalmente, no formal. A

monumentalidade desta imagem ndo esta na
dimensdo real da tela mas na maneira como
ela se apropria deste espago, tomando quase
todo o quadro e se aproximando decisiva-
mente da fronteira em que se encontra o es-
pectador. Mesmo que o poliptico fique bem
acima de nossas cabegas (estd colocado no
altar principal), percebemos como a figu-
ragdio humana se impde. Se a base da parte
triptica, que contém as imagens imponentes,
estivessem apoiadas no solo ¢ em linha reta
com nosso olhar, perceberiamos melhor
aquele efeito colossal que estas
figuras provocam.

Voltemos as particularidades
da tela central. Portinari modela o
Senhor Bom Jesus da Cana Verde
com contornos angulares, possibili-
tando, com isso, que a imagem pos-
sa conjugar-se harmonicamente com
a linguagem geométrica empregada
no espago que cerca sua figuragio.
O pintor quebra as linhas das ancas,
dos bragos, pernas e panejamento a
fim de concorda-las com a lineari-
dade, também quebrada, dos re-

cortes abstratos conferidos ao chdo
e ao fundo proximo a linha de terra
(linhas verdes; fig.2). Pela vertica-

lidade do Cristo, encontramos alguns cru-
zamentos diagonais que acompanham o
posicionamento em "x" dado aos antebragos
e maos (linhas laranjas; fig.2).

Na composigdo dos apostolos, verifi-
camos que a relagdo entre abstragdo e
figuragdio torna-se ainda mais visivel. Pri-
meiro, observamos que o artista cria um
certo elo com a circularidade dominante no
painel superior da obra. O pintor obtém essa
solucdo de ligagdo ao desenhar as arcadas
na parte de cima das telas centrais.
Esquematizando-se duas circunfe-
réncias nos dois semi-circulos (que
estdo sobre as cabegas dos apostolos),
veremos que nelas estdio encerradas
as linhas mais naturalistas (anel
laranja; fig.3). Fora destes anéis,
nota-se o surgimento de um plano
concebido segundo a linguagem abs-
tracionista geométrica, feita de an-
gulos, usada como contraponto aos
elementos figurativos (linhas verdes;
fig.3). Estas grandes areas abstra-
tizantes resultam, por fim, numa gran-
de massa corporea, sutilmente dividi-
da por cilindros que recortam os li-
mites das figuras da frente (fig.4).

O emprego do contraste entre

63



claros e escuros acontece de maneira branda
e sem a predomindncia de um dos dois
extremos, ou seja, o preto e o branco. No
painel superior, podemos ver que os tons,
separados por faixas semi-circulares, vio do
escuro ao médio. Colocados nas extremida-

des, os mais escuros vdo diminuindo, de
forma gradativa, até terminarem no tom
médio do circulo central em que esta a
pomba.

Para que algo sobressaia
numa regido de tons medianos,
¢ necessario a aplicagdo de um
contraste quase que extremo de
claro/escuro. Podemos observar
isto no modelado do passaro (o
Espirito Santo) pintado por
Portinari.

Na predela, o pintor nova-

mente utiliza a escala alta/média

de tons, embora com um trata-
mento um pouco diferente. O
artista langa mdo, novamente, do
contraste quebrado, ainda que

sem a predomindncia da gradagdo continua
(A); esta, contudo, continua sendo notada,
apesar de restrita aos panejamentos dos
pequenos arcanjos (B).

A B
Nos trés painéis principais, onde estéio
as figuras humanas, o artista utiliza toda a

escala de contrastes. Ajusta os tons escuros,
médios e claros de maneira equilibradissima.

Escala tonal dos pai s

Portinari modela suas imagens, fragmen-
tando luzes e sombras de maneira meticulosa
€ a0 mesmo tempo espontinea, demonstran-
do um dominio técnico de quem j4 era senhor
de sua linguagem. Aplica, nestes persona-
gens verticais, todo o potencial virtuosistico
que provém de seu inconfundivel estilo,
construindo, recorte por recorte, uma varia-
dissima gama tonal. Nestas telas centrais, ele
usa os contrastes das escalas gradativas em
pequenas e grandes areas (fig.5), como



Figura 5

também dos didlogos diretos, sem interme-
diarios, entre os tons altos e baixos (fig.6).

Otlhando, em abrangéncia panordmica,
as cinco telas que compdem o poliptico,
veremos como ficaram distribuidas as zonas
de contrastes. Margeando com a do Cristo

m 6
e as dos Apostolos, as telas do painel supe-
rior e a predela, que contém alguns ele-
mentos simbdlicos do cristianismo (pomba,
arca que pode ser sepulcro), possuem um
equivalente valor tonal (fig.7). Os trés
painéis verticais, com seus complexos jogos
de contrastes, diferenciam-se claramente dos
seus vizinhos horizontais (fig.8).

Figura 8

As zonas tonais mais claras parecem
partir da figura central, para depois se
espalharem, irregularmente, pelos painéis
laterais (fig.9). Ocupam as margens pro-
ximas & tela do Cristo e sobem até tomar as
areas superiores (linhas laranjas; fig. 10). As
sombras concentram-se na base e ensaiam
formar um barrado (linha verde; fig.10),
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acabando na verdade por subir, fundindo-se
com as luzes de forma quebradica.
Portinari, ao pintar a composi¢o do
painel abobadado, utiliza as cores primarias
- azul, vermelho, amarelo - e uma secunda-

Figura 2
ria, laranja, como cores quase que absolutas.
O pintor estende o azul, do escuro ao médio,
numa escala gradativa, como também realiza
a unido vermelho-amarelo. Se as cores
primarias fossem colocadas lado a lado, apli-
cando-se apenas o seu tom natural, o
cromatismo ficaria monotono (fig. 11). O
artista emprega o recorte linear, separando
tons e cores, para poder comunga-los
estilisticamente com a restante linguagem
geométrica verificada em toda a obra
(fig. 12). No meio dessa vibrante massa cro-




matica, aparece nitidamente modelada, em
sutis pinceladas marrons, ocres, rosas €
brancas, a figura simbolica da pomba. Esta
representacio do Espirito Santo € o contra-
ponto, tanto cromatico como formal, deste
painel pleno de semicirculos. O passaro, com
sua dominante tonal, quebra a intensidade
das cores vividas (fig.13); surge ainda,
juntamente com os arcos coloridos, como

Figura 13

¢ Figura 14

contraforma do proprio contorno arqueado
da tela (linhas verdes; fig.14).

Todos os tons desta sintética compo-
sicdo, alguns quase imperceptiveis, anun-
ciam, porém, o tema que ira caracterizar as

cores distribuidas por todo o trabalho,
transformando este painel no prelidio cro-
mético do poliptico.

Na predela, repete-se o dialogo, verifi-
cado no painel superior, das complementares

azul e laranja, embora de maneira menos
intensa. Nesta tela, a conversa cromatica €
maior entre o azul e as variantes do marrom
(A). Os amarelos, laranjas e vermelhos
aparecem em menor escala, mas o suficiente
para proporcionar o equilibrio necessario(B).
O pintor aplica, aos recortes caracteristicos
do seu estilo, uma escala crescente, com

Figura 15

certas quebras ritmicas, sem alterar o estado
de calma conferido & composi¢do (fig.15).
Estes modelados angulosos também sdo os
responsaveis pelas variagdes de texturas,
fazendo com que os planos pintados realcem
uns aos outros.

O pintor aplica o azul de forma uni-
forme. Dé-lhe uma amplitude calma, como
a de um remanso que se quebra sutilmente,
um tom acima, nas margens solidas das
figuras. A faixa marrom-escuro, que pre-
domina no chdo, recebe alguns recortes em
tons mais baixos, projetando-se na arca (ou
sepulcro?) e provocando, com a ajuda dos
ocres, certos contrastes em baixo-relevo.
Nos amarelos, laranjas e vermelhos da rou-
pagem dos arcanjos, o tratamento plastico
acaba por acentuar sua habilidade em
esculpir com a pasta Olea.

Por um instante, parecemos olhar para
esculturas policromadas: o dominio amplo
de sua arte possibilitou que ele usasse varias
escritas num curto didlogo pictorico. Se
Portinari tratou estes franzinos corpos alados
com a agudeza matérica de um escultor,
veremos que houve uma mudanga no
tratamento plastico ao fixarmos nosso othar
nos rostos e asas destas figuras. O que
parecia escultura, volta a ser pintura.
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Estas qualidades do modelado, junta-
mente com os jogos lineares e cromaticos,
todos muito bem conjugados, acabam por
resultar numa composi¢do admiravelmente
equilibrada.

Nas telas com figuras humanas, que
ocupam as verticalidades do poliptico,
surge, num arrebatamento sinfonico, a
riquissima variagédo tonal de um cromatismo
ja preludiado nas simbolicas composi¢Ges
horizontais. Ai estdo, ja anunciados, o azul,
o vermelho, o amarelo, o laranja, o marrom,

Cores bdsicas dos painéis centrais

0 ocre, o branco, e suas muitas variacdes,
mais os rosas € um solo em verde. O azul
continua uniforme e amplo, mas esta agora

Figura 16

mais claro; representa, uma vez mais, o plano
de fundo da composi¢do, agora acom-
panhado dos laranjas das arcadas. Nestas
telas, entretanto, ele ndo teve muito espago,
principalmente nas dos Apostolos, em que
as figuras ocupam quase totalmente as
dimensdes dos panos. O azul pode mesmo
ser considerado como um dos principais
personagens de toda a obra. Atua soberano

ao lado dos destaques, que chegam a lhe
ombrear, representados pelos amarelos,
laranjas e vermelhos — o trio quente. Nestas
pinturas aparecem ainda, € com destaque,

FEscrita portinariana

todo o lirismo dos rosas; com tantos matizes
em vermelho e branco, eles ndo poderiam
faltar. Os marrons aparecem para ligar-se,
através dos vermelhos e ocres, aos laranjas
e amarelos. Surge, entdo, uma vivaz poli-
fonia de cores, fazendo soar quase imper-
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vibrante cromatismo de fragmentagdo luminosa.

ceptivel, em meio a essa massa cromatica, a
discreta sonoridade de um verde: o pedago
de cana numa das maos do Cristo (Fig.16).

Se por um lado essa obra, como a
maioria de sua produgdo, se apdia em um
passado estético cheio de convengdes, por
outro nfio recusa as conquistas do presente.
E entre outras coisas, o presente se mani-
festa, nesta pintura do altar-mor da Matriz
de Batatais, através de uma interpretagdo
iconografica particular, “instintiva”, que
Portinari deu a alguns elementos estilisticos
do cubismo (fonte que o influenciou profun-

As figuras, marcadas for um afiadissimo contorno, sdo esculpidas por um

Figura 17

da e permanentemente).

Nesta pintura do altar-mor, ha uma
equilibrada predominincia da dominante
tonal que caracterizou suas pinturas da "fase
marrom", na década de trinta. Os tons terra,
neste trabalho, agem como filtro contro-
lador da intensa luminosidade provocada
pelos amarelos, laranjas, vermelhos e azuis.
Com esse recurso, o pintor impediu que a
composigio cromatica se limitasse, basica-
mente, 4 crueza elementar das cores prima-
rias. S&o, ainda, juntamente com 0s matizes

brancos, os agentes extremos do contraste
entre claro e escuro. As sombras, usadas
para modelar as figuras, ganham em
Portinari a leveza de uma aquarela e o
translucido colorido de um vitral. Como os
tons mais escuros tem um poder de peso
maior que os claros, sio geralmente
encontrados atuando a partir da borda
inferior horizontal do suporte, e subindo,
gradualmente, ao encontro de seu oposto.
Neste poliptico, tal recurso da peso a
linha de terra, equilibrando-a com a predo-
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mindncia vertical da composi¢do e impe-
dindo, assim, que a pintura perca a tensio
(fig.17).

O artista empenhou-se, especialmente
neste trabalho, em combinar diferentes as-
pectos da relagio figura-fundo, com dis-
posi¢des plasticas desvinculadas da reali-
dade concreta e fundadas numa figuragéo
abstrata do espago. Esse procedimento abs-
tratizante, em relagdo as solugdes espaciais
da composigdo, torna-se corrente na quase
totalidade de sua produgdo, acabando por
identificar estilisticamente o pintor.

Portinari, ao realizar esse poliptico,
afasta-se da visualidade prosaica a que o
assunto poderia acorrenté-lo. O Cristo, no
painel central desta obra, encontra-se re-
presentado no momento em que foi pro-
clamado pelos seus perseguidores, ironica-
mente, como o Rei dos Judeus. Este € um
dos episddios que cercam o flagelo do
Senhor. No quadro pintado pelo artista, ndo
aparecem certos elementos que compdem
as cenas descritas pelos quatro evangelistas:
o pretdrio, o agoitamento, as cusparadas e
0 escarnecimento praticados pelos impie-
dosos soldados romanos. Isto tudo seria, por
suas fei¢Ges dramaticas muito acentuadas,
motivo suficiente para fazer irromper o fluxo

ardente da fonte expressionista, que brotava
do pintor brodoswskiano quando indignado
com as injustigas sociais e o sofrimento
humano delas provenientes. Neste trabalho
ndo vemos aquela distor¢do formal e os
devaneios cromaticos que aparecem em
grande parte de sua obra.

Nio encontramos neste poliptico, por
exemplo, aquelas referéncias de forte
expressdo linear como em obras anteriores,
A Primeira Missa no
Brasil(1948) e Tiradentes
(1949), e nas do mesmo
periodo, Guerra e Paz
(1952-56). Apesar de to-
das elas terem se formado
através do olhar caleidos-
copico e personalissimo de
Portinari (que caracteri-
zou seus trabalhos a partir
de meados da década de
40), a grande pintura do
altar-mor da Matriz de
Batatais revela-nos uma
calma solene que acaba
por diferencid-la daquelas
citadas, fazendo com que
se aproxime de uma outra

periodo: Chegada de Dom Jodo VI ao
Brasil. Ambas ndo carregam consigo a qua-
se sempre presente linearidade pertubadora
que muito identifica os trabalhos do pintor.

Portinari, neste poliptico, afasta-se da
mera ilustragdo para se basear na verdade
simples do tema escolhido, conseguindo,
com isso, melhor ressaltar o seu significado.
Recusa aqui a narrativa, evidenciando-se
nesta pintura, de sentido volumétrico e

A Portinari interessava, emvez darepresentagdo de uma cena dramdtica,
tdo somente a simples apresentagdo de imagens delimitadas num palco
cénicovazio. Colocou, nas verticais amplas e luminosas do quadro, foda

obra, pintada no mesmo

a dignidade perene de seus hierdticos personagens.
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sintético, o elo que o pintor mantinha com
certas obras de Masaccio e Piero Della
Francesca. Buscava, com isso, uma melhor
solugdo para a composi¢do final. Nessa
conjun¢do entre matematica e pintura,
empunhou régua e compasso além de pincéis
e tintas; buscou os limites da simetria pura,
através de precisas formulagdes equacionais
lineares e cromaticas.

O grande eixo da composi¢do

O grande eixo da composi¢io € go-
vernado pela forga monumental de um
Cristo que nos faz lembrar as plasticas
esculturais egipcias e gregas arcaicas. O que
o artista nos mostra nfo é a figura ultrajada
de Jesus, mas a figura de um atleta olimpico
ostentador da Gloria Suprema, cercado
pelos seus discipulos. A figura do Colosso
Divino ergue-se em sua soliddo heroica e na
pureza alva de sua semi-nudez.

Esta imagem, desprovida de qualquer
sensualidade amaneirada, distancia-se das
representagdes classicas dos antigos mestres
que o pintor tanto admirava. Cristo, como
epicentro da composi¢do, atrai para sitodaa
primazia do olhar; a de seus discipulos, com-
panheiros do episodio, e a do espectador.

A morte que se avizinha é anunciada
pelo esbranquigado corpo de Jesus, frio co-
mo uma lapide marmorea, contrastando com
o0 grave tom carmesim do manto. Mas aquia
morte pouco importa: é apenas uma apa-
réncia, uma angustia fugaz. Nem a melan-
colica melodia, desenhada nos rostos dos
apostolos, € capaz de afastar nosso olhar do
Cristo guerreiro, indestrutivel, prestes a
vencer 0 "aguilhdo da Morte" (um Cristo
configurado na imortalidade de um corpo
penetrado de espiritualidade). Nesta repre-

- O Senhor Bom;f us

' de Batatam
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sentagdo do Supremo Martir, estdo presen-
tes as dualidades antagOnicas que sempre
afligiram os homens: o aqui e o eterno, avida
e a morte.

Diante do episédio do flagelo de
Cristo, o sentimento que permanece ¢ o da

p;gumjg G

compaixdo. Nio visualizamos este senti-
mento na figura pseudomartirizada do
Senhor, mas nos rostos de feigdes resig-
nadas dos apostolos que parecem cobertos
com a mascara da morte (fig./8). Estes
aparecem em dois grupos compactos,
ladeando a figura do Salvador e comple-
tando a verticalidade do poliptico.

As linhas dominantes das figuras,

verticais e paralelas, fazem-nas semelhantes
a colunas humanas, sustentando as arcadas
de uma catedral gotica. Aqui, a fungéo
estrutural das imagens define a conotagéo de
elemento construtivo, estabelecendo um
acordo entre homem e arquitetura, numa
perfeita equagdo espacial. Além dos valores
puramente plasticos, a presen¢a humanatraz
também o significado da reconciliagdo do
homem com o Divino.

Apesar da harmoniosa concordéncia
formal e cromatica entre os quadros que
fazem parte do conjunto pictérico da Igreja
Matriz de Batatais, verifica-se a existéncia
de algumas variantes estilisticas sutis entre
eles. A pintura do altar-mor distancia-se
discretamente dos outros grandes painéis
dessetemplo, o que também vai ocorrer com
a Via Sacra, pintada posteriormente.

O artista utiliza, nesses blo-
cos humanos, uma complei-
¢dovolumétricacilindrica,
revelando, sutil ou quase
secretamente, uma ceria
violagdo anatémica.
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Sdo Sebastido



quadro se divide em duas par-
tes, um tanto distintas, separa-
das pela figura central do ex-
oficial romano atado aumposte
(mediano do grande retangulo
da tela;, linha azul; fig.1). Nessa linha
divisoria, sentimos nosso olhar disparar
contra a figura do martir como se fosse a

décima flecha que sibila em sua diregdo. A
distribuicdo convergente das hastes (que
espetam o santo) acaba induzindo nossos
olhos, momentaneamente, para aimagem de
Sdo Sebastido.

Antes, porém, da leitura das figuras do
quadro, veremos certos aspectos contrapon-
tisticos de sua linearidade. Podemos observar

que uma grande tensdo se forma, na parte
esquerda da tela, pelos blocos compactos
das figuras, tanto do primeiro plano como do
fundo (linhas violetas; fig.1). Toda a verti-
calidade comprimida nessas massas humanas
fez com que se transformassem nos estopins
da explosio linear ocorrida na outra metade.
Essa ruptura inicia-se pelas quebradas linhas
das montanhas do horizonte, ganhaas pontia-
gudas formas rochosas da direita e finaliza
nas formas dramaticas desenhadas pelos ges-
tos largos das duas figuras femininas (linhas
laranjas, fig.1). Estas se opdem claramente
as outras. A mulher, que ergue os bragos
para o alto, com sua alta expressividade,

Figura 2
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rouba toda a cena, fazendo com que pa-
ralizemos nosso olhar frente a sua singular
beleza plastica (fig.2).

Os trés personagens da direita, alinha-
dos lado a lado, estdo muito proximos da
barreira que os separam do espectador. Aqui
se desenha o drama tematico. Através de
uma nervosa linearidade, concentram-se, na
metade superior deste lado, os elementos
angulares e cortantes da paisagem, tdo pe-
netrantes como as flechas cravadas no corpo
do santo, e como também todo o teatro
tragico deste episodio (fig.3). As imagens
espectadoras do lado esquerdo, aprisionadas
em blocos e inertes, se contrapdem a eles.

Seiniciarmos a leituraa partir da figura

da extrema direita, numa se-
quéncia continua rumo a es-
querda, perceberemos uma
quebra no meio do caminho. O
olhar inicial segue pela mulher
‘ que segura uma flecha, depois
ﬁigum 3

até a imagem central de Sdo Sebastifio, vai
ao fundo e retorna ao primeiro plano com os
blocos defiguras. Por este percurso, desenha-
se uma grande linha poligonal através da
distribuigiio que foi dada aos elementos
humanos (linha vermelha; fig.4). Assim,
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Figura 4

podemos constatar que houve o emprego de
uma variante linear entre esta grande linha
rubra e as laranjas que pudemos observar
nos esquemas tragados da figura I (pagina
inicial). O pintor conseguiu encontrar o
caminho para uma eficaz solu¢do dos
problemas ritmicos da composi¢do, com
elementos humanos e paisagisticos.
Partindo dai, encontraremos o uso re-

petitivo de certos arranjos, revelando outras

variagdes presentes na obra, tanto nas dispo-
si¢des formais como nas cromaticas. Ao
dispor seus personagens na cena, Portinari

joga com o arranjo triplice. Nas imagens
principais, as duas mulheres com Sio
Sebastido, por ndo estarem tio ligadas como
as figuras da esquerda, possibilitam a clara
leitura dos cardinais um, dois e trés em
intervalosiguais e de maneira crescente. Mes-
mo contendo um certo espagamento, estes
ndo deixam de formar um grupo. Somando
este agrupamento com os dois blocos com-
pactos da parte esquerda, temos outro jogo
triplice, agora armado com um certo ritmo
quebrado.

Oscontrastes das areas claras e escuras
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aparecem com certo equilibrio entre os tons
médios e claros. Os tons medianos encon-
tram-se pela grande planicie e também na
faixa do céu; os mais claros, nas montanhas
do horizonte, no topo das superficies das
formagGes rochosas a direita € na maioria
das figuras espalhadas pela composigdo. A
aplicacdo destes contrastes ndo acontece
como na tradicional técnica do sfumato,

lenta e gradual. Aqui ndo vemos o véu da
sombra que suaviza os contornos e embala o
quadro. O pintor salta com os tons, de um
elemento aoutro, sem obedecer auma escala
continua. As areas mais claras, de repente,
sdo cercadas pelas escuras ou mesmo pelas
médias, com nitidos intervalos tonais entre
elas (fig.5). A concordéncia tonal entre a
figura frontal da mulher que ergue os bragos

e as faixas horizontais do chdo acaba se
isolando das demais relagOes de contrastes.

A escrita pessoal de Portinari, neste
Sdo Sebastido, foi consideravelmente
alterada em relagdo aquela que fora utilizada

Figura 5
no poliptico. Mesmo percebendo a significa-
tiva mudanga estilistica entre eles, notamos
que pertencem amesma vértebra. Nao vemos,
nesse quadro, aquela microfragmentagio da
luz que muito caracteriza a grande obra do
altar-mor. Aqui, o pincel ainda continua
recortando angularmente certos elementos
da composigdo; as sombras continuam trans-
parentes e o fundo registra o0 mesmo tom; as
pinceladas, porém, que aqui modelam as
figuras fundem os tons de forma suave e gra-
dativa, sem interrup¢des bruscas.

A paletadeste quadro ndo difere muito

Um modelado suave de tons gradativos .
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PALETA PORTINARIANA

da usada para pintar a obra que vimos
anteriormente, O Senhor Bom Jesusda Cana
Verde. Vejamos, entdo, o que mudou deuma
paraoutra. Na analise passada, tinhamos um
tom baixo de azul, os vermelhos e uma va-
riagdo um pouco maior de marrons. Na pa-
leta de Sdo Sebastido, o rosa ganha um
pouco mais de vivacidade e os amarelos um
maior nimero de matizes claros.

O solo em verde, da tela do altar-mor,
ndo apareceu representado naquela paleta
devido a seu percentual quase nulo. Ele pa-
rece ter sido colocado para fins de repre-
sentagdo, justificando o titulo da obra, e no
como solugdo cromatica. Esta cor aparece
no Sdo Sebastido em baixissima proporgio,
o suficiente para que possamos nota-lo. Mes-
mo que muito discretamente, aparece na
composicdo dos elementos paisagisticos,
garantindo, assim, a permanéncia de um
vermelho. Os solos vermelho e preto desta
obra, que aparentemente poderiam ficar de
fora desta paleta, acabam por desempenhar
fungdes cromaticas contrastantes. Percebe-
se que, nos tons usados para colorir as areas
do chio deste quadro, foi usado vermelho
nos marrons e salmdes. Poder-se-ia dizer
queissoja seria o suficiente diante da presen-
¢adiscretados verdes apagadosnos pequenos
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arbustos. Esta cor geralmente pede a presen-
¢a de sua complementar. O pintor, entdo,
coloca o vermelho de forma ainda mais dis-
creta, isolada em um dos pés do
grupo das figuras a esquerda.
Bastou uma so6 nota de vermetho
puro para que pressentissemos
melhor a presenca dos verdes
(quase camuflados nas sombras
dos marrons-avermelhados),
dando-lhes, assim, uma honrosa
presenca dentro da composigdo
(fig.6).

A luz, nesta composigdo, é intensa,

Figura 6

as sombras, marrons-avermelhadas, sio
transparentes. Os matizes rosas chegam até
o branco e este pede o peso oposto. Os re-

Figura 7

cortes mais escuros do chdo ndo sdo total-
mente satisfatorios para os tons mais claros.
A corpreta, nasbelas madeixas, que recortam

o rosto alvo da mulher de azul, tentam uma
ligagdo de contraste e acabam executando
uma expressiva performance solo (fig.7).

A rudeza palida nos rostos e mios
das figuras periféricas a0 santo compde uma
ritmica linha ondulada e flutuante que ocupa,
com graga, seu lugar dentro da composigio
cromatica. Percebe-se que as tonais brancas
ndo se dispersam aleatoriamente; mantém-
se agrupadas numa mesma altura dentro do
plano retangular do quadro (fig.8). A fantas-
tica atmosfera presente na cena parece vinda
das luzes de dois sois: 0 do quase meio dia e
o da tardinha. Nesse cruzamento espectral,
as sombras se tornam coloridas e transpa-
rentes.

Figura 8

Escrita portinariana
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VARIACOES CROMATICAS

humano, a
esquerda e
em primeiro
plano,
parece
refletir-se
no do findo,
criando,
com isso,
outra
variante
Jormal
dentro da
composigio.

Tema cromdtico

O tema cromdtico, rosa, amarelo e azul,
repele-se em variagdes sulis acompanhando
s jogos triplices conferido aos grupos
humanos; ditam também, os tons da deserta
paisagem. ’
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Rafael Sanzio (1483 - 1520).
O Tncéndio de Borgo (1514/17).
Afresco em moldura com base de
670 cm. Stanze Vaticane, Roma.

(Detathe).

Esta mulher justifica plenamente o
uso da nomenclatura tdo decantada.
que foi incorporada ao universa '
cromdético do pintor: o "azul-

\

A pose desta personagem feminina,

toda em azul, evoca a lembranga de

uma figura criada por Rafael (ao
lado, & esquerda). Poderiamos
brincar com a suposicdo de que
Portinari, acrescentando aindauma
morbida beleza pré-rafaelita e o
escorgo rude de um Signorelli, produzin,

criadas pelo artista de Brodowski, com

bela cor as belas formas.

quase quatrocentos anos depois, o contra-
movimento da imagem pintada pelo mestre
de Urbino. Podemos afirmar, contudo, que
esta mulher de azul é das mais sensuais ja

seios e ventre transparecidos, subjugando a

seus

Pormenor do Juizo Final.
Capela Nova da Catedral de
Orvieto.

Luca Signorelli (14452-1523).
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O Sdo Sebastiio da Matriz de
Batatais, mesmo mantendo uma evidente
ligagio com varios elementos da estética
quatrocentista italiana, ainda consegue
mostrar, depois de quase quinhentos anos de
representagdes, uma certa originalidade. O
assunto poderia render, nas maos portina-
rianas, desdobramentos fortemente carac-
terizados por tragos da lingtiagem expres-
sionista. O repertorio mais classico do artista,
nos anos cingiienta, j tinha no entanto ende-
rego certo: a Matrizdo Senhor Bom Jesusda
Cana Verde.

Portinari ndo representou (como mui-
tos virtuoses da pintura renascentista o fize-
ram) uma figura portadora da sindrome de
Narciso, presa em sua soliddo beata. Tam-
pouco quis mostrar a violéncia patética do
martirio em execugdo. O artista se detém no
momento mais sublime desta historia santa:
o milagre.

Aiconografiasobre o santo tem reve-
lado, ao longo dos tempos, uma figura que
vinculou a si uma certa sensualidade andro-
gena, fruto dos freqiientes moldes apolineos
usados para forjar sua figura. Os mestres da
pintura do Quattrocento, que trabalharam
com o tema, legaram-nos belas obras conce-
bidas a partir deuma estéticaque privilegiava

Contrappost5
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o ideal de beleza greco-romano, como mo-
delo para a tradugdo plastica do corpo hu-
mano.

Segundo um historiador dearte, “Sao
Sebastido ¢é usualmente mostrado amarrado a um
pilar ou a uma drvore, traspassado de setas. (As
setas, por sinal, estavam associadas a peste; mesmo
nostempos pagdos, acreditava-se que Apolo enviava
as pestes atirando flechas, e ndo causava muita
surpresa, pois, que a intercessdo de Sdo Sebastido
fosse freqiientemente invocada contra a peste). As
primeiras representagbes mostravam o Corpo do
santo perfirado por tantas setas que ele mais parecia
um porco-espinho; contudo , no Renascimento, com
o ressurgimento do interesse pela arte da Antigiii dade
cldssica e pela representagdo do nu, o niimero de
setas foi reduzido, e a beleza do corpo passou a ser
o foco de atengdo.”

Toda a sinuosidade do método utili-
zado pelos gregos, o contrapposto (eixo dos
quadris inclinado na diregdo oposta a0 eixo
dos ombros), aparece no santo pintado por
Mantegna e no belo oleo/tela que esta no
Museu de Arte de Sdo Paulo; o Sdo Sebastidio
(181 x 115 cm., ¢.1505) pintado por Pietro
Perugino (c.1445 - 1523). Afigurado martir
cristdo ndo recebeu somente uma represen-
tagio, como nestailtima obra citadarealizada
pelo mestre de Rafael, feita de delicada ele-
gancia. Em outro exemplo, 0 Martirio de
Sdo Sebastidio de Antdnio del Pollaiuolo

(1475, madeira, 291 x 203 cm), hoje na
National Gallery de Londres, o santo € visto
amarrado a um tronco acima da altura das
cabecas dos carrascos que, com seus arcos €

Andrea Mantegna (1431-1506). Sdo Sebasto
(c. 1480). Museu do Louvre, Paris.

bestas, cercam o indefeso corpo alvejando-
o deflechas. Neste verdadeiro “tiro ao santo”,
outro elemento faz-se presente nas repre-
sentagdes do ex-comandante da guarda pre-
toriana: o sadismo. Mantegna (1431-1506),
por exemplo, exibe sua imensa habilidade
pictorica ao “alfinetar”, sem do, o seu Sdo
Sebastido (c. 1480) do Museu do Louvre,
em Paris, que se retorce em caretas.

"Sdo Sebastido foi um dos primeiros mdrtires
cristéos. “Martir” deriva da palavra grega que
significa “testemunha”, e muitos dos primeiros
convertidos ao cristianismo foram forgados a
testemunhar sua fé sacrificando a prépriavida. Foi
esse o caso de Sebastido. Em fins do século 111, ele

foi nomeado comandante de uma companhia da

guarda pretoriana, atropa de elite dosimperadores
romanos. Quando sua conversdo ao cristi anismo se
tornou conhecida, o imperador, Diocleciano, que
duvidava da possibilidade de um homem servir ao
mesmo tempo a Cristo e aCésar, exigiu que Sebastido
renunciasse a sua fé ou enfrentasse um pelotdo de
arqueiros. Sebastido permaneceu fiel a sua religidio
e, por conseguinte, foi amarrado a um poste,
traspassado de setas e abandonado para morrer.
Milagrosamente, ele sobreviveu. Quando se
recuperou, Sebastidio tornou aabordaroi mperador,
rogando-lhe tolerdncia para os cristdos. Dessa vez,
Diocleciano ndo se arriscou, ordenando que
Sebastido fosse ali mesmo espancado com porretes
até a morte”.
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O Batismo de Jesus



30 Jodo, nesta obrade Portinari,
aparece como linha divisoria de
dois “andamentos formais” dis-
tintos que marcam O retangulo
dacomposigio, precisamente de-

marcada pelo bastdo que empunha. Ao
allegro, ma non troppo do primeiro mo-
vimento, com sua compacta € tensa ver-
ticalidade, segue-se o adagio do segundo

movimento , feito de equilibrio perpendicular
(fig.1; =1 e 2). Os elementos humanos, que
integram esta composi¢do, possuem uma
massa de alto peso devido a seu preciso con-
torno e por estarem muito proximas do nos-
so plano. O grupo de figuras, que se com-
primemjunto a S&o Jodo, ameaga girar sobre
seu proprio eixo, gragas a forga exercida
contrasipelagrandelinha diagonal desenhada

pelo bastdo. Esta, também, acaba criando
um ponto de fuga, tragando, em sua pers-
pectiva, figuras que alongam e se distorcem
(fig.2).

Uma outraperspectiva 0correno plano
paisagistico. Ela se da através dos pequenos
varbustos portinarianos” que acabam tra-
¢ando linhas que convergem para as mon-
tanhas longinquas.

A composigao verticalizante dos ele-
mentos humanos, que ocupa o primeiro pla-
no, dueta com a horizontalidade paisagistica

Figura 2
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do plano de fundo. Neste ultimo plano, tudo
parece estar em estado permanente de solidez.
Um outro ponto de fuga , além do dngulo su-
perior direito do quadro (localizado fora da
tela), projetaum desencadeamento crescente
na composicdo dos personagens, (linhas
azuis; fig.2).

A linha que une a cabega de Jesus as

dos personagens agrupados, adireita, encon- P
: Figura 4

tra um equilibrio paralelo na dos pés das
figuras principais (linhas pretas; fig.3).
Percebemos, entdo, que a composi¢do dos
elementos humanos obedeceu a uma certa
inclinagdo, descendente ao angulo inferior
esquerdo, criando, comisso, um contrapeso
a massa de figuras do lado direito.

As linhas quebradas, tdo presentes no
quadro de Sdo Sebastido, aqui estdo em
menor namero, beirando a borda inferior
(linhas verdes; fig.3). As cabecas dos trés
personagens principais acabam formando
uma semicircularidade que delimita a area
tematica que da titulo ao quadro (linha
vermelha; fig.4). Responséveis porum certo
ritmo gracioso verificado nesta regidio da
composic¢do, as linhas ondulantes dobrago e
do passaro se opdem ao hieratismo muito
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presente na composigdo (linhas laranjas;
fig4).

Notamos que, nesta tela, ostons claros
predominam (de todos os quadros do acer-
vo, é o de tonalidade mais cristalina). A luz
ndo é intensamente quente, como no Sdo
Sebastido; a claridade do quadro em questdo
é matinal. Ela faria muito bem, ndo somente
aos olhos, mas principalmente aos pulmdes

do homem metropolitano: €
um convite ao frescor. Uma
brisa idilica, que parece so-
prar para fora do quadro e a
nosenvolver prazeirosamen-
te com sua fragéncia cam-
pestre, leva nossos sentidos
a viajar pelas planicies bro-
dowskianas (cuja luz ndo

difere muito daquela encontravel em certos
quadros do Quattrocento). Esta obra ¢,
parece-me, um dos melhores exemplos da
tentativade caracterizagio atmosférica deste
periodo do dia, através da técnica pictdrica.
Arriscariamos dizer que a luz deste quadro,
entre outras qualidades plasticas, poderia
colocé-lo ao lado das grandes pinturas im-
pressionistas, nio por obra de sua escrita,
mas por suas afinidades quanto a lumino-
sidade. Quem ja amanheceu por essas pa-
ragens (a regido onde nasceu Portinari), ndo
temeria dizer que os ares natais do pintor
inspiraram o artista e que o resultado atmos-
férico conseguido foi notavel.
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FEscalas gradativas

A aplicagdo dos contrastes foi feita de
modo que os tons claros se harmonizassem
de maneira mais lenta do que nos outros
trabalhos do acervo. Os tons de intensidade
média/clara saem do fundo, da faixa do céu,
descem para os sutis matizes das montanhas,
espraiam-se pela planicie, atingem o remanso
e se complementam nos clarissimos corpos
damaioria das figuras. Notamos que a escala

que vai dos médios aos claros tem uma
variacdio de matizes muito superior aquela
que vai dos médios aos escuros. A morna
luminosidade cromatica acaba encontrando
uma baixaresisténcia por parte dostons mais
altos. Estes, encontramos nos panejamentos
de duas figuras: uma, quase na extrema
esquerda, e outra na parte direita da tela.
Essa disposicdo reforcou. ainda mais. o es-

A plastica
dessas figuras,
com seus
panejamentos
frisados, faz
com que
lembremos de
certas
esculturas
gregas do
periodo
compreendido
entre arcaismo
e cldssico. '

88



PALETA PORTINARIANA

quema assimétrico que dominaa composigao.
A paleta do Batismo difere das demais
pelas suas muitas tonalidades frias e pela
grande presenga dos verdes. Os azuis regis-
tram os tons mais baixos de todas as sete
obras do conjunto dos grandes pain€is € os
rosas aparecem fazendo muito bem a ligagéo
com os tons terras. Neste quadro, encontra-
mos algumas variagdes emrelago ao do Sdo
Sebastidio; por exemplo: no grupo de figuras
do Batismo, encontramos o verde fazendo
companhia ao amarelo e rosa, jamais o azul.
Os tons terra do chdo estdo um pouco mais
baixos, embora conservem O mesmo trata-
mento plastico. Os verdes ditam os tons mais
escuros da composigdo e sdo eles que se con-
trapdem aos variadissimos matizes brancos,
ao contrario dos azuis de Sdo Sebastido.
Os contrapontos cromaticos aparecem
na mesma zona em que se ddo as transfor-
magdes formais mais agudas. Note-se a
divisdo que separa as cores quentes das frias:
o didlogo entre ambas acontece de forma
bem delimitada, impedindo a disperséo do
nosso olhar. As cores frias dominam o terri-
torio desta pintura em quase trés quartos. As
quentes, por razio de sua intensidade maior,
foram dadas o territorio do canto direito
baixo, onde ja foi detectado o imd formal da
composigdo (fig.5; pdg. seguinte).
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Figura5

A sutileza da paisagem quase
monocromatica é definida dentro de
tons apuradissimos de azuis e verdes.
Num instante de total liberdade
gestual, surgem os reflexos n'dgua e
os transparentes arbustos que correm
para as montanhas azuladas,
concorrendo para a ilusdo da
perspectiva.

Portinari parece talhar as figuras antes
de pinta-las. A principio, sua médo torna-se
enérgica com a linearidade das formas, até
poder, finalmente, suaviza-las com sua
virtuosidade cromatica. As cores luminosas
e firmes adequam-se ao preciso contorno ¢ a
solene imobilidade das figuras humanas que,
neste trabalho, se unem a paisagem numa
perfeita harmonia de atmosfera e luz.

No Batismode Jesus, asfiguras centrais
(Jesus batizado por Jodo e o Espirito Santo
configurado na pomba) foram enfocadas por
Portinari com a mesma lente usada pelos
pintores renascentistas italianos do Primeiro
Renascimento.

O tema ganhou, através da historia da
arte, notaveisinterpretagdes. NoRenascimento,
a visualidade plastica se apura através dos
gedmetras espiritualistas do desenho. A
matematica das proporgdes lineares, nas
composi¢des dosmestres do periodo, tratava
a realidade com cuidado cientifico (que nio
impedia a manifestagio da fé, fazendo da
criagdo artistica uma via de aproximacgo
com o divino).

Um desses matematicos da forma foi
Piero Della Francesca. O seu Batismo de
Cristo (c. 1445), um retabulo pintado para a
Capela de Sdo Jodo Batista na sua cidade

natal, Sansepolcro, norte da Itilia (e que
hoje se encontra na National Gallery de
Londres), representa tematicamente um “ato
de purificagdo e renascimento”. As afinida-
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des existentes entre essa obra do mestre
italiano com a de Portinari se tornam vistveis
na rigidez das formas e no seu composto
atmosférico; abrancura petrificadanas figuras
dos dois quadros aponta paraumelo comum,
mesmo se tratando de duas obras e dois
autores separadas por grande intervalo de
tempo.

A timidez dos gestos contidos nos

Piero Della Francesca (1410/20 - 1492). Batismo de
Cristo (c. 1445). Oleo/madeira, 166 x 115 cm. National
Gallery, Londres.

revela uma certa consangiinidade pléstica
com os personagens pintados por Masaccio.
, Nesta tela, as figuras portinarescas, tdo
vigorosas e solidas, parecem esculpidas em
pasta 6lea. Sdo desenhadas sabiamente, po-
rém sem rigor anatémico. As fisionomias, 0s
gestos e as cores sdo revelados por uma
serena visio mistica, os rostos palidos, quase
sobrenaturais, parecem captados fora do
tempo, numa atmosfera de eternidade.

De certo modo a pintura brasileira,
através das obras que compdem o repertorio
classico do mestre de Brodosqui, acaba por
reviver um periodo ja passado da historia da
arte ocidental. A figura da pomba, que plana
nos ares do Batismo de Cristo, de Piero della
Francesca, ressurge, renovada, na obrahomé-

nima de Portinari, como para sugerir que os
ponteiros do passado e presente pertencem
ao mesmo reldgio: ora se distanciam, ora se
encontram.

Escrita portinariana
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Transfiguragdo



Jesus pintado por Portinari,
nesta sua Transfiguragdo,
distancia-se da maioria das
imagens classicas feitas por
grandes mestres, qué mos-
tram um corpo robusto e glorioso em formas
quase perfeitas. O quadro da Matriz de
Batatais niio exibe a Gloria de Cristo com

by

uma anatomia “bem tratada”, a maneira dos
grandes pintores renascentistas que abor-
daram esse tema; apenas revela-nos seu
"estado glorioso", numa apari¢o de es-
piritualidade triunfante. O panejamento da
imagem de Cristo mais esconde doquerevela
o corpo do Salvador, tendo sabido o pintor,
como poucos, representar nesse Espectro

Divino toda a imaterialidade que convinha a
circunstancia: de tdo leve, parece levitar
para sempre, aparecendo diante dos nossos
olhos envolto por um halo que evoca certas
obras anteriores ao Renascimento, como
aquelas dos mosaicos bizantinos.

No plano superior, margeandoa figura
principal, temos Moisés a nossa direita
personificandoaLei; Elias, anossa esquerda,
personificaos Profetaseas antigas escrituras
que prenunciavam o Messias. Este plano da
obra parece abater-se, com seus dois tergos
de composigdo, sobre o plano inferior, um
tergo menor, onde estdo os trés discipulos:
Pedro, Jodo e Tiago (da esquerda para a
direita), caidos no chdo e criando uma
inquietante linearidade ondulante que
contraponteia com a calma estrutura vertical
das figuras do plano superior. As formas
distorcidas dos trés homens caidos formam
um friso de arabescos que acabam por
colocar, num relevo maior, a serenidade
majestosa do corpo transfigurado de Jesus
(fig.1). Ha um contraste pungente entre o
Cristo erguido, que flutua sobre a cena, € 0S
gestos impotentes dos discipulos no chio,
ofuscados e avassalados pelas trés aparigdes
luminosas.

A composigio possui dois polos (anéis
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pretos; fig.2) no eixo levemente inclinado
(linha laranja; fig.2), pertencente & figura
do transfigurado, e para os quais confluem
pares de linhas diagonais (linhasazuis; fig. 2).
Um desses polos sustenta a levitagdo do
Senhor; 0 outro, localizadoum pouco abaixo
do pé direito da branca figura, indica o local
de maiortensio do quadro. Paraali confluem

B s
Figura 2

as linhas geradoras do perfil curvo da
formacdo rochosa; outras linhas orientam
curtos tragos diagonais desenhados pelos
bragos e pernas de alguns personagens; ¢
nesse lugar que dois discipulos se enroscam
em seus corpos serpenteados e o halo parece
escorregar para a parte concava do monte,
querendo nele encaixar-se.

Existe um outro ponto de confluéncia
que se da no livro aberto e seguro por
Moisés. Duas linhas convergem para este
local, talvez com a inteng@o de nos lembrar
do texto das escrituras proféticas que
anunciaram esse episodio (linhas verdes;
fig.2). Comomostram os esquemas tragados
na figura 2, ficam assim definidas as duas
forgas opostas principais existentes na
estruturagio linear deste quadro: um pdlo
positivo e outro negativo; o gravitacional e
o antigravitacional.

Se demorarmos um pouco diante da
estrutura rigida e simétrica que ampara esta
composigdo, veremos as divisdes que
caracterizam um poliptico. Se a
Transfiguragdo ndo é um poliptico, teria
tudo paraser: olhando uma vez mais, veremos
o painel central, os laterais e a predela (fig. 3).

Figura 3
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Os contrastes médio e claro mais uma
vez predominam, sdo eles que ditam a
intensidade de luzes e sombras desta
Transfiguragdo. O tom mediano do fundo
realga, com certo destaque, as tonalidades
mais claras das figuras verticais que a ele se
sobrepdem, tornando-se sutil em relagdo aos
elementos da parte inferior da composi¢&o.

Nesta area, os matizes encontram-se em
graus um pouco acima. Ai podemos ver 0
tom mais alto na figura deitada a esquerda e
nalguns fragmentos de sombras projetadas
no chio, opostas a grande luminosidade que
provém da imagem de Jesus e de suas
adjacéncias, como dos pequenos detalhes
espalhados dosrostos, pése maos dos demais

personagens (fig.4).

Portinari continuaa usar, no modelado
das figuras, os contrastes de claros e escuros
de maneira suave e gradativa, sem se valer,
novamente, das fragmentagdes luminosas
do seu grande estilo. No céu e na grande
elipse do halo, porém, o artista repete o
tratamento verificado no atico do poliptico
do altar-mor. Nestas grandes faixas semi-
circulares e ovaladas, ele utiliza a escala
gradativa de forma interrompida ou quebrada.
Pelo tratamento geometrizante, as rochas
onde seapdiam as cabegas dos santos deitados
(e as sombras recortadas que elas projetam)
sdo um pequeno elo de ligagdo com os
quadros anteriores, ja analisados.

Verificando
estes detalhes de
concorddncia
estilistica,
podemos entdo
dizer que a
Transfiguracio
afasta-se um
pouco das telas
do Batismo ¢ 580
Sebastido para se
aproximar,
discretamente, do
grande Poliptico.
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PALETA PORTINARIANA

Nesta Transfiguragdo, os contrastes
cromaticos acontecem de maneira mais
abrupta e com cores mais cruas. Sua paleta
mostra certa singularidade sea compararmos
com as dos outros trabalhos desta série de
grandes painéis. Nao ha uma ligagdo téo
fluente entre as cores, ja que seus tons se
apresentam em menor escala.

Poderfamos dizer que o cromatismo
desta tela, se comparado com 0 das outras,
é 0 que mais perturba nosso olhar, pois
percebemos que houveuma grande liberdade
euma total despreocupagdo quanto ao apuro
dos tons intermediarios que fazem as ligagdes
entre as cores. A transigio cromatica deuma
area para outra ndo ¢ feita de maneira lenta,
como nos demais trabalhos. As cores
comungam com suas formas de maneira
muito particular; conquistando uma
autonomia espacial que as tornam diferentes,
provocando certainquietagdo no espectador.

A estrutura compositiva cromatica
deste trabalho é uma das razdes que
determinam sua singularidade em relagdo as
demais obras do conjunto. Este trabalho ¢,
dentre todos, 0 que mostra maiores
inclinacdes rumo a abstragao. O pintor ja
tinha revelado todo o seu potencial de grande
criador “construtivista” em outras obras
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(Tiradentes, Primeira missa no Brasil,
Chegada de Dom Jodo VI ao Brasil),
realizadas em seu estilo geometrizante €
articulador do inseparavel figurativismo de
suaobra. No seu inconsciente plastico, havia,
também, lugar para grandes criagdes abstra-
tas que acabaram aflorando, camufladas, no
seio de seu universo tomado pelo naturalismo.

Assim, é possivel que ele tenha
composto essa Transfiguragdo através des-
se seu outro lado inconsciente, tornando-a,
entdio, um tanto diferente dos outros trabalhos
que realizou para a Matriz batataense. Nesse
abstracionismo geométrico, ja verificado,
cada forma tem uma cor propria. Vemos,
aqui, como cada cor também tem sua forma
propria, € como os elementos formais séo
poucos; talvez ai estejam as respostas para
nossas indagag¢Ges quanto ao seu cromatismo
perturbador.

Ele usa a sintese composicional para
melhor objetivar a mensagem de fé, usando
apenas as relagdes formais e cromaticas entre
as figuras. A narrativa esta codificada em
seis personagens: Jesus, Moisés, Elias, Pedro,
Tiago e Jodo.

Nesta tela, como nas demais pintadas
para a Matriz de Batatais, o artista ndo se
preocupa em representar naturalisticamente

os possiveis e imaginados locais das cenas
religiosas. Sabia, no entanto, que essa pintura
teria uma destinagdo funcional num templo
catoblico, servindo de referéncia aos fiéis em
suas preces e meditagdes, ndo podendo,
desse modo, distanciar-se muito do olhar
convencional do homem simples do interior.

Ha duas nitidas separagdes nos
andamentos cromaticos desta obra: a da

Escrita portinariana

Parte superior

Parte inferior

i
i
Figura 5
grande area superior e a estreita faixa da
parte inferior (fig.5). Na divisdo onde estdo

as trés figuras principais, o dialogo flui com
bastante intensidade entre duas cores
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primarias e a secundaria (fig.6). O fundo
azul, com suas sutis divisdes semicirculares
crescentes e os amarelos-laranjas, tornam

Figura 6

mais destacada a relagfio entre as cores da
composigdo. O branco da figura de Jesus
acaba atuando, também, como cor reguladora
entre tdo fortes contrastes. E preciso ainda

Figura 7

dizer que as cores desta parte do quadro
revelam um otimismo cristio de forma
espetacularmente triunfante (fig.7).

Na parte inferior da tela, as cores estdo
mais sombrias e dramaticas, acentuando ainda
mais todo o espanto revelado nos rostos das
figuras retorcidas. Na verdade, 0s rostos se
parecem mais com mascaras mortuarias;
com seu modelado em tons frios, sobretudo
nas maos e pés, fazem com que elas se
destaquem, dentro do repertério dasimagens
das pinturas deste acervo, como as mais
impressionantes.

Olhando para certos detalhes da escri-
ta portinariana, neste trabalho, podemos

perceber diferengas, ainda que quase ndo

identificaveis, no emprego domodelado entre
as imagens pintadas, acusadoras de certas
diferencasentre os dois planosja identificados

do quadro.

Notamos que, na parte superior, O
tratamento dos panejamentos destas figuras
diferem daquelas da parte de baixo (deita-
das), ndio s6 pelo fato de se oporem comsuas
poses, mas porque o uso dos pincéis teve
uma sutil participagéo.

Ja observamos que, na quase
totalidade da figuragdo humana que
compdem estes grandes painéis de Batatais,
o pintor deu um tratamento formal que muito
asaproximam do objeto escultorico. O artista
delimitou os contornos afiadamente e
trabalhou seus detalhes com um modelado
largo, volumétrico, atribuindo um peso
consideravel as formas.

Nesta tela, as figuras verticais da parte
superior foram tratadas de maneira
semelhante a0 que acabamos de verificar. A
figura de Moisés, 4 direita, ainda sugere que
foi forjada com aquela forma cilindrica, ja
observada nas analises anteriores, porém as
figuras de Jesus (ao centro) e a de Elias (a
direita) revelam que houve um tratamento
mais apurado nos panejamentos. O pincel
deteve-se mais lentamente ao moldar as
dobras e deu-thes uma maior preciséo, um
maior requinte formal. O pintor rompe com
aquela dominéncia vertical das pregas que
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vemos em quase todos os quadros e da-lhes
um sopro de movimento, uma certa gracio-
sidade.

Ainda mais perceptivel € o tratamento
que receberam as figuras serpenteadas do
plano inferior. Estes personagens discordam
dos seus companheiros de cena, como de

todas as figuras portinarescas da Matriz. O
pincel agita-se em trajetos curvos, criando
arabescos modelados sem preocupagdo com
o formal. A pasta fica mais solta nas cerdas,
acentuando ainda maistoda a carga dramatica
que foi conferida a estas imagens,
aproximando-as dalinguagem de certas obras

expressionistas.

A imagem do Senhor, nessa
Transfiguragdio, ndo tem a aparéncia daque-
las figuras que os classicos representaram
através de exuberantes anatomias. A
personagem portinaresca estd mais proxima

Rafael Sanzio (1483-1520). Transfiguragio. Oleo/
madeira, 405x278 cm. Pinacoteca do Vaticano,
Roma. (Detalhe).

daespiritualidade poética e da graga ingénua
das muitas figuras encontradas nos reperto-
rios plasticos dos artistas medievais.
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Fuga para o Egito



Figura 1

a Fuga para o Egito acontece
uma sutil mas perceptivel
mudanga no que diz respeito
a linearidade. Neste trabalho,
0 pintor rompe um pouco com

arigidez quadrilateratdo presente nas estru-
turas que sustentam a composigdo. Os cortes
afiados dos limites formais, que comp3dem as
representa¢des rochosas dos outros quadros
desta série, perdem o fio nesta pintura. Talvez
pela presenga de certos tragos que conferiu

ao animal e pelapresenca delicadada Virgem
com o Menino, o pintor intuiu necessaria a
presenca de outros acompanhantes lineares
curvilineos para aquietar as exigéncias da
Harmonia. Com isso, torna os montes
sensualmente arredondados (fig. 1). Esse
pequeno detalhe vem mostrar a tamanha
meticulosidade do artista (forjado nos moldes
da escola classica) diante do processo de
criagdo, e, portanto, preocupado com as
menores quireras que pudessem vir a
desestabilizar o jogo compositivo.

Uma linha em forma de N interligam as
figuras principais: José, o jumento e Maria
com o menino Jesus (fig. 2). Uma marcagio
triangular, sugerida pela linha diagonal do
brago de Sdo José que repousa sobre o

Figura 2
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animal, acaba formando um vértice com
ajuda da linha que demarca uma area de
sombra do morro proximo. A mio marca o
ponto onde se da o angulo obtuso do tridngulo
(de precisdo isOsceles) ja anunciado e que
une as cabegas santas (fig.3). Um outro
tridngulo, invertido, anuncia-se na propria
forma da sombra do monte, logo atras da
Virgeme o Menino, cercando-os e originando
uma variante do pequeno esquema piramidal

Figura 3

Figura 4

observado anteriormente (fig.4).

Neste quadro, maisuma vez, podemos
enxergar uma grande linha poligonal dirigindo
acomposicdo (linhavermelha; fig.5). Vimos
isso na tela do Sdo Sebastidio. Nesta Fuga,

podemos enxerga-la com total nitidez, pois
ela se desenha nfo tentando a tridimensio-
nalidade, mas acentuando a superficie plana
da tela. Assim como aconteceu no Sdo
Sebastidio, esta grande linha congrega, perto

Figura 5
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de si, pequenas e médias variantes que irdo
formar aqueles jogos lineares téo
caracteristicos do seu personalissimo estilo.
Mas essa linguagem que o identifica néo
determinara totalmente os contornos desta
obra.

Primeiramente, temos nos seus ele-
mentos tematicos uma variagdo ou uma
homenagem a pintura homoénima que Giotto
pintou paraa Capelade Arena, em Padua. As
poses das figuras que compdem a cena sdo
semelhantes. Mas Portinari costuma ser
sintético em suas criagdes e o foi também ao
homenagear o grande florentino. Nosso
pintor mostrou-se virtuose ao interpretar
esta obra do pintor italiano. O pintor de

Brodowski consegue, numa mesma obra,
mudar sua escrita sem que ela careca de
ligacdo.

Vejamos as plasticas dos elementos
paisagisticos, humanos e da figura do burro.
Ao olharmos para o conjunto deste quadro,
veremos que estamos diante de uma pintura
muito bem solucionada. Tudo parece
encaixado dentro de uma técnica impecavel,
que caracterizaa grande realizagao pictorica.
Mas se olharmos vagarosamente para os trés
elementos que foram mencionados, ou seja,
o composto paisagistico, as figuras humanas

e a representagdo do animal, veremos entre eles. Como ndo podemos ver isso
diferengas estilisticas, lineares e cromaticas claramente no momento, faremos a

B,

Algumas linhas, principalmente as do panejamento da Virgem, confluem para o joelho como que
indicando a regido central da composigdo.
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complementagio mais adiante.

Esta tela tem os tons mais altos de
todo o conjunto.
elevacdo sdo as

Os responsaveis por essa
figuras humanas ¢ a do

animal, que dominam o primeiro plano, todos
eles elaborados com matizes escuros.
Podemos ver as relagbes de claros e escuros
nitidamente separados pelos dois planos que

formam a composigdo: os claros da paisagem
ao fundo e os escuros das imagens a frente.
A ligagio entre eles acontece comas sombras
medianas nas eleva¢des rochosas, com as
gradativas e quebradas sombras projetadas
pelas figuras e com os recortes que acom-
panham as formas do animal. O pintor
observou que as cores do burro fariam um
contraste muito brusco com as cores claras

Figura 6

do fundo, necessitando, entdo, de mais liga
(fig.6). Estes recortes também reforam,
estilisticamente, a linguagem fragmentada
de luzes e sombras empregada nas figuras
humanas e nas projegdes geométricas do
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chdio (fig.7). Estes pequenosdetalhes acabam
setransformando em grandes problemas para
o criador; resolvé-los é uma questéo primor-
dial para ele e sua obra. O equilibrio de toda
composigdo ¢ muitas vezes dependente
desses pequenos detalhes que, geralmente,
passam desapercebidos aos olhares dos

espectadores ndo acostumados a uma leitura
mais vertical do objeto artistico.

Voltando as questdes das relagdes to-
nais figura/fundo, podemos constatar, se
olharmos separadamente para um € outro, a
nitida diferenca que existe entre ambos.
Através da figura abaixo (que ilustra esta

pagina), percebemos claramente 0 jogo de
claro/escuro desta pintura € o tratamento
individual que lhe deu o pintor. Podemos,
ainda, observar melhor algumas de suas
caracteristicas estilisticas e cromaticas.

As cores da paleta Fuga para o Egito
possuem algumas particularidades que
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acabam por destaca-la entre as outras ja
PALETA PORTINARIANA observadas, Aqui, encontramos uma grande
presenga dos rosas que sdo 0s intermediarios
entre os tons mais claros e os mais escuros.
Por eles passam os salmdes, ocres € cremes
que chegam até aos matizesbrancos. Notam-
se também um pouco do vermelho-laranja,
osvermelhos mais puros, vermelhos-marrons
e marrons que chegam até aos pretos.
Podemos dizer, desse modo, que 0s rosas
funcionam como ligagdo das cores da pai-
sagem com as cores das figuras do primeiro
plano; que eles estdo, enfim, na fronteira que
separa os dois planos: claro e escuro.
Nesta composigdo, 0s azuis na roupa
de Sdo José e Maria possuem matizes mais
escuros; os vermelhos, somente encontrado
com certo destaque no poliptico O Senhor
Bom Jesus da Cana Verde, também estdo
presentes nos panejamentos destasduas figu-
ras, aparecendo com grande presenca; €,
finalmente, os marrons escuros do animal,
com bastante espago e uma marcante visibi-
lidade uniforme. A auséncia dos amarelos e
amarelos-laranjas, presentes em todos os
outros quadros, d4 a esta paleta certa singu-
laridade e uma temperatura mais fria que as
demais. O azul do céu, como sempre, aparece
numa area totalmente uniforme, ainda que
um pouco mais clara.
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Algumas relagdes cromaticas desta
Fuga nos faz lembrar da pintura do Sdo
Sebastido. Nesta representagdo do martir
cristdo, vimos que ocorrem algumas varia-
¢Oes relativas as cores que comandam a
composigio, o trio formado pelo azul, rosa
eamarelo. Na Fugaparao Egito, temosuma
paleta diferente, mas de novo o pintor se
utiliza de variantes nos didlogos entre as
cores regentes.

Acompanhando os fortes vermelhos
do primeiro plano, temos, no plano de fundo,
a presenga dos tons baixos de rosas; para os
azuis mais escuros das vestes, no primeiro
plano, ha uma variante clara na cor do céu,
para o destacado marrom do animal, os
claros ocres e cremes das formagdes
rochosas. Observamos, dessa maneira, a

Figura 8

Figura 9

atuagdo de variantes duplas, em que para
cada cor mais forte foi dado um par mais
fraco (fig.8).

No panejamento das figuras aparece o
didlogo principal: os azuis escuros contra-
cenam com os vermelhos também escuros,
numa troca invertida. As cores da roupa de

interpde, discretamente, o laranja-averme-
lhado da roupa do menino (fig.9). Nos tons
terras, finalmente, ha uma gradativa conversa
entre o burro e a paisagem (fig. /0). Parando
dizer que esquecemos do verde e amarelo,
eles aparecem, ou melhor, se escondem,
respectivamente, na barriga do animal e nas
correias que o adornam (fig.11).

O tema, popularizado desde os pri-

Figura 10 |

Sdo José refletem-se nas da Virgem. O
vermelho, com maior presenga no primeiro,
torna-se menor na figura feminina, o azul,

Figura 11

que em Maria esta maior, aparece em menor
escala na figura masculina. Entre eles se

Escrita portinariana
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mérdios da arte religiosa cristd, ndo mudou
muito através dos tempos. Portinari, que ja
havia fixado nas paredes de seu ateli€, em
Brodowski, uma copia de uma das Fugas
compostas por Fra Angelico (1387 - 1455),
realiza paraa Matrizde Batataisuma variagdo
da versdo que Giotto pintou para a Capela
dos Scrovegni, em Padua. O pintor brasileiro
homenageia o grande pintor florentino,

trazendo para a tela de Batatais alguns
elementos analogos. No burrico, vemos as
patas da frente num passo invertido; a parte
trazeira do animal e as correias, muito
parecidas. Na virgem, uma pequena rotagdo
do torso separam as duas figuras da virgem
(em Portinari ¢ em Giotto); a composi¢ao
formal que molda suas poses, no entanto, é
quase a mesma; a posigdo dos joelhos e a

Sy
Giotto (1266-
Pédua.

1337). Fuga bara 0 Egito’( 1304/08). Capela dos Scrovegm' ,

linha arqueada desenhada pela barra das
vestes, iguais. E, finalmente, a presenga dos
montes, atras das figuras mais importantes.

Segundo o critico Robert Cumming,
Giotto costumava elevar osrochedos monta-
nhosos atrés dos personagens principais,
criando, comisso, um foco maior de atengdo
naquilo que considerava relevante na
composigio.
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Sagrada Familia



Sagrada Familia, de Portinari,
apresenta algumas particula-
ridades ja encontradas no
quadro da Fuga. No primeiro
plano, aparecem os elementos
principais, que sdo as trés figuras que dio
titulo ao trabalho. Foi dada a estes
personagens uma estrutura quadrilatera,
dominada por plena simetria. A pequena

Figura 3

presenca do menino Jesus, com seus frageis
bragos estendidos, aparece como ligagdo de
duas figuras que se imitam nas poses, como
se um fosse o espelho do outro. Isso faz
acentuar, ainda mais, a sua proposta simé-
trica. A posi¢do de mios e bragos acaba
originando uma melddica linha semicircular
que sela, de vez, a unifio destes trés perso-
nagens (fig.2). Se a estrutura das imagens é
de pura simetria, obser-
va-se, no entanto, nas

Figura 2

linhas da paisagem, que houve o emprego
proposital do arranjo assimétrico para dar
um certo ritmo a composi¢do. Se 0s corpos
de José e Maria parecem enraizados no solo,
os rostos virados e os olhares opostos
denunciam, porém, dois elementos da
paisagem que escolheram rumos diferentes
dentro do quadro. A montanha, atras, ocupa
mais o lado direito, seguida pela direg¢do do
olhar de José;, o caminho, como uma
passarela estendida sob os pés das figuras,
parece tomar um rumo em nossa
dire¢do, desviando um pouco para a
esquerda e seguida pela dire¢do do olhar
da Virgem. Estas quase ocultas regras
de contraponto ¢ que rompem com a
composi¢do severa das figuras,
proporcionando o equilibrio necessério
ao todo (fig. ).

Temos, na parte superior da
tela, variagOes triangulares. A
precisdo simétrica que organiza as
figuras possibilitou, através da
ligagdo das cabegas, o surgimento
de um tridngulo equilatero. Segue,
a esse, o tridngulo escaleno dese-
nhado pela montanha, e, por Gltimo,
o tridngulo isésceles (deitado)
através das pedras maiores, mais ao
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fundo (fig.3).

E muito comum, no estilo portinaria-
no, a predominancia de linhas retas formando
perpendicularidades. Em muitos trabalhos,
no entanto, o pintor utiliza algumas linhas
ondulantes, as vezes quase imperceptiveis,
para quebrar o excesso de angulosidades,
criando, com isso, obras de maior musica-

Figura 4

lidade.

E o0 que ocorre nesta Sagrada Familia.
Aparentemente, esta pintura parece revelar
uma imobilidade muito grande. Se olharmos,
de uma vez, para o conjunto principal dessa
composigio, perceberemos, com grande evi-
déncia, as figuras como que paralizadas
diante de uma cimera fotogréafica prestes a

disparar. Veremos toda a tensa verticalidade
de suas formas, em seus muitos detalhes,
atuando uma vez mais no jogo de oposi¢do
as linhas horizontais da sempre despojada
paisagem que compde o cenario (fig.5).
Parece tudo muito simples e imovel dentro
de uma aparente calma estrutural. As linhas
arqueadas da montanha, que julgamos
solitarias, denunciam que outros contornos
ondulantes se escondem na composi¢io.
Duas grandes linhas paralelas serpen-
teiam pela vertical da tela, dividindo, muito
sutilmente, o quadro em trés partes. Essas
linhas tornam-se visiveis nas curvas disfar-
cadas dos panejamentos de Maria e José ,
terminando por formar uma passarela (ja

Figura 5
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referida) sob os pés das trés figuras. O me-
nino Jesus, no centro desse leito, aparece
como ponte que une as duas figuras laterais
e, consequentemente, as "duas margens"
(fig.4).

Os contrastes de claros e escuros desta
Sagrada Familia acontecem de maneira

muito equilibrada. Mais uma vez, os compo-
nentes do primeiro plano sdo os responsaveis
pelos tons mais escuros da composigio,
ficando, com a paisagem, os mais claros. As
luzes e sombras aparecem de forma frag-
mentada, aproximando este trabalho do
Poliptico. Alias, esta pintura ¢ a que mais se

Figura 6

aproxima da obra do altar-mor, devido ao
acentuado tratamento geométrico observado
nas vestes das figuras. O caminho das cores
escuras as claras comega na figura de Sdo
José (a maior area de tons altos), segue pelo
manto de Maria, desce para as faixas do chio
proximas as bases das figuras, sobe até o
céu, desce para as faixas mais claras do chio,
retorna para o primeiro plano nalgumas areas
do panejamento da Virgem, volta ao fundo
nas areas claras da montanha e finaliza nos
circulos que envolvem as cabegas dos trés
personagens (fig.6).

Mapa da gradagdo entre escuros e clavos.
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PALETA PORTINARIANA

O artista aplica os contrastes através
da escala gradativa suave e da gradativa
quebrada, num fluente didlogo entre estes
dois tratamentos plasticos que caracterizam
seu estilo.

A paleta da Sagrada Familia é a mais
completa de todas. Nela temos praticamente
todas as cores basicas: brancos, ocres, terras,
vermelhos, amarelos, verdes e azuis. H4 que
ressaltar, ainda, o grande emprego dos rosas
nesta pintura;, a ampla presenca desta cor,
que cobre a superficie do chdo, aproxima-a
daquela da Fuga. Na verdade, podemos ver
0 mesmo tema cromatico conduzindo a
paisagem de ambas as telas: os rosas do
chio, ocres e cremes dos compostos rocho-
sos e o azul médio do céu. Os amarelos,
inexistente no quadro da Fuga, aqui
aparecem com grande intensidade, numa
temperatura muito quente, trazendo con-
sigo a presenca dos laranjas que vdo até aos
vermelhos. Os verdes (pouco usados nesta
série de dleos que o artista pintou para a
Matriz de Batatais) aparecem em estreitas
faixas: no avesso do manto vermelho de Sao
Jos€é, mostrado no pequeno detalhe de uma
dobra, e na faixa colocada na cintura do me-
nino Jesus; uma pequena presenca, porém
de muito destaque dentro da composicio
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cromatica. Esses diminutos detalhes em
green acabam real¢ando ainda mais o ex-
pressivo vermelho do manto de José, os ro-
sas da paisagem e ainda reforgando as rela-
¢Oes entre amarelos, laranjas e azuis.

Os rosas, que ocupam quase dois ter-
¢os da paisagem, estdo dispostos nas faixas
do chio obedecendo uma breve escala gra-
dativa, de maneira quebrada. Nesta planicie
deserta, aparecem, como podemos ver na
maioria de suas composi¢des paisagisticas,
algumas pedras com suas sombras projetadas
e pequenas manchas verdes de vegetacéo,

Figura 7

espalhadas aleatoriamente, sem fileiras de
linhas convergentes a um ponto de fuga,
como nos outros quadros.

A presenca de uma grande formagdo
rochosa, disposta como sempre na linha do
horizonte, esta representada plasticamente
dentro de um grafismo muito acentuado. As
figuras humanas aparecem sem suas som-
bras projetadas, pois estas se confundem
com as faixas de luzes e sombras do solo.

Nos céus portinarianos, podemos ver
a predominancia da cor cerulea, aplicada de
maneira uniforme, geralmente ocupando um
ter¢o da composi¢do; notemos, ainda, nestas
representacdes, a total auséncia de nuvens.

Figura 8

Ao descrevermos as caracteristicas paisagis-
ticas deste quadro, pudemos constatar que
elas sdo comuns em todos os quadros desta
série.

A ligagdo entre as cores mais claras
da paisagem com as mais escuras — nas
figuras que ocupam o primeiro plano -
acontece com a ajuda dos matizes brancos,
presentes na franzina presenca do menino e
na veste alva da Virgem (fig.7). A linha
ritmica, desenhada através das méos, acaba
fechando-se com ajuda dos rostos das duas

Escrita portinariana
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figuras maiores. Cria-se um grande anel,
determinando uma variante na regido em que
estdo presentes os circulos que envolvem as
cabegas dos trés personagens (fig.8).

Uma das caracteristicas que mais se
sobressaem no estilo portinariano € o jogo
dos contrastes entre as texturas. Nestes
grandes painéis, o pintor utiliza o plano da
paisagem contraposto aos elementos huma-
nos. Vimos que Portinari modela suas ima-
gens, com a pasta Olea, obedecendo ao mes-
mo rigor formal com que um escultor cinzela

sua matéria tridimensional. Na maioria de
suas figuras, ele utiliza o pincel de forma
suave e gradativa ao criar as dobras e pregas
dos panejamentos; em algumas outras, a
aplicagdo das cores de maneira uniforme em
pequenos fragmentos geometrizantes. Entre-
tanto, a luz e a sombra, com pouca ou muita
intensidade, estdo sempre presentes, ora se
aproximando ora se afastando da técnica
tradicional de modelagem. Com isto, de uma
maneira ou de outra, suas figuras humanas
ganham peso e opdem-se aos planos, ora

largos ou estreitos, das faixas monocro-
maticas e uniformes do chdo. O pintor acen-
tua o numero de dobras e pregas nas vestes,
criando um grafismo e uma textura que se
refletem igualmente nas formagdes rochosas.
Juntamente com os pontiagudos pedriscos
que se espalham pelo solo, estas ondas
salientes encontram resisténcia nas chapadas
cores do chfio e do céu. Estabelece-se, assim,
um dos principais didlogos em busca do
equilibrio cromatico-composicional.

€ 2 - Sagrada Familia. 3 - Poliptico do altar-mor. 4 - Fuga para o Egijto ‘4

1
5 - Batismo de Jesus

Alguns exemplos de variagdes estilisticas. Portinari conseguiu, ao mesmo tempo, particularizar

como manter ligadas estas figuras preservando a unidade do conjunto.
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Nossa Senhora da Conceigdo Aparecida



este poliptico menor, homena-
gem a “padroeira do Brasil”,
o pintor se revela surpre-
endentemente proximo da lin-
guagem de certos pintores
naifs. A estranheza ndo esté no fato do artista
se apropriar de certas caracteristicas desta
vertente (alias muito respeitada por ele), mas
no distanciamento significativo em relagdo
as outras obras do conjunto, e que acaba,
de certa forma, isolando-a estilisticamente.

A imagem da santa estd envolta num
halo cuja forma lembra certos recursos
graficos usados nas historias em quadrinhos
e em anuncios publicitarios. A presenga desta
sintese composicional, de carater espontaneo
e "ingénuo", afasta nossa pintura da tradi-
cional e “erudita” forma de conceber o es-
pago dentro dos ditames naturalistas, comum
em todos os outros trabalhos deste acervo.

Estas caracteristicas aproximam-na,
esteticamente, de algumas iluminuras e
certas criagdes "primitivas" de pintores
italianos do Trecentos.

Na tela central, em que esta repre-
sentada a imagem de Nossa Senhora
Aparecida, as determinantes linhas poligo-
nais do halo acabam evidenciando a forma
estrutural onde se assentam 0s outros
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elementos que fazem parte da composigéo:
os circulos das telas laterais e a igrejinha
representada no atico.

Note-se, ainda, que o desenho das do-
bras do manto da santa reforgam a presenca
das linhas quebradas, sobressalentes no
painel central (fig.1).

Figura 1

Os seis circulos, trés em cada lateral,
representam as principais cenas da historia
desta imagem: sua localizagdo nas dguas do
Rio Paraiba e alguns dos milagres a ela

vinculados.
Podemos perceber, também, o acom-
panhamento circular, sutilmente sugerido no
contorno esfumagado que envolve a imagem
da igreja pintada no painel superior (re-
presenta¢do da primeira matriz de Batatais).
Ainda a respeito das circularidades pre-
sentes na composi¢do, veremos que
0 autor joga com relagdes elip-
ticas ao estruturar a tela central

Apesar de toda a sua irregularidade, a
linha quebrada que contorna o halo obedece,
ao se fechar, a uma estrutura eliptical (se
repararmos na imagem da santa, veremos
que foi moldada sobre uma base eliptica).
Na verdade, o objeto artistico original —

pequena estatua de madeira de autoria
desconhecida, encontrada por pesca-
dores nas 4guas daquele rio e aqui
homenageada pelo pintor — foi
modelado dentro de
uma tridimensionali-
dade, toda ela também
eliptical.

Os contrastes en-
tre luzes e sombras,
neste quadro, possuem
certas particularidades
que tornam-no dife-
rente dos outros.
Os tons mais
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escuros estdo muito altos e em grande quan-
tidade, como podemos verificar no espago
ocupado pela imagem da santa. Estes sdo
acompanhados, muito de perto, pelos fortis-
simos tons médios.

Estes, por sua vez, espalham-se por
toda a extensdo cromatica e uniforme que

foi conferida ao fundo. Eles aparecem mais
claros apenas em alguns poucos detalhes
pertencentes as cenas que compdem 0s
circulos.

Os tons claros, também pouco encon-
trados nestes mesmos circulos, surgem ple-
namente, embora numa area muito reduzida

(na representagdo da igrejinha localizada no
painel abobadado).

O que salta aos olhos, no contraste en-
tre claros e escuros desta obra, é o fato do
pintor ter empregado o grafismo de filetes
brancos que recortam as zonas mais escuras.
Para isso, o pintor utiliza dos anéis que

pintou para circundar os
limites das pequenas cenas,
contidas nos circulos, e
ainda parece ter se apro-
priado da prépria moldura
do quadro. Esses aspectos,
muito comuns nas criagdes
graficas, também contri-
buem para o afastamento
estilistico desta obra em re-
lagdo as demais do conjunto.

As cores da paleta
desta pintura repetem, de
certa forma, a alegria croma-
tica verificada na compo-
sicdo do quadro Sagrada
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PALETA PORTINARIANA

Familia. O colorido destas duas obras
acabam proporcionando um deleite visual
mais intenso, resultado da grande variedade
de matizes encontrados e de suas sabias
articulagdes. Apesar das muitas opgles
cromaticas nesta tela de Nossa Senhora
Aparecida, o artista se utiliza, basicamente,
dos inseparaveis azuis, dos laranjas,
amarelos-laranjas, vermelhos e violetas. A
presenga dos marrons, verdes e dos amarelos
mais puros, porém, é notada em menor
escala.

O grande personagem cromatico — o
azul —, cria, com sua aplicagdo uniforme, um
amplo espago abstrato onde flutuam os ele-
mentos figurativos da composigdo. A cor
que lhe faz oposigdo (criando, com isso, um
contraste vibrante) € a sua complementar —
o laranja. Os amarelos-laranjas também
aparecem acompanhados por suas comple-
mentares — os violetas. Os vermelhos, a cor
predominante nas composigdes narrativas
dos circulos, trazem consigo, por sua vez,
os complementares verdes. Os tons terras,
obrigatoriamente, aparecem na pele morena
da santa; os brancos, espalhados ao redor
da tela central.

Como ja foi dito, 0 azul ocupa a maior
parte da composigio. Esta cor fria estabelece
um forte dialogo com as cores quentes do

120



complementares.

halo que, por estarem nos seus tons mais
puros, acabam provocando um choque
cromatico de grande impacto. Atenuando
um pouco essa relagdo mais aguda, o pintor
utiliza filetes de cor branca, recortados sobre
o fundo azul. Com isso, dispersa o foco de
atengdo dirigido para a crua concordincia
que ocorre entre o azul e o laranja.

Os dialogos cromaticos baseiam-se
nos principios basicos das relagdes encon-

As cores primdrias e sec

tradas no circulo das cores: as primarias e
as secundarias formando pares comple-
mentares. O tratamento plastico desenvol-
vido pelo pintor ajuda a afastar esta pintura
das demais; a conjungfo entre figuras e fundo
dispensa o uso daquelas fragmentagdes geo-
métricas habitualmente usada pelo artista. Se
vamos reencontrar o “Portinari comumente
conhecido™ nas cenas pintadas nos circulos,
€ preciso admitir que o estilo destas pequenas
pinturas ndo parece ser o que caracteriza
suas obras da década de cinqiienta, mas,
antes, a linguagem desenvolvida por ele nos
anos trinta.

121



Via Sacra
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ntes de deter-nos a frente da
Via Sacra pintada por Porti-
nari, na igreja matriz de Bata-
tais, vejamos como este gé-
nero da arte religiosa cristd
deu seus primeiros passos a servigo da Igreja.
Comecemos a saber qual o seu significado
liturgico, segundo um verbete enciclopédico:

“Importante devogdo cristd que tem por objetivo
meditar com espirito de compaixdo a tiltima e mais
dolorosa parte da Paixdo do Salvador, acompa-
nhando-lhe mentalmente pelo caminho que
percorreu, carregando a cruz, desde o Pretorio de
Pilatos até o Calvdrio e neste, desde que foi cravado
no pattbulo, até ser colocado no Sepulcro. Estd entre
as prdticas devotas que poderemos chamar
modernas, e das mais solidas, melhor fundadas na
antigiiidade e que maiores privilégios ou gragas
espirituais fora obtida dos Sumos Pontifices. Esta
devogdo consiste essencialmente em evocar a
lembranga para deduzir piedosos afetos e tomar
algumas prdticas resolugdes, 14 cenas diversas da
Paixdo do Redentor, ocorridas quando levava a
Cruz as costas pelo Calvdrio. Estes 14 episodios
recebem o nome de estagdes, por constituir como
outras detengdes, descansos ou paradas...”

Seria interessante perguntar: quando

realmente surgiu, nas paredes dos templos
cristdos, esta maneira serial de representa¢do
plastica? Quando os artistas plasticos inicia-

ram esta série com o numero fixo de catorze
estacdes tal qual conhecemos hoje? Na busca
de bibliografia para este capitulo, 0 que se
observou foi a falta de maiores informagdes
sobre o assunto e, com isso, uma crescente
ansiedade pela resposta. Uma investigagdo
mais especifica renderia um trabalho inteiro
e uma nova pesquisa; tentaremos, entio,
apenas apresentar um resumo que atenda as
nossas mais urgentes indagagdes.

Sera dificil ndo encontrar nas igrejas
mais recentes a iconografia, pintada ou
talhada, sobre a Paixdo do Senhor. Sua
presenca torna-se quase que obrigatoria nos
cerimoniais da Semana Santa; podemos
conferir, nestas festividades, sua enorme
popularidade entre os catolicos de hoje.

Toda essa popularidade fez com que
estas cenas proliferassem em inimeras
reprodugdes de quinta categoria, posigdo no
ranking artistico que o comércio das imagens
religiosas acabou por lhes conferir. Enche-
ram-se as paredes das igrejas atuais com
estes “‘santos de bazares”.

Rumemos ao passado em diregdo ao
médio Oriente, mais precisamente a Jerusa-
1ém do inicio do Cristianismo, em busca de
respostas. Tudo indica que esta representa-
¢do dolorosa dos passos do Senhor rumo

ao Calvario, tenha comegado nas proprias
ruas que presenciaram o episodio. Portanto,
as primeiras manifestagdes surgiram teatral-
mente, exercendo uma fungdio dramatica
como parte de eventos religiosos populares,
realizados pelos peregrinos da Cidade Santa.

“E caracteristico na devogdo da Via Crucis que a
meditagdo dos referidos episédios acompanhe um
movimento corporal, recorrendo aos mesmos
lugares que percorreu o Salvador...”

No comego ndo havia um nimero
fixo de esta¢des. Na verdade, o termo “esta-
¢des” surge no século XV com o peregrino
inglés Guillermo Wey, que assim denominou
as paradas. Neste mesmo século, na Europa,
comegaram a aparecer, em oratorios e igre-
jas, os quadros e baixo-relevos com a inten-
¢fo de evocar as cenas do caminho ao Calva-
rio. Ja, segundo Peter F. Anson,

“as estacbes da Via Sacra dentro das igrejas ndo
eram comuns antes do século XVII... A maioria delas
eram erigidas fora das igrejas e algumas evam bem
arrojadas, como a famosa Via Crucis no Sacro
Monte, Mildo, construida pelos franciscanos em
1481, com quarenta e trés pequenas capelas
espalhadas pela encosta da montanha, contendo
mais de novecentas estdtuas. Tais representagfes
surgiam em numeros que variavam de dezenove a
cinqgilenta e sete estagdes”.
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Em fins do século XVI, a represen-
tag@o plastica da Via Crucis comega a popu-
larizar-se, como podemos verificar na obra
do escultor Adam Kraft, encomendada pelo
peregrino Martin Ketzel, que alcangou
grande repercussdo em sua época;

“Este encomendou ao escultor Adam Kraft que
reproduzisse em grandes monumentos as sete caidas,
em realidade os sete episédios ocorridos desde o
Pretorio de Pilatos até o Sepulcro,(...) Estas cenas
se fizeram famosas e ficaram conhecidas como as
"esculturas caidas” e foram reproduzidas em muitas
cidades...”

O carmelita Jan Pascha, em sua
Peregrinagdo espiritual (1563), referindo-
se a estas obras, combinou “as sete aludidas
‘caidas’ com outros sete episédios dolo-
Fosos, antigos e venerados em Jerusalém e
Jixou as catorze estagdes atuais(...)” Peter
F. Anson complementa:

“...as quatorze estagbes comecaram a generalizar-
se nos Paises Baixos, mas s6 em 1731 é que
Clemente XII fixou esse nimero.”

Cogitou-se, ainda, da possibilidade
de inclusdo de uma décima quinta estagdo
que seria a Ressurrei¢do do Senhor. Fechar-
se-ia assim, com um happy end, esta saga

dolorosa.

Com a renovagéio da arte sacra (pro-
posta pelos grandes artistas europeus deste
comego de século), este género também se
reergueu, no Brasil, pelas mios dos maiores
representantes da poética plastica nacional.

Em nosso pais, o rastro deixado pela
Via Sacra ainda merece ser melhor investiga-
do. Mas, neste século, pincéis e cinzéis de
quilate contribuiram sobremaneira para que
esta arte litirgica mantivesse seu carisma
popular. Podemos citar, entre outros, os no-
mes da importancia de um Carlos Oswald,
Brecheret, Di Cavalcanti, Pennacchi,
Samson Flexor, Marcier e Portinari, como
grandes renovadores do género.

Portinari, o pintor que se dizia ateu,
talvez tenha sido o mais prolifico criador de
imagens santas da histéria da pintura re-
ligiosa brasileira. E entre suas obras mais
polémicas, encontram-se as duas vias sacras
que realizou. A primeira, em 1945, para a
Igreja da Pampulha, causou um grande mal
estar na comunidade catdlica local; a se-
gunda, em 1955, para a Matriz de Batatais,
igualmente. A Via Sacra mineira, com sua
linearidade nervosa, produto de uma agil e
virtuosa gestualidade, ganha, dez anos de-

pois, sua outra metade: a Via Sacra paulista,
com seus amplos planos cromaticos. O
proprio Portinari disse em certa ocasido: “A
Via Sacra que pintei para a Pampulha ¢ um
estudo de desenho; a de Batatais é um estudo
de pintura.” Numa, o artista utiliza a linha
COmO sua maior expressdo; noutra, a cor.
O pintor, na época em que realizava
0s “‘passos” para a matriz batataense, estava

Via Sacra da Pampulhd.

também executando os trabalhos prelimi-
nares para os painéis da ONU. Nota-se uma
certa proximidade entre o repertorio ima-
gistico que compde a Via Sacra de Batatais
¢ 0s estudos de Guerra e Paz. Portinari pa-
rece pintar esses pequenos quadros reli-
gi0sos com a mesma inspiragdo grandiosa
que se manifesta em seus dois maiores
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painéis,

Nestas catorze estagdes, o artista,
que era tdo afeito a linha, d4 uma ligdo de
sublimag@o formal, usando a cor como go-
vernante da composi¢do. O pincel liberta as
cores quase que completamente dos rigores
que costumeiramente lhe impde os tragos; a
cor, aqui, torna-se regente.

Como o pintor construiu cromatica-
mente estas cenas, através de possiveis
dialogos intertextuais com a linguagem de
outros grandes artistas, é o que basicamente
conduzira os passos desta andlise.

Ao olharmos para o conjunto da Via
Sacra de Batatais, temos a impressdo de

estarmos diante de uma série de esbogos.
Quem conhece a obra de Portinari, sabe com
que cuidado seu figurativismo foi forjado.
Como eximio conhecedor das linhas da
composi¢do classica (mesmo quando seu
trabalho mostra-se como sintese do natural,
muitas das vezes atingindo as raias da
caricatura), as poucas mas incisivas linhas
tragadas pelo pincel estdo presentes.

Ao verificarmos os papéis que con-
tém os croquis desta Via Sacra, observamos
melhor a que distancia eles se encontram das
telas que foram pintadas. Nos desenhos pre-
liminares fica claro como serdo compostas
as cenas, mas ndo nos revelam o tratamento
pictorico que seria desenvolvido pelo pintor.

Exemplificando, para efeito de
comparagdo, vejamos os esbogos da Via
Sacra da Pampulha. Estes ndo diferem muito
dos de Batatais, porém a presenga marcante
das linhas aparece muito mais na pintura das
estagdes para a capela mineira. As telas
batataenses sdo pintura pura. Portinari, que
também tinha o habito de desenhar com os
pincéis, liberta-se magistralmente, nesta série
para a Matriz do Bom Jesus de Batatais, da
imposigdo das linhas em espagos de pleno
cromatismo. A sintese cromatica que gover-
na estes passos, juntamente com a liberdade

tonal, evoca-nos um sentimento inexplicavel
de uma fantasia musical feita de cores.

Um estranho devaneio traz, para es-
tas estagOes, a musica da Paixdo Segundo
Sdo Matheus de Bach em parceria com Noel
Rosa. Revelam-se temperadas com uma me-
lancdlica atmosfera dominical que habitam
as silenciosas planicies brodowskianas.
Forma-se a estrada que conduz o artista;
Europa/Rio/Brodowski; 0 drama e uma certa
alegria contidos no siléncio. Estas diva-
gacOes, que as cores de uma pintura as vezes
provocam, aproximam esta arte da de Orfeu.

Nesta Via Sacra, a presenga da sin-
tese cromatica (que domina a composicio e
a musicalidade que a inspira) faz com que
lembremos das ligdes de Gauguin e Matisse.
Em cada um destes pequenos quadros,
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Paul Gauguin (1848 - 1903). O Cristo verde ou
Calvario bretfo.

Portinari ora modela as sombras, ora elimina
a iluso do volume. Usa a cor como predo-
minante elemento compositivo, reduzindo,
com breves pinceladas, o que ¢ essencial.
As cores ora obedecem ao objeto, ora des-
vinculam-se.

As ruelas ensangiientadas por onde
caminhou o Senhor, aqui, literalmente, se tra-
duzem na estrada de sangue que o pintor
féz visivel em cada passo. A cruz de madeira
mantém seu cromatismo natural, mas os
personagens, ora em azuis expressivos, ora
diluidos em matizes brancos, externam a
vontade de estabelecer uma harmoniosa
solugdo cromatica para cada cena. Um jogo
pleno de equilibrio entre tons quentes e frios.

Nota-se, ao falarmos do cromatismo
portinariano, o pouco uso do verde em seus
trabalhos. Nos quadros do acervo da Matriz
de Batatais eles sdo raros. Na Via Sacra esta
cor é inexistente. Talvez a explicago esteja
no fato do pintor néo se ter revelado para a
pintura de paisagens (género raro na obra
do artista). As cores nunca estiveram t&o
livres e de forma tdo elementar como nestes
oleos. Os contornos a fio de navalha, que
observamos em muitos de seus trabalhos,
aqui sdo tragados com pincel macio.

A liberdade cromatica usada pelo

pintor faz com que ele rompa com aspectos
tradicionais da iconografia cristd. O manto
usado por Cristo nesta sua caminhada ao
Calvario, segundo nos conta a tradi¢éo, era
vermelho. Por que entdo Portinari usou ama-
relo? Alguém poderia dizer que a resposta €
simples: “A arte moderna propiciou ao
artista a total liberdade de expressdo”.

Mesmo com total despreocupacdo
frente as antigas convencdes, um pintor afim
da ordem estrutural dos
classicos, como Portinari,
ndo jogaria uma cor assim
gratuitamente. Era comum
ao pintor sair em defesa da
estética de seus trabalhos
com respostas do tipo:
“Quando alguns disseram
que eu havia esquecido de
colocar sangue na figura
do S&o Sebastido, que pin-
tei para Batatais, respondi
entdo tratar-se de um mi-
lagre”.

Se Portinari signi-
ficava ou ndo certos deta-
lhes de seus quadros, ndo
justifica que tenhamos a
liberdade de responder por

0

126



ele. Seria falso se resolvéssemos afirmar que
o amarelo da roupa do Cristo representa o
desejo do artista de glorificar, enaltecer e
elevar, com suas vestes cor do ouro, toda a
realeza do Filho de Deus. Consente-se até
em supd-lo. Mesmo que Portinari tenha se
baseado nisso, s6 poderiamos afirma-lo me-
diante autorizago do proprio autor.

Seria, portanto, mais seguro se nos

detivéssemos naquilo que € palpavel, no uso
da cor somente como cor, desenvolvendo
uma investigagdo de ordem técnica. Ai, sim,
poderemos tentar encontrar tipos de relagoes
mais convincentes. Se acreditamos que 0s
amarelos-laranjas ndo estdo ai como figu-
rantes, mas sim como atores de destaque,
qual entfo seria sua fungfo em cena? Con-
tracenar com os azuis-violetas? O vermelho-

sangue ja sabia de antemdo, através do
pintor, que seria o intérprete do “chdo do
caminho doloroso”. Por este motivo, talvez,
a cor rubra do manto do Senhor tenha sido
substituida. Um artista metodico e rigoroso,
como é o caso de Portinari, antecipa, com
jogos preliminares, os dialogos cromaticos
e formais da composigdo final. E ai que entra
o articulador. Onde colocar os recortes de

127



Detalhes dos panejamentos das figuras da Via Sacra
de Batatais pintada por Portinari.

amarelo-laranja, azul, azul-violeta, ocres,
vermelhos, rosas, marrons e brancos? On-
de colocar as quentes e as frias? Como
conseguir uma solugdo melhor de con-

Detalhes dos panejamentos de algumas figuras dos
passos de Congonhas esculpidas pelo Aleijadinho.

Detalhes do panejamento de uma figura de presé-
pio esculpido pelo Aleijadinho.

trastes?

Estas, talvez, tenham sido suas maio-
res preocupagdes. As pequenas superficies
dos quadros desta Via Sacra séo formados
com espagos geometrizantes de cores quase
que totalmente chapadas. Criamum mosaico
de pequenos e também de amplos pedagos
de cor, recobrindo a superficie da tela. O
pincel recorta os espacos, aqui e ali, origi-
nando uma esquematizagdo geométrica de
origem cubista — mas com tratamento pes-
soal; as cerdas, com uma certa densidade de
tinta, modelam as figuras com um tratamen-
to formal que nos faz lembrar Aleijadinho.
Ambos utilizam, nos limites formais de suas
figuras, a linha quebrada. Podemos, ainda,
notar com que abundancia angulosa — carac-
terizada por um certo grafismo — € composto
o panejamento das imagens do repertorio do
pintor e do escultor. Portinari caminha por
esses passos com a calma de um classico,
com a ousadia cromatica dos fauves e com
o arroubo gestual dos expressionistas.
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Passo I - Jesus é condenado a morte.

O dialogo cromatico principal, neste
primeiro passo, acontece entre as cores do
trio primario, ou seja: o amarelo, azul e ver-
melho. Destas trés, somente o amarelo apa-

rece com maior vivacidade; € a que mais se
aproxima do tom puro, original. O azul tem
amistura do branco e o vermelho a do preto.
O amarelo, com seu acentuado destaque, ga-
nha alguns matizes laranjas e verdes, resul-
tado de mescla com o vermelho e azul, res-
pectivamente. Os azuis, situados na metade
superior esquerda, e 0s vermelhos-escuros,
contrapondo-se numa fatia horizontal
proxima a superficie da margem inferior,
em algumas areas acabam misturando-se,
originando certos violetas mais escuros.

Da soma de amarelos, vermelhos e
pretos surgem os ocres. Verifica-se, com
isso, a presenga de uma escala em tons terras
responsavel pelas areas mais escuras da
composi¢do. Os brancos, muito presentes
nos azuis, recebem pequenas pitadas de
amarelos e vermelhos. Destas misturas for-
mam-se alguns azuis-pardos, menos puros,
e alguns violetas — todos mais claros. Esses
matizes resultam na escala de tonalidades
baixas da pintura. Como os brancos ndo
aparecem limpos, livres de misturas, o con-
traste entre claros e escuros acontece de
forma branda, ndo extrema.

O pintor aplica a pasta com certa den-
sidade. O pincel percorre livre, ora por espa—
¢os mais amplos, uniforme-
mente, colocando os tons lado
alado, ora sobrepondo-os (de
maneira semelhante ao
tratamento plastico de certos
Cézannes) ou, ainda, criando
um grafismo com pinceladas
de pura gestualidade.
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Passo I - Jesus toma a cruz as costas.

Neste segundo passo, 0 tema cromati-
co (trio primario) desce em tonalidades acen-
tuadamente mais claras. Saem de cena 0s
amarelos, os vermelhos e os azuis mais viva-
zes, aparecem azuis muito claros misturados

com um pouco de violeta, também claro,
manchas amarelas, timidas, escondidas nos
matizes brancos; e os rosas, nalguns pontos
da superficie, beirando os salmdes. Os azuis-
claros deste quadro ocupam toda parte su-
perior, compreendida pelo céu, como tam-
bém os bracos e pernas das figuras dos sol-
dados. Nos trajes destes foi usado um azul
mais escuro, com algumas misturas de ocres.

O panejamento da imagem do Cristo recebeu
belas sombras violetas e alguns recortes
brancos manchados de amarelos. A com-
posicdo cromatica desta obra parece pro-
pensa ao chamado monocromatico, porém
¢ dissuadida pelos rosas e salmoes.

O pintor aplica a cor de maneira uni-
forme, mais fluente, nas chapadas do fundo
que envolvem as figuras. A grande faixa su-
perior (0 céu) apresenta-se livre dos costu-
meiros recortes, estes aparecem no espago
compreendido pelo chio. As geometrizagdes
luminosas, encontrados na composigdo das
imagens, perdem o rigor nos contornos atra-

vés de um certo impasto conferido as pince-
ladas largas e esponténeas.
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Passo 111 - Jesus cai pela primeira vez

Este quadro apresenta as tonalidades
mais baixas de todo o conjunto da Via Sacra.
Nele voltam a aparecer os vermelhos, que,
desta vez, apresentam-se proximos do seu
tom mais puro; os azuis continuam claros,
porém mais limpos; os amarelos, como no
passo anterior, continuam muito pouco visi-

veis nos reflexos dourados da veste do
Cristo. A faixa do chdo, mais estreita (equi-
valente a um terco da composi¢do), apre-
senta uma variadissima gama de rosas cer-

cando a area onde se concentram 0s verme-
Ihos do quadro. O dialogo mais incisivo entre
as cores acontece atraveés dos azuis e rosas,
e, paralela a ele, a conversa dos numerosos
matizes brancos com os tons mais escuros
das roupagens dos soldados; o vermelho
vivaz, por fim, aparece como a grande cor
solista desta pintura. Uma outra relagdo
cromatica, pouco mais sutil, se faz entre a
escala de tons pardos, composta de ocres e
alguns azuis-cinzentos, e tons mais limpos
— rosas, azuis € brancos.
Ha um contraste plastico acentuado
no que diz respeito a condugio dos pincéis

que trabalharam a pasta sobre o plano telado.
Neste quadro, os recortes geométricos proli-
feram, de maneira mais transparente, no
espaco circundante a figuras. Contrapondo-
se a este tratamento sintético, o pintor mo-
delou suas figuras em areas onde predomi-
nam o informal.
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Passo IV - Jesus encontra com Maria, sua mde.

Neste quadro a predominancia dos
tons médios é muito grande. Os amarelos
continuam escondidos; neste passo,
aparecem em pequenos reflexos na longa
cabeleira da figura ajoelhada a esquerda. Os
azuis mais puros estdo presentes, apenas em

algumas notas, nos pés das figuras. Os
vermelhos, que chegaram a se destacar no
passo anterior, voltam a escurecer através
da mistura com marrons e violetas. Os rosas
aparecem um tanto pardos, ofuscados que
estdo pelas muitas misturas verificadas entre
marrons e violetas, cinzas-azulados e cinzas-
violetas e um pouco de ocres-avermelhados.
As amplas areas azuis, comumente observa-

das ocupando a faixa superior (o céu),
ganham matizes pardacentos e algo esver-
deados.

O dialogo travado pelos rosas e
azuis-esverdeados, atuando livres em
grandes areas, mistura-se a sonoridade
grave de uma escala composta por tons
escuros de marrons e violetas. Os matizes
mais avermelhados, muito escuros, loca-
lizados numa faixa horizontal proxima a
margem inferior, além
dos ocres-avermelha-
dos da cruz, fazem a
ligagdio cromatica entre
figuras e fundo.

A composigio di-
vide-se diagonalmente

Figura 1

~ do vértice su-
perior esquerdo
ao inferior direito
—, formando dois
tridngulos. Essa
divisdo determina os contrastes, tanto for-
mais quanto cromaticos, da composigéo.
Observando a Figura 1, veremos que na
metade a ha um esvaziamento formal, os
elementos desta natureza ficaram concen-
trados na divisdo b. Quanto ao cromatismo,
observamos que a escala dos tons mais
escuros ocupam a mesma area onde se
concentram os elementos formais; na metade
oposta ficaram os tons mais claros.
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Passo V - Simdo Cireneu ajuda Jesus a levar a cruz,

O trio formado pelas cores primarias,
ausentes nas trés ltimas estagdes, reaparece.
E ressurgem com intensidade total na mais
pura relagdo cromatica verificada entre todas
as obras deste conjunto. Os azuis, vermelhos
(carmim) e amarelos desnudam-se e mos-
tram a pureza de seus tons originais; des-
fazem do véu ofuscante imposto pelos

brancos e alguns matizes mais escuros que
encobriam todo seu brilho. O didlogo entre
as cores primarias (tema cromatico dos
catorze passos desta obra litirgica) recebem
a participagdo destacada dos laranjas, de
ocres — em alguns pontos um tanto

esverdeados — e brancos.

Os azuis dividem-se em dois tons
através dum grande recorte;, o vermelho —
dramatico — pela primeira vez aparece num
Unico tom, de maneira ampla e uniforme,
livres dos recortes. Os brancos concentram-
se numa regido préxima ao canto superior
direito da tela. Os amarelos ¢ laranjas, reve-
lados em seus tons mais quentes, ocupam
uma larga faixa diagonal dominada pelas
figuras; os ocres contra-
pOem-se a eles, cruzando-
os numa diagonal inversa.

No ponto do cruza-
mento entre a linhas diago-
nais — uma desenhada pela

Figura 1

i s 5 4 s i

cruz e outra pelas cabegas —, temos o polo
de maior tensdo da composicdo (fig. /).
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Passo VI - Verénica enxuga o rosto de Jesus.

Neste quadro acontece uma inversdo
cromatica que se repetira em alguns outros
passos seguintes: o amarelo substituindo o
azul na representagdo do céu; os azuis, por
sua vez, ocupam as figuras humanas. O
pintor ja havia anunciado o emprego dos

azuis, nestas imagens, logo na primeira cena
desta Via Sacra (no passo inicial o autor
dispensou a linha do horizonte e a faixa su-
perior compreendida pelo céu; a fungdo
desta cor passou a ser, ento, a da represen-
tacdo dos personagens). Voltando ao quadro
em questdo, veremos que a faixa superior,
agora preenchida por um amarelo-claro,

além da mudanga cromatica, vé diminuido o
seu territorio. O plano de fundo restante
ficou para os tons avermelhados — escuros
~ ¢ rosas muito destacados.

Nesta pintura, podemos ver dois dialo-
gos cromaticos muito nitidos: a conversa de
fundo entre o amarelo-claro com os verme-
lhos e rosas, mais escuros, € a melodia semi-
circular desenhada pelas figuras. Neste semi-
circulo humano, ha uma clara intensio de
contraste; a figura do Cristo, mais clara,
contrapde-se as outras, mais escuras.
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Passo VII - Jesus cai pela segunda vez.

Neste quadro, o azul volta a represen-
tar a faixa superior compreeendida pelo céu;
reaparece em tons mais claros como nos
segundo e terceiro passos. Os vermelhos
aparecem em menor quantidade na grande
faixa compreendida pelo chio, territorio

dominado por uma profusio de tons rosas
muito expressivos. Os amarelos, pouco pre-
sentes no passo anterior, neste quadro apare-
cem mesclados com tons ocres e verdes. A
cor esmeraldina, alias, registra nesta pintura
sua Unica participagdo, de forma mais clara,
dentro do conjunto das catorze telas que
compdem esta Via Sacra. Os laranjas, aplica-

dos com pinceladas largas e transpa-
rentes, ganham espago numa Unica figura.

Alguns impastos em brancos realgam
certos detalhes dos corpos humanos,
acentuando, ainda mais, 0 dominio da luz
nesta composi¢do. Neste trabalho, ndo
temos tonalidades escuras que possam
provocar um contraste mais incisivo no
modelado dos componentes do quadro; a
luminosidade, reinante neste passo, faz do
seu cromatismo um dos mais cristalinos de
toda a série.

A vivacidade tonal que toma conta
desta pintura esconde algumas relagdes
complementares, como vermelho/verde,

azul/laranja e amarelo/violeta. Os recortes
cromaticos, um pouco dispersos nos dois
ultimos passos, voltam a se destacar; agitam
a composicdo e intensificam, novamente, a
conjungdo figura/fundo.

135



Passo VIII - Jesus admoesta as mulheres de Jerusalém.

Este quadro apresenta uma grande
variedade de tons, numa das relagdes
cromaticas mais equilibradas de todas as
obras do conjunto. Os azuis apresentam-se
em tonalidades mais graves, em belos
matizes. Eles estdo concentrados nas duas

figuras ajoelhadas, na perna do soldado e na
mao e cabega do Cristo. Um outro grupo de
cores —ocres-avermelhados, violetas, laran-
jas, amarelos, marrons e vermelhos —, ocupa
a figura do Cristo, a cruz e a veste do solda-
do. Assim ficou estruturado o dialogo entre
as figuras que compdem a cena (fig. 1). O
plano de fundo, mais uma vez dividido em
duas faixas — céu e chdo —, cria um contraste
acentuado devido ao confronto entre os tons
mais claros, amarelos, e as tonalidades
avermelhadas mais escuras. Fundo e figuras
receberam poucos recortes.

O pintor aplica pinceladas fluentes, de

modo uniforme, nas amplas areas cromaticas
do fundo. Nas figuras humanas, aparecem
certos detalhes que foram modelados com a
intencdo de ressaltar a ilusdo de volume —
os bragos dos trés personagens a esquerda.
O artista utiliza, nas superficies restantes das
imagens, mesclas muito coloridas, pintadas
de maneira informal, e que se contrapdem.
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Passo IX - Jesus cai pela terceira vez,

Neste Passo IX, temos uma variagio
do Passo VII, as duas obras apresentam
praticamente os mesmos elementos que
caracterizam suas composi¢des. As
semelhangas sdo muitas: os planos de fundo
mantém as mesmas proporgdes — um tergo

Passo VI asso IX

para a faixa superior (céu) e os restantes dois
ter¢os para a faixa compreendida pelo chéo;
a posi¢ao das cruzes; a estrutura quadrilatera
em torno da cruz caracterizada através da
distribuigdo conferida as figuras; o tratamen-
to plastico conferido aos personagens; os
arranjos cromaticos — laranjas nas figuras a
esquerda, amarelos para a roupa do Senhor
e 0s azuis no homem que segura a cruz, as
amplas 4reas da faixa do céu, pin-
tadas de maneira uniforme, com re-
cortes apenas em torno da figura de
gestos largos; as profusdo geome-
trizante dos espagos que contém os
tons rosados do chio.

As mudangas ocorridas neste

quadro, em relagdo ao Passo VII, podem se
verificar na alteragdo cromatica da faixa do
céu (aqui representado em amarelo-claro),
na elevagio dos tons rosas, na figura da
esquerda, na tonalidade do soldado ao fundo,
no detalhe do chicote (ausente no Passo VII),
na falta dos tons verdes na roupa do Cristo,
além das sutis mudangas em relagiio as poses
das figuras.
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Passo X - Jesus é despojado de suas vestes.

Esta pintura apresenta a Unica apa-
rigdo frontal da figura do Cristo; os poucos
tragos de sua face desfigurada resumem to-
da tristeza diante do adeus a vida. A com-
posi¢iio encontra-se estruturada através das
equilibradas relagdes perpendiculares entre
figuras e fundo.

Figura 1

Os azuis aparecem espalhados em trés
areas horizontais: na faixa uniforme do céu,
nos bragos e cabegas das figuras e nas pernas
e pés das mesmas (fig. /). Os amarelos con-
trap0em-se aos azuis, ocupando uma area
vertical mais ao centro. Os marrons-averme-
lhados e rosas do chdo foram distribuidos
em poucos € espagosos recortes. A cruz —
deitada no solo atras das figuras — apresenta
uma tonalidade ocre apagada que se con-
funde com os rosas mais proximos.

Os contrastes mais visiveis no quadro
acontecem entre as diferentes texturas que
caracterizam figuras e fundo. Nas amplas
chapadas cromaticas, do céu e chio, o pintor
aplica a tinta de maneira uniforme, rala, por
vezes atingindo um efeito plastico muito pa-

recido com resultados obtidos através da téc-
nica da aquarela. Nas figuras, a tinta foi apli-
cada com maior densidade (em determinados
locais, 0 excesso de pasta acabou ocasionan-
do certos impastos). Nas vestes, notamos
que o artista trabalhou o modelado de ma-
neira a lhes acentuar as pregas, reforgando,
ainda mais, esse jogo de oposi¢Ses entre
texturas.
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Passo XI - Jesus é pregado na cruz

Este quadro interrompe a narrativa
mostrada através da altura dos olhos do
espectador; aqui a cena é mostrada numa
visdo mais aérea. A linha do horizonte
desaparece; o espago ganha caracteristicas
mais abstratas. A composi¢do esta calcada

numa estrutura feita de linhas diagonais que
se equilibram através da liga¢do entre dois
eixos localizados nos pontos dos cruza-
mentos perpendiculares. O pintor quebraum
pouco o ritmo simétrico, inclinado, ao
contrapor, verticalmente, com as duas linhas
paralelas que sustentam as figuras que
margeiam o Cristo estirado sobre a cruz.

A distribui¢do cromatica, tanto no
fundo quanto nas figuras, segue o equilibrio
conferido ao arranjo formal. No plano de
fundo vemos os tons avermelhados, distri-
buidos nas bordas, criando uma moldura
contrastante para a grande superficie em
amarelo-claro. As duas sombrias figuras
rapinantes — mensageiras da morte que se

avizinha —, criam, juntamente com a brancura
do corpo do Cristo, o contraste dos extre-
mos: luz e sombra, vida e morte. Notamos
que, a partir deste passo, o rosto do Senhor
desfigura-se completamente, perdendo os
tragos que caracterizavam suas feigdes.
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Passo XII - Jesus morre na cruz.

Neste quadro, a linha reta do horizonte
da lugar as curvas das encostas do Calvario.
A composigdo se divide em duas areas
cromaticas significantes. Na metade supe-
rior, as tonalidades ocres da cruz, assim

como os matizes brancos e 0s azuis,
aparecem extremamente claros, como que
simbolizando toda luz que emana do plano
celeste. Na metade inferior, vemos todo o
sofrimento humano nas tonalidades graves
aplicadas as figuras, bem como na cor do
sangue, sempre visivel na representagio do
caminho doloroso.

O pintor coloca, com intengdes estéti-
cas, 0s marrons nas vestes das duas figuras

ajoelhadas, proximas ao madeiro, a contras-
tar com toda a brancura do corpo crucificado
do Cristo. O artista acentua as tonalidades
amareladas — no recorte ao pé da cruz e na
figura da extrema direita — com ajuda da nota
em azul destacada nos pés deuma
figura proxima. O tratamento
plastico, conferido as imagens e
ao fundo, também participam dos
jogos de contrastes deste passo.

Na metade superior da
composi¢do, a tinta foi espalhada
através de pinceladas suaves,
mais aveludadas, sem muita inter-
feréncia da parte dos recortes. O
modelado mais rude na metade
inferior, aplicado as figuras

através de fragmentacGes geométricas, res-
salta seus volumes com certo peso, fazendo
que elas paregam concebidas como toscas
esculturas em pedra.
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Passo XIII - Jesus é descido da crug

Depois do Passo XII (que mostra a
crucificacdo do Cristo), as duas cenas
restantes parecem trazer um clima de fim de
festa. Todo o teatro dramatico parece ser
desmontado; desaparecem os gestos largos,
as expressdes de dor nos rostos e nos corpos

tensos, além da agitagdo cromatica que
tomava conta da composigdo através do
ritmo nervoso provocado pelas fragmen-
tagOes geométricas luminosas. Neste Passo
XIII percebe-se um certo relaxamento nas
poses das figuras; um triste estado de
calmaria parece tomar conta da atmosfera
da cena. A composigdo ganha, pela primeira
vez, uma certa profundidade perspéctica.

Isto se deve a presenca da sithueta do monte,
colocado na linha do horizonte, separando
as limpidas éareas do céu e do chio.

Nas relagdes cromaticas desta pintura,
percebemos primeiramente a intensidade do
dialogo entre as cores do fundo — o amarelo,
o vermelho-sangue e o violeta. Os azuis,
através de sua escala de tons, fazem a ligagdo
das cores vivazes do fundo com os matizes
mais graves das figuras; estas aparecem
como manchas coloridas caracterizadas por
um tratamento mais informal por parte dos
pincéis do artista.
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Passo X1V - Jesus é depositado no sepulcro.

Este ultimo passo apresenta a mais
sombria de todas as paletas. As cores € 08
elementos que compdem o plano de fundo
desta pintura sdo, basicamente, 0s mesmos
que foram usados na cena do passo ante-
rior. Aqui, no lugar do detalhe da cruz,

aparece, de maneira apenas sugerida, a
presenga do sepulcro. O tratamento dado as
figuras também aproxima esta obra da ante-
rior. As sombrias imagens do Passo XIII
foram resumidas, praticamente, aos seus
contornos externos; os personagens desta
pintura também foram tratados de forma
abstrata e em tonalidades escuras.

Se no quadro anterior as figuras

estavam espalhadas em torno do Cristo triste sonoridade de um Réquiem tragada por
morto, aqui elas se concentram, quase todas,  algumas linhas melodicas da montanha, pelas
na metade vertical direita. Apesar de todaa formas ovais das cabegas e pela linearidade
quietude funebre que parece tomar conta ténue do corpo do Cristo.

da cena, esconde-se nela, quase inaudivel, a
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AS DIVERSAS FACES DO CRISTO

Nessa Via Sacra, cada obra apresenta
um perfil diferente do Cristo. Apesar do
personagem ser sempre 0 mesmo, ndo houve
a preocupagdo de repetir a mesma figura,
identificando o Salvador a partir deumtnico
rosto; a impressdo € a de que foram usados

catorze atores diferentes para cada quadro
do conjunto (que é, enfim, uma obra feita em
série, com conteudo narrativo). Como o
proprio Portinari afirmou que esse trabalho
seriaumum estudo de cor, achei conveniente
mostrar a representagdo das varias faces de

Cristo em cada uma de suas aparigdes,
mostrando com isso as variantes formais e
principalmente cromaticas — que resultaram
em Cristos morenos, loiros, azuis, brancos,
ruivos.

Vi X X

Passo I - Jesus é condenado @ morte.

Passo I - Jesus toma a cruz ds costas.

Passo 111 - Jesus cai pela primeira vez,

Passo IV - Jesus enconira com Maria, sua mde.
Passo V- Simdo Cireneu ajuda Jesus a levar a cruz.

X1 X

Passo VI - Verdnica enxuga o rosto de Jesus.

Passo VII - Jesus cai pela segunda vez.
Passo VIII - Jesus admoesta as mulheres de
Jerusalém.

Passo IX - Jesus cai pela terceira vez.

Xir X1

Passo X - Jesus é despojado de suas vestes.
Passo XI - Jesus é pregado na cruz.

Passo XII - Jesus morre na cruz.

Passo XIII - Jesus é descido da cruz.

Passo XIV - Jesus ¢ depositade no sepulcro.
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PALETAS PORTINARIANAS - AS 14 ESTACOES DA VIA SACRA

i X

Passo I - Jesus é condenado & morte.

Passo II - Jesus toma a cruz 4s costas.

Passo III - Jesus cai pela primeira vez.

Passo IV - Jesus encontra com Maria, sua mde.
Passo V- Simdo Cireneu ajuda Jesus alevar a cruz,

X X1

Passo VI - Verénica enxuga o rosto de Jesus.
Passo VII - Jesus cai pela segunda vez.

Passo VIII - Jesus admoesta as mulheres de
Jerusaiém,

Passo IX - Jesus cai pela terceira vez.

X

Passo X - Jesus ¢ despojado de suas vestes,
Passo XI - Jesus é pregado na cruz.

Passo XII - Jesus morre na cruz.

Passo XIII - Jesus ¢é descido da cruz.

Passo XIV - Jesus é depositado no sepulcro.

144



PORTINARI E O ALEIJADINHO

Podemos notar na Via Sacra de
Batatais, pintada por Portinari, como nos
passos de Congonhas, esculpidos pelo
Aleijadinho, uma proximidade no que diz
respeito & linearidade das formas humanas
destas obras. Ambos esquematizam estas
suas imagens através de uma articulagio
quebrada. Com isso acabam ocasionando um
desaguo de linhas poligonais — tanto nas
margens das figuras como nas dobras de seus
panejamentos.
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O Olhar de Inés




Comecgos de Novembro de 1994.

rrumei tudo. Armado de
uma folha com perguntas
e uma filmadora, peguei a
Candido Portinari zigue-
zagueando num trepi-
dante “fusca oliva” 69. Ali estava eu,
balougando sobre rodas naquele

corredor asfaltico, margeado que ia
pela Floresta de Batatais com seus
aromaticos eucaliptais. Pela vagareza
do veiculo, tinha a impressdo que a
Céndido Portinari é que me levava em
diregdo a Brodowski, na rota que leva
a fonte onde brota a lembranga daque-
le que surgiu dali para ser o maior pin-
tor brasileiro de todos os tempos. O
sol de novembro, a noventa graus,
refletia nos cromados do velho Wolks,

me incomodando um pouco a visdo.
No pensamento surgia uma figura
ficticia — esbogada — de uma perso-
nagem que eu ainda ndo conhecia;
comegavaarodar em voltado cérebro.
Maos no volante, as pupilas dilatadas,
mirando 14 na frente, aos poucos vio
me fazendo dissipar as idéias na me-
dida que comego a me aproximar da
cidade. Saindo da via estadual, fui
ganhando as ruas da pacata povoagio,
concentrando-me no enderego desti-
nado. Esquerdas, direitas...uma lom-
bada aqui, outra ali... La estava ela. A

praga mais famosa da historia da
pintura brasileira. No centro, a cape-
linha de Santo Anténio. Numa das
ruas que completam o retangulo do
jardim publico, esta a casados Portinari
(hoje museu), soberana naquele quar-
teirdo. Noutra rua do retdngulo, em
posi¢édo perpendicular a casa famosa,
estaciono em frente a residéncia. Ja
aguardado, sourecebido pela simpatia
estampada no rosto de uma senhora,

com feigdes parecidas aquelas das fo-
tos de um certo pintor brasileiro. Se
apresenta:

— Inés

Neste instante, digo s6 pra mim:
“ela ¢ a cara daquele auto-retrato de
Portinari, o de camisa xadrez”. Pra
dentro e ja acomodado no sofd da sala,
assisto aquela italianinha de rosto ru-
bro (com os “causos” sobre o irméo ja
na ponta da lingua), conversando al-
guma coisa com a filha. Na parede
proxima onde estou, pendurada sobre
minha cabeg¢a, uma grande reprodu-
¢d0 do quadro de Nossa Senhora do
Carmo, tela que Portinari pintou para
a Capela Mayrink. Nas outras paredes,
um desenho de Inés e um 6leo do filho
dela, pintados pelo irmdo famoso.
Dirigindo-se a mim, ela comega uma
prosa informal que vai e vem. Comega
falando de quando trabalhava para a
Biblioteca Nacional do Rio... da exis-
téncia dos dois primeiros exemplares
impressos da Biblia, doados por D.
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Pedro ...

Depois de uma pausa para o café,
fomos para o alpendre. Dali sairam
suas lembrangas do tempo em que
morou com o irmio, no Rio. Foram
quase trés horas de historias, nas quais
ficaram delineadas a intima realidade
doméstica que cercava a ambos:
Candinho e Portinari. Uma visdo
cotidiana capturadapelas azuis retinas
femininas de uma mulher extrema-
mente simpatica, possuidora de uma
prosa envolvente, carregada de espi-
rito critico, que ndo perdoa hipocri-
sias dos candidatos a “mediocres
pretensiosos”.

Distraido por alguns segundos,
ndo percebi que ela ja tinha tinha
- disparado:

...ninguém tem Torquato no
nome. I ndo é Tor-qua-to, é Turcaio.
E familia de Jardindpolis. A familia
toda da minha mde é de Id. Nem
Candinho ou qualquer um dos irmdos

levou o sobrenome materno. Agora,
isso que eu estou lhe dizendo, acho
que voceé vai ser um dos primeiros a
botar no papel. As pessoas tém o
costume de colocar o Torquato no
nome de Candinho. Mas isso foi uma
pessoa... Eu ndo sei se esse homem
que escreveu é de Jardindpolis ou de
Ribeirdo, tanto que a familia o adora,
porque ele botou um nome que ndo
existe; ele botou esse Tor-qua-to. Mas
nos ndo usamos Tor-qua-to.

Com quinze anos eu fui pro Rio,
pra casa do Candinho. Eu morei com
ele e a Maria uns doze anos. Ld eu
queria estudar mas néo podia, porque
ele viajava... Ele passava um ano
aqui e o oulro fora, entdo eu ndo
podia me formar. Quando ele saiu de
viagem pra Israel, eu disse que ndo
iria  porque queria continuar os
estudos. Quando ele saia de viagem
pro exterior, levava a Maria, o filho e
eu. Lu era como se fosse a filha dele,

aonde ele ia eu tinha que ir atrdas. Nos
éramos em doze irmdos e eu a cacula
da familia. Tive uma irmd que era
antes de mim e que ndo conheci, pois
ela viveu somente oito dias apds o
nascimento. A gente ia pra Europa...
Tudo muito bem. Mas quando
comegava a chegar novembro, ele
dizia pra nds e principalmente pra
Maria:

— Olha, td chegando a hora da
gente ir embora, hem ! Vai arruman-
do tudo porque o Natal é ld em
Brodowski!

Ele gostava da trangiiilidade e
do sossego desse lugar (Brodowski),
Todo Natal a gente passava aqui e 56
iaemborana Quarta-Feirade Cinzas,
porque ele tinha os compromissos ld
no Rio. Mas ele ndo assumia nada que

Josse trabalho entre (vamos dizer

assim) dez dias antes do Natal até
Quaria-Feira de Cinzas. Mas como
ele nunca ficou um dia sem trabalhar,
0 que eletinhaque fazerneste periodo,
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ele fazia aqui. Mas essas viagens
regulares a Brodowski sé se deram
quando ele comegou a ganhar
dinheiro, porque no comego foi dificil,
ele ndo tinha nem pra comer. Como é
que ele iria fazer, né, coitado?...

Quando ele teve que realizar os
quadros da Matriz de Batatais, fui eu
quem arrumou tudo... Livros...
Folhetos sobre a vida dos santos que
ele iria pintar. Todo quadro que ele
pintava, lia antes tudo o que fosse
possivel encontrarsobre o assunto. O
quadro que me deu mais trabalho,
quanto as pesquisas literdrias sobre
o tema, foi o da Nossa Senhora do
Carmo, do qual eu fui a modelo.

Os amigos dele diziam, brin-
cando, que o dia tinha vinte e quatro
horas, mas Portinari trabalhava vin-
te e cinco. Eraimpressionante. Quan-
do nos o chamdvamos (pois havia
sempre convidados a mesano almogo

e no jantar), entdo Maria chegava e
dizia assim:

— Chico — era assim que ela o
chamava —, o almogo estd servido e
as tuas visitas jd chegaram.

Ele balangava afirmativamente
a cabega para frente como quem jd
tinha ouvido e continuava pintando.
Maria entdio ia receber as visitas e eu

ficavaaliperto dele. Ele alino quadro.

Af eu falava, refor¢ando as palavras
de Maria:

— Candinho, vocé ndo ouviu
ndo? Tuas visitas ja estdo se sentando
a mesa e vocé ainda ndo se levantou
daqui.

— Fu ja estou indo, eu jd estou
indo.

Eleainda davaumas pinceladas,
levantava e ia receber as visitas.

Impressionante, também, era a
sua organizagdo com aquilo que o
cercava no seu cotidiano de trabalho.
Nunca, mas nunca mesmo, ninguém
viu (pelo menos depois que ele ficou

Portinari) uma mancha de tinta na
suaroupae nemnos cabos dos pincéis.
Quem lavava os pincéis era 0 meu
irmdo Loy, Maria, Eu e um aluno
dele, o Bianco. O atelié dele ndo tinha
uma mancha de tinta em lugar
nenhum. Os pincéis dele (vocé ndo
pode avaliar quantos pois eram
tantos), entre os velhos tinham os
novos. Vocé mal podia distinguir os
novos dos velhos. Eram muito bem
lavados mesmo. Quando ele ia no
cinema, por exemplo, e via nos filmes
aqueles pintores com aquela roupa
toda suja de tinta, que mais parecia
umapaleta de principiante, balancava
a cabegca e resmungava revelando
sua reprovagdo por ver tanto des-
mazelo.

Ele que dormiae acordava tarde,
muitas vezes a noite, quando tinha
que ir a um banquete ou algo do tipo,
um pouco antes de sair ld estava ele
pintando, e com a cal¢a do smoking.
Nunca se sujou. Sapatos do smoking,
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meias... Tudo. Menos a camisa. Ele s6
pintava com as camisas que manda-
va fazer, geralmente xadrez, com
quadriculados bem pequenos. Ele as
usavam s6 dentro de casa e quando
vinha a Brodowski. Aquelas camisas
brancas de mangalonga e com punhos
e tudo... Ndo dava... Principalmente
ld no Rio de Janeiro que é quente pra
burro, né!

Ele quando vinhapra cd e queria
trabalhar, tinha o seu atelié instalado
onde hoje é a cozinha do museu, ou
melhor, um pedaco da cozinha do
museu. Ai ele comprou um terreno ld
do fundo onde tinha uma casa; a sala
era grande e ele pintava ld. Mesmo
aqui, longe da agitada e compro-
missada vida artistica da sociedade
carioca, ele ndo parava um minuto.
lanto que aqui em Brodowski as
pessoas diziam:

— Ah! Ele é um orgulhoso! A
gente iana casadele e elendo recebia.

E eles ndo estdo mentindo. Mas

eles iam na hora ou que ele estava
lendo para fazer as pinturas, ou
pintando. Quando vocé estd pintando,
gosta de receber visita? Ndo ha
ninguém que pare! Agora, crianga
podia entrar que ele dizia assim:

— Td gostando? Vocé quer ser
pintor?

E continuava pintando. Ele gos-
tava muito de crianca. Mas adulto...
Ndao! Se vocé td trabalhando, néo
pode ter de jeito nenhum gente te
incomodando! Agora a noite (vocé
viu o saldo do museu?), as vezes ndo
cabia todo mundo naquele saldo. A
gente sentava ld fora onde tinha duas
mangueiras, ele mandou fazer uns
banquinhos de ladrilho. Candinho fez
o desenho e o Rossi os ladrilhos.
Tinha que sentar ld fora porque ndo
cabia todos naquela sala. E olha que
mamde tinha um bocado de cadeiras!
Isto, depois dele jd Portinari e até
avo. Ah! Antes, quem que vinha? S0
depois... Mas vinha muita gente de

Ribeirdo...De Batatais entdo vinha
muita gente. Me lembro que mamde
gostava muito de fazer um joguinho,
mas nunca a dinheiro! Tinha sempre
umas duas ou trés mesas de jogos e o
resto do pessoal ficava conversando...
Ah! O Candinho? Ele jogava assim
esporadicamente. Acho que eu o vi

Jjogando umas trés ou quatro vezes...

Ele ndo era muito de jogar:

Apesar de gostar muito de con-
versar, Candinho foi uma das pessoas
mais timidas que conheci. Muito
timido! Alids isso é bem da familia.
Depois que vim a Brodowski é que

fiquei tagarela...

O senhor que mandou fazer os
quadros da Matriz de Batatais, ele
vinha... Como era mesmo 0 nome
dele, aquele fazendeiro? Martins de
Barros! Ele vinha praticamente quase
todas as noites. Ai ele sentava na
mesa para jogar com a mamde. Foi
ele quem encomendou todos os
quadros da Matriz e o retrato dele
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também. O quadros da Matriz?
Candinho pintou ali, na casa da
mamde. E pelo o que eu sei, foram
vocés ld de Batatais que pagaram a
encomenda. Quando pediram a ele
que decorasse a igreja, ele foi bem
claro:

— Olha... Eu fago, mas ndo
aceito palpites de ninguém!

I ele ndo aceitava mesmo. A
minha cunhada Maria temum comego
de quadro de uma grd-fina ld do Rio,
que exemplifica bem isso. Ele s6 fazia
um quadro quando um amigo, mais
muito amigo, vinha, pedia... Ndo
implorava ndo, porque se implorasse
ai é que ele ndo fazia mesmo! Bom,
entdo tinha ld essa grd-fina que
queria. Ele comegou a pintar. Ela
posava assim... Uma meia hora no
mdximo. Na segunda vez que ela po-
sou, ela virou pra ele e disse que ndo
gostou ndo sei do qué. Ele balancava
a cabega concordando, mas ndo dizia
nada. Dali a pouquinho ele parou, e

disse assim pra grd-fina:

— Agora combina com Maria o
hordrio.

Maria, entdo, jd sabia... Depois,
a sos com a esposa, disse:

— Ndo marca ndo, que essa eu
ndo pinto mais!

E ndo pintou mais o retrato.

Numa ocasido ele disse assim para a
pessoa que ftinha intermediado a
encomenda:
Escutal O artista é ela ou sou
eu! Como é que elavem dar palpite na
minha pintura! Ndo aceito! Ela que
procure outro pintor para fazer.

Quando meu filho, que jd estava
naquela idade de sentar no colo,
chegava perto dele, Candinho parava
de pintar e ia logo dizendo:

— Qi Jorge! Vocé veio ver o pa-
drinho.

Candinho colocava-o no colo e
dava-lhe um pincel. Jorge pegava e

Jazia assim, pra ld e prd cd, sujando

toda a tela. Eu punha as mdos no

rosto, preocupada, e falava:

— Candinho, pelo amor de
Deus!

Ele me olhando, dizia:

— (Cé ndo tem nada a ver com
I$80...

Depois ele pegava a espdtula e
raspava o quadro todo. Isso ele s6

Jaziacom oJorge e anetadele, Denise.

O neto ndo. Este, quando nasceu,
Candinho jd era morto. Estas duas
Criang¢as eram as unicas pessods que
podiam interromper o seu trabalho e
dar palpites no quadro. A minha filha
ele ndo chegou a pintar. Um dia, na
casa dele, eu estava num dos quartos
trocando fralda quando ele apareceu
na porta dizendo:

— O Inés, ndo esqueca de me
avisar, quando ela estiver com a idade
doJorge, euvouquerer fazero retrato
delatambém. Elanasceu em novembro
de sessenta e um e ele morreu em

Jevereiro de sessenta e dois... Ndo deu
tempo dele fazer. Ele morreu devido d



intoxicagdo causada pelas tintas. Sa-
be como é que é... Ele pintava muitas
horas por dia e as tintas era o ar que
ele respirava.

Aqui, nesta capelinha da praca,
tem um Santo Antdnio que ele pintou,
em tamanho natural. Mas o projeto
inicial era o de pintar a vida toda do
santo. Ele pediu que trouxessem tintas
especiais que havia encomendacdo de
uma familia ld da FEuropa, holandesa,
que so fazia para grandes artistas. Hd
mais de cem anos, esta familia vem
fornecendo para grandes pintores.
Candinho mandou vir dois caixotes
com tintas feitas por esta familia. No
dia em que ele chegou aqui para
comegar o trabalho, eu estava junto.
Ele me disse:

— Vocé que é a mais chegada a
padre, vai la falar com ele e me diz o
que eu tenho que fazer para poder
comegar as pinturas da igreja.

Eu fui falar com o padre, o idiota
quetinhadesmanchado anossaMatriz

que eralindissima. Depois de me ouvir,
0 pdroco resmungou:

— Nado é nada comigo, ndo!

Ele era um padre muito mal
criado. Eundo tenho medo de padres.
Padre para mim é uma pessoa igual a
qualquer outra. O que eu tenho de
Jalar, eufalo paravocé, paraopadre...
Por que eles tém de ter regalias?
Continuei:

— Com quem eu devo falar?

O padre me respondeu seca-
mente:

—Temdefalar com alrmandade
de Santo Antdnio.

— Ainda é Id no Brisotti?

—E.

Cheguei ld, o Jodo Brisotti, que
Jazia molduras, estava cortando um
pedaco de vidro. Depois de me ouvir,
disse:

— Temde falar com a Cecilinha,
minha filha.

Entdo, fuifalar com ela pedindo-
lhe que falasse com a Irmandade, a

fim de resolver o problema, pois
Candinho estava esperando uma
defini¢cdo para poder comegar o
trabalho. Expliquei tudo. Lla foi
Jalando:

— Ah! Mas é muito dificil... Tem
que reunir toda a Irmandade...

— Mas escuta, Cecilinha, para
reunir uma irmandade, qual é a
dificuldade? O padre na missa de do-
mingo, marca para terga-feira, que é
dia de Santo Antdnio, para eles se
reunirem e vocé diz que Candinho
quer fazer.

Depois de alguns dias, esperan-
do por respostas, Candinho me disse:

— Escuta, e a resposta?

— A Cecilinha ndo veio falar
com vocé?

— Ndo, ninguém veio aqui. I/
agora ndo dd mais tempo de pintar a
vida de Santo Anténio. O que é que eu
Jago? Vocé que é catdlica, me diz o
que eu tenho de fazer para cumprir a
minha promessa?
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(Ele tinha feito uma promessa
por causa do seu filho que estava
doente).

— Vocé ndo tem que fazer nada.
O que vocé tinha de fazer, vocé jd fez.
Se eu prometo a vocé que vou na sua
casa fazer alguma coisa, mas ndo me
deixam entrar, como é que eu vou
fazer? I o que estd acontecendo aqui.
Tua promessa ja estd cumprida. Ndo
precisa fazer nada ndo.

I se eufizer um Santo Anténio
em tamanho natural?

—Vocé faga, mas ndo para pagar
suapromessa. Vocépediu para o padre
e ele ndo tomou conhecimento.

Entdo ele pintou esse Santo
Antonio. Candinho ndo ia em igreja.
E a tal histéria. Ele s6 ia quando era
padrinho de casamento, de batizado,
coisas assim...Ele costumava dizer:

— Sou catdlico de missa de
defunto.

Mas ele era muito devoto. Vocés
sabem, s6 o que ele pintou de quadros

religiosos... Ele liamuito sobre e tinha
respeito. Quando eu morava com ele
no Rio, ele ndo gostava que eu saisse
assim... Quantas vezes ele me viu
saindo para ir a missa e me pedia:

— Vocé vai a missa, né, Inés?
Reza para a familia inteira.

Ele era assim; ndo saia de casa.
SO sata para ir a jantares, ou a algum
evento que era convidado. Mas para
ele ir a Maria tinha que ir junfo,
porque ele ndo sabia ir sézinho. Tem
um fato que aconteceu e isso eu assisti.
A Maria estava com enxaqueca; ela
tinha muita... Ela disse assim pra ele:

— Olha, eu ndo posso ir com
voceé porque ndo estou me agiientando
em pé.

— Ndo, ndo, vocé ndo pode, néo

precisa ir.

— Vocé desce e quando estiver
nacalgada, o primeiro carro de chapa
vermelha que vocé vir, faz um sinal
pra parar, que é um taxi. Vocé diz
assim: Escola de Belas Artes.

Ela entdo deitou na cama de
novo. Depois de um certo tempo ela
comegou a ouvir uns passos que
vinham ld da cal¢ada. Prald e pra cd,
prald e pra cad. Ai ela se atinou:

— Deve ser o Candinho. Ndo
conseguiu.

FEla se pois de pé e foi até a ja-
nela, levantou a veneziana e disse:

— Candinho? E vocé?

— Ndio passou um tdxi!

Naquela época na Avenida
Atldntica, ali no Leme, passava tdxi
de cinco em cinco minutos, ou até
menos. De repente ela alertou:

— QOlha ai; estd vindo um;
levanta a mdo!

Ele fez o sinal e o tdaxi parou.
Maria entdo gritou para o chofer:

— Leve-o na Escola de Belas
Artes!

O chofer emendou:

— Pode deixar que eu sei onde é.
Eu levo.

Depois que o carro saiu, ela
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fechou a janela e foi até o telefone
ligar para o Bianco, que estava ld na
Escola. Ela se lembrou que era bem
capaz dele ndo ter levado dinheiro,
porque ele nunca saiu com dinheiro
no bolso. Antes ndo tinha. Quando
teve ndo se acostumou a levar... Bom,
af o Bianco ficou esperando por ele,
pagou o taxi e na volta trouxe-o para
casa. O Bianco foi aluno dele. Eraum
italianinho que s6 chamava Candinho
de maestro. Era um grande amigo.
Alids, Candinho gostava muito das
pinturas dele.

Pelo o que eu acabo de te contar
é que (voltando a falar sobre as telas
da Matriz de Batatais) eu te digo:
Duvido! Duvido que ele tenha feito os
trabalhos no proprio local. Conhe-
cendo-0 como eu conheci, eu duvido
que ele saisse daqui todos os dias
para ir a Batatais pintar. Porque ele
ndo saia de casa. Uma vez me dis-
seram que todo artista é boémio. Eu
respondi entdo: Candinho é excegdo.

Anossaeducacdo... Nosfomos criados
dentro de casa, familia, por uma mde
e um pai muito bons. Entdo é por isso
que eu digo... As vezes tem alguém
que diz assim:

— Ah, quando Candinho senta-
va no Amarelinho...

Fico s6 escutando e digo em
siléncio para mim mesma: Duvido!
Acho que dou a minha mdo direita.
Pode serque quando ele satada Escola
de Belas Artes, fosse com os amigos.
Ele ia, ficava um minuto, e 6! Se
mandava. Ndo gastava seu tempo
sentado em mesa de bar. 4 noite ele
gostava de bater papo. Os amigos
chegavam na casa dele, jantavam e
depois conversavam. Sempre tinha
além de Maria, eu e meu irmdo, uma
visita. Ele ia muito ao cinema mas
quando ainda ndo era o Portinari, s6
o Candinho. Ele tinha uma vitrolinha
(trazida da viagem a Europa) que eles
empenhavam para poder ir a um
cinema ld no Largo do Machado...O

cinema se chamava Polytheama. Hoje
jd ndo existe mais. Esse lugar era
mais conhecido por Candinho e seus
amigos pelo nome de Polipulga. Vocé
nunca sata de ld com pelo menos meia
duzia de pulgas. Mas era um cinema
barato. Candinho e Maria tinham
quase sempre a companhia do Dante
Milano e da Alice e as vezes de um
Japonés... Fujita! Esse japonés ficou
hospedado na casa de Candinho.
Quando ele virou Portinari, ficava em
casa pintando todos os dias da
semana, vinte e cinco horas por dia.
O que ndo se faz assim? Sua produgdo
Jfoi imensa. Ele foi um devoto da
pintura. Se ndo estava pintando,
estava lendo. E lia muito. Um dia
desses uma pessoa me perguntou se
Candinho tinha o curso primdrio
completo. Eu disse que, aqui, na épo-
ca dele menino, ndo tinha. Ele deve
ter estudado até o terceiro ou
quarto...So sei que Candinho ndo tem
um diploma. Nem da Escola de Belas
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Artes. Ele dizia assim:
Eu ndio tenho nenhum diplo-
ma, mas conheco a minha arte.

No tempo em que Candinho
ainda era menino, tinha um tal de Sr.
Henrique, um pequeno exportador de
café de Brodowski que tinha um filho
dentista que morava no Rio. Esse
dentista é padrinho de um dos meus
irmdos, mas ndo é do Candinho. Ele
veio visitar a mde. Foi quando viu
Candinho desenhando na areia...
Porque aqui onde se vé o jardim (ela
mostra 14 fora), naquela época era
uma praga que ndo tinha nada. Aqui
ndo tem rio, nem lagoa... Mas anti-
gamente nesse local havia uma
areinhade praia. Eume lembro porque
fazia muito isso... A gente passava a
mdo alisando a areia para ele dese-
nhar com um graveto. Seu Quirino
viu e disse para os meus pais:

— Comadre, compadre, esse
menino ndo pode se perder aqui ndo!
Vocés tem que deixar ele ir comigo

pro Rio.

Ele, com quinze anos, foi com
seu Quirino e esposa. Este senhor era
uma pessoa muito boa, mas a mulher
e principalmente a cunhada dele, que
tinha dinheiro e era a dona da casa,
eram duas jararacas. Sabe onde elas
puseram o meu irmdo para dormir?
Dentro da banheira. Ele tinha que ser
o ultimo a deitar e o primeiro a
levantar. O pessoal acordava muito
cedo; as cinco e meia da manhd,
porque o seu Quirino entrava cedo no
consultorio.

Nesta casa tinhauma escadaria,
que a mulher fazia ele lavar. Seis
horas da manhd ela jd tinha que estar
brilhando. E a raia da cunhada,
quando levantava, ia ld ver a escada.
Ela passava a mdo assim por cima e
se saisse um dedo da mdo sujo, fazia-
o lavar de novo. Ele comeu o pdo que
o diabo amassou. Até que um dia ndo
mais agiientou e saiu. At foi traba-
lhar numa pensdo que entregava

marmitas. Um dia, entregando mar-
mitas na rua Buenos Aires, ld no Rio,
ele caiu. E ele era manco, mas as
pessoas que ndo o conheciam, ndo
sabiam. Quando ele saiu assim
mancando, algumas pessoas ali no
local, preocupadas, gritaram:

— Socorram ele! Ele se machu-
cou e estd mancando.

Ele, envergonhado, saiu cor-
rendo pra bem longe dali. Esse pro-
blema com a perna aconteceu aqui
em Brodowski; ele eramuito pequeno,
caiu do colo da mamde e ofendeu o
pezinho. O Candinho pra ser o que
foi, comeu o pdo que o diabo amassou,
mas muito bem amassado pelo diabo.
Passou muita fome, necessidade. A
familia paupérrima. Como é que
mamde iriamandar algumacoisapara
ele no Rio, naquela época.

...Na Fazenda Santa Rosa eundo
morei. Quem nasceu e morou ld foi
Candinho e o irmdo mais velho, o
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Paulinho. Eu nunca vi essa casa,
porque disseram que ela foi caindo,
caindo. Nem sei onde é. Puseram até
uma cabe¢a de bronze no local, mas
roubaram ¢é logicol Uma cabega de
bronze perdida no meio do mato...
Dizem que s6 ficou o pedestal.
Candinho nasceuem 1903 e eu sou de
- 1922. Por isso eu ndo morei ld.

...Em Brodowski ele também
recebia muita visita de pessoas que
conhecera no estrangeiro. Ingleses,
alemdes... Eles chegavam ld no Rio e
ndo o encontrando, sabiam que ele
estava aqui. Teve um casal de
americanos que veio do Rio até aqui,
naqueles carros... Aqueles que ainda
ndo usavam gasolina; colocava-se
fogoatrds do automdvel... Eles vieram
nesse carro porque achavam que se
viessem de trem, perderiam muito
tempo. Esse casal tem uma historia
engragada aqui em Brodowski. Eles
tinham mais de dois metros de altura,

cada um; Candinho tinha um metro e
sessenta dois e Maria um metro e
sessenta. Os quatro quando saiam a
rua: ele colocando a mdo no ombro
daMariae elano ombro de Candinho.
O pessoal da cidade ia atrds deles
achando uma bruta graga da enorme
desproporg¢do. Botaram um apelido
neles de Rulf e Jack, acho que é isso,
eram personagens de humor de jornal
que as criangas gostavam muito. O
papai teve que aumentar a cama que
eles iriam usar ld em casa. Onde é
que eles iriam dormir? Ndo tinha
cama que cabia os dois. Papai era
marceneiro e resolveu o problema.
Eles realmente eram imensos.

... Tinhaum advogado muito bom,
no Rio, que me atendeu certa vez ndo
querendo me cobrar. Eu lhe respondi:

— Mas como? O senhor ficou
mais de uma hora me atendendo...O
senhor tem que me cobrar!

— Sabe porque eu ndo vou lhe

cobrar? Porque eu joguei futebol com
o Candinho.

— Mas como o senhor jogou?
Vocé teria a metade da idade que
Candinho teria hoje.

— E verdade...

(Depois de ja casado, Candinho
desciaaSul América... Em Laranjeiras
tem uma rua que ndo tem fim. Quem
mandou construir todos os edificios
do lugar, foi a Companhia Sul
Ameérica. Entdo ficou com esse nome.
Candinho morou num desses
apartamentos).

O advogado continuou:

— Quando o Candinho descia a
Sul América, eu e os outros jogd-
vamos futebol numa praga local. Ele,
quando passava por ali, sempre
parava e se juntava ands ndo saindo
dali se ndo desse uns trés chutes. I se
me lembro bem do seu irmdo, ele nédo
era manco... Ekntdo? Joguei futebol
com Portinari.
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1922 Participa pela primeira vez do Saldo da ENBA.  Inicia-se a Semcma de Arfe Moder/w om Saca Naum Gabo, Kandinsky e Chagall deixam 2
Paulo , , UR
Pancetti alista-sc na Marinha de Guerra do Bra- Kan nsky comeca a lecional auhaus. que ja
sil. - tem também Klee, ingressado um ano anies.
Morre no Hospicto o pintor Timoteo da Costa.
1928 Pinta o retrato de Olegdrio Mariano, ganha o Tarsila do Amaral pinta Abaporu. ‘ Mir6 inicia os quadros da série conhecida como
brémio de viagem ao exterior. S isanosde - Interiores holandeses.
estada na Europa, onde percorre os principais ' .
muscu ta muito pouce
‘fggﬁj cgressd “uropa casado com a uruguaia Morre em Florenca o pintor Navarro da Costa. Nasce. nos Estados Unidos, um dos criadores da
‘ aria Ma 1i - : - ; Pop art americana, o artista Tom Wesselman
, Bonadel retorna ao Brasil vindo de Florenca. ,
Exple no renovado Saldo Nacional de Belas - . FEimdoneoplasticismo
A Saldo Revoluciondrio) ‘
1438 Pinta C viigo. Neste trabalho o pintor j4 Morre em Paris opinthBe]m’im ,dé Almeida. Nasce o segundo filho de Picasso: a mening
anuncia a estética do famoso quadro que esta Mava, fruto de sua unifio com Marie Thérése,
0T Vi e ' o Lasar Segall comega 2 pmtar cmas de Campos
L ‘ do Jurd&o . ; Aorre Aalevich
Co 1fé, ganha mengdo honrosa em exposi- -
;40 do Instituto Carnegie, Pittsburgh, EUA
193¢ PinaF de Sdo Jod Henrique Bernardelli morre no Rio de Janeiro.  Braque da inicio as “mais alegres .seguras e mais
, ~ coloridas” naturezas-mortas de sua extensa pro-
Realiza sua primeira encomenda mural. Sdo Enrico Bianco realizrx em Roma a sua primeim . dugdo.
quatro painéis para 0 Monumento Rodovidrio 01 '
construido na autovia Rio-Sdo Paulo. ‘ arte de Pomnan, de quem foi al 0.

" MULLINS, Edwin. Braque. Lisboa, Verbo, 1973, p. 131.
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1937 Inicia os estudos dos murais para o Ministério Morre o pintor Antonio Parreiras, ‘ Em Londres tem inicio a escola de Fuston Road,
, Educacfo. n cntdo capital federa o - um grupo liderado por W stream, que s
- opunha as radicais tendéncias modernistas.
1939 Scgundo Antonio Bento, a pintura O Morro. Carlos facharmsltaoatche dc Pﬂrtman 10 Rio. Segunda Grande Guerra Mundial
alvo da destruicdo por parte do artista, sobr
ve gracas 4 intervenco de René Hyighe ( Cxcero Dxas frequemae atehe de PICBSSD Fim da Euston Roa
sultado foi a aquisicdo desta obra pelo Museu . -
de Arte Moderna de Nova lorque. . , . - Chega. aos Estados Unidos, Yves Tanguy.
1940 Em Nova lorque conhece a obra Gue , D1 Cavalcarm retorna a0 Brasﬂ depms de tres Retorno de Picasso ao cubismo sinfélico
espanhol Picasso o anos em Paris ~
1941 Executa paindis para a Library: Entrad ; Pancem ganha o Prémio Viagem ao Estrangeiro  Morre Paul Klee, “o ferceiro dos grandes indi
“atequese, Des ento e Garimpo. ~ no Saldo Nacional de Belas Artes. Mas o seu de-  dualistas da época moderna.”
bilitado estado de saide o nnpede de viajar.
Morre um dos mestres de Portman Rodolfo
Amoedo
1942 Decora as paredes da ‘apelinha da Nona, que Arcéng;zlo lanelli estuda com Waldemar da Cos- Morando ha alguns anos nos Estados Unidos, o
, le mesmo mandara construir na casa dos seus  ta. . holandé ondrian comeca a sétic de pinturas
pais, em Brodowski o ; L inspiradas no jazz e nas luzes noturnas da Broa-
‘ Iberé Camargo realiza asua primeira individual‘ dway. Expde na Galeria Dudensing com enorime
Pinta par Rédio Tupi do Rio. Os painéis SUCESS0.
tlustravam tipos populares cariocas. ' Aldenur Martins mtegra 0 grupo pammpante da
Infelizmente o fogo os destruiu. renovacdo modemista cearense.
Em seguida faz, para a Tupi de Sdo Paulo. uma Morre ‘Eugénio Latour.
serie com temas biblicos inspirado em Guerni- .
. o

1&143'  Pinta as belissimas telas para a Capela Mayrmk Fm:vidf?énnac(:hi realiza pri

meira individual em  Giorgio Morandi deixa as pinturas de paisagens:

) READ, Herbert. Historia da pintura moderna. Sdo Paulo, Circulo do Livro, 1974,
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reuida na Floresta da Tijuca, Rio. A figura Séo Panlo. ' ’ s6 voltara a retomar o tema em |

inesquecivel da bela Nossa Senhora o pintor foi

ey

uscar em sua irmd Inés ¢ na imaginaria barro-

ca brasileira.

1944 Realiza para a Capela da Pampulha, Belo Hori- Morre Elyseo Visconti. “¢ mais importante ar- Léger. Chagall, Calder, Max Ernst, entre outros,
zonte, pinturas reveladoras de uma agressiva fista do primeiro terco do século no pais’. se- acompanham o enterro de Piet Mondrian, morto
faceta expressionista. A textura espessa € tosca,  gundo Mirio Barata, ‘ . _de uma pneumonia mal curada

mpastamento oleo desta série, nos faz lem- . -
as densas superficies, de verniz ¢ tmta, da
_ arte estatuaria popular brasileira.

1948 Primeira Missa do Brasil, pintado em Monte- Iberé Camargo estuda com De Chirico em Roma.  Picasso visita Cracovia e Ausschwitz. Participa
vidéu, Urugnai. Pintura feita para o Banco Bo- , - do Congresso da Paz dos Intelectuais, na Polonia.
avista. Rio de Janeiro, erguido por Nien Ve Samson Flexor da inicio aos trabalhos abstratos
Efetiva-se mais uma parceria com o autor das  geométricos.
paredes sagradas da Pampulha

1949 O escritor Frar nacio Peixoto encomenda  Chega ao Brasd vinda da Smc;a a pmtora Mira Nasce o quarto filho de Picasso: Paloma.

~ uma grande pintura destinada ao Colégio de Schendel .
Cataguases, Minas Gerais; ntes (18 me- . . '  Newman comeca realizar suas gigantescas telas.
tros por 3.15). Considerada, por mu como Ultima exposicio do grupo Familia Artistica
uma das grandes realizaches pictéricas deste  Paulista '
século
 Lasar Segall pinta as suas ulumas duas senes As
erradias ¢ Florestas.

1942 Pinta, para o Banco da Bahia, Chegada de D. Bonadei e Clcero Dxas expaem na Blemal de Ve~ Picasso pinta Guerra e Paz para as cupulas
Jodo V1. . neza, ; uma igreja romanica em Villauris,

- Sdo encomendadas as pinturas Guerra e Paz ’CiCérdDi]”‘:expﬁe ent terras escandinavas com o Braque com decorar o teto da Galeria Etrus-
para a ONU. - . grupo Klar Form, ao lado de Arp, Calder, Vasa- ca do Louvre,
‘ ~ rely, Léger, Le Corbusier, entre outros.
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1943

estagio final de ¢

Volpi ganha o premro de pmmra na H Bienal de
Sdo. Pauio

AmCula-«se a criagﬁo do Gmpo Frente. com Ivan

Serpa, Lygia Clark, Omc;xcaa Aluisio Carviio,

_entre outms

1985

1956

1960

1962

o

Ado Malagoh obtém mengdo honrosa em exposi-

Rubens Gerchman mgressa 1o Lmeu de Artes ¢

Oficios do Rio de Janc:ro

- Antonio Bande]ra expde no Museu de Arte Mo-

derna de Sédo Paulo,

Roma, Lido, Mildo e Sa

o~

ces Raoul Dufy

in realiza sua primeir

Vs

suas variacoes sobre a obra

de Delacroix.

e Jackson Pollo

¢do realizada na Fundac;ao Guggenhmm N. York

' Mﬂton Dacosta expoe no Museu de Arte Moder-
na de Sio Paulo

Rubens Gerchman abandona os estudos nia

* Brodowski, na época que nasceu o pintor, pertencia as terras de Batatais.

intar gotejando 4 ti

A,

b

Yves Klein

na Relva

criador do drip — modo
iretamentc na tela,

releitura da
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Portinari na Matrz de Batatais

pesquisa Portinari na Matriz de Batatars,

desenvolvida no Curso de Mestrado em

Artes do Instituto de Artes da UNICAMP,
tem por objetivo estudar o importante conjunto
de telas, de temdtica religiosa, que se encontra na
Matriz de Batatais (SP) e ainda pouco focalizado
na extensa bibliografia existente sobre o pintor.
Inicia-se o trabalho com uma abordagem dos
fatos historicos — a encomenda e inauguragao
dos quadros. Seguem, depois, as analises de
cada pega do acervo, finalizando, em apéndice,
com uma entrevista com a irma do pintor e um
quadro cronoldgico, situando o pintor no seu
contexto historico-social.




