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INTRODUCAO

Temos conhecimento de que a producdo artistica, como todo produto do
trabalho humano, é constituida de significados que estao relacionados a homens,
culturas, lugares e tempos distintos. No caso das Artes Plasticas, na qual a
imagem € um dos elementos que constitui o objeto artistico, esses significados
estdo relacionados também aos conhecimentos que norteiam nossa forma de
olhar.

Em relacdo ao ensino da arte, para trabalharmos com imagens, é importante
oferecer aos alunos os fundamentos necessarios para produzir e interpretar
imagens, de forma que esta producgéo e interpretacdo tornem-se abrangentes e
possibilitem compreender o objeto artistico conforme as questdes postas em cada
momento histoérico, em especial, aquelas de nosso proprio tempo e lugar.
Analisadas sob essa perspectiva, as imagens tiram-nos de uma territorialidade
imediata e aparente e fazem-nos compreender o homem como ser cultural.

Nesse sentido, a leitura de imagens tem chamado a atencdo tanto dos
professores como dos alunos de areas de conhecimento que tém a imagem como
objeto de interesse, sendo que a educacdo através da imagem, embora possa
distinguir-se da educagdo para a imagem, implica na formacéo dos professores
que desejam utilizar a imagem como auxiliar do processo de comunicacao
pedagodgica e também na formacdo do proprio aluno para conviver no que
podemos chamar de uma “sociedade da imagem”. No caso do ensino das artes
plasticas, depois de muitas décadas em que observamos o predominio da livre-
expressdo’, a partir do momento em que novas abordagens como a Proposta
Triangular (BARBOSA, 1991,p.34) trouxeram a importancia da leitura da obra de
arte para a sala de aula, qualquer que seja o objetivo de ensino pretendido, a

proposta devera levar em consideracdo as condicdes de construcdo de

! A concepcido de Livre Expressdo vincula-se histérica e ideologicamente ao modernismo, pois
enfatiza a viséo pessoal como interpretacéo da realidade, a emocédo como o principal contetdo da
expressao e a busca do novo, do original como o ideal a ser alcancado.(RIZZI, Maria Cristina de
Souza. Caminhos metodoldgicos. In BARBOSA, Ana Mae (org.). Inquietagbes e mudangas no
ensino de Arte. Sdo Paulo: Cortez, 2002. p:66)
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conhecimento do aluno no dominio da leitura, contextualizagédo e producdo de
imagens.

Durante os anos de graduacdo no Curso de Artes Plasticas da UFU —
Universidade Federal de Uberlandia —, percebemos que as leituras de imagens
realizadas em sala de aula nem sempre conseguiam provocar os alunos para
compreenderem o0s conteldos e temas que as imagens ofereciam ou suscitavam,
de modo que o potencial interpretativo muitas vezes ndo era explorado de forma
significativa.

Insatisfeitos com esta realidade, iniciamos uma busca particular por mais
conhecimentos que pudessem aumentar nosso repertorio para analisar e
interpretar imagens. Nessa busca, pudemos perceber que, assim como a palavra
escrita impds desde que surgiu, a necessidade de uma alfabetizag&o, ou seja, de
preparacdo para entender e utilizar os codigos dessa linguagem, a linguagem
visual também necessita de informacdes complementares que auxiliem no

entendimento de suas complexidades. Segundo Barbosa (1991, p.34):

Temos que alfabetizar para a leitura da imagem. Através da
leitura das obras de artes plasticas estaremos preparando a
crianca para a decodificacdo da gramatica visual, da imagem fixa
e, através da leitura do cinema e da televisdo, a prepararemos
para aprender a gramatica da imagem em movimento.

Neste sentido, podemos relacionar esta alfabetizacdo a capacidade dos
individuos de compreenderem o sistema de representacao visual, associando-a a

capacidade de expressao através de imagens.

No entanto estamos habituados a associar o conceito de alfabetizacdo apenas
a linguagem verbal e escrita. Isso acontece porque a invengdo da imprensa com
0os caracteres moveis desencadeou um processo de democratizacdo da
alfabetizacdo que privilegiou a linguagem escrita e colaborou para que certas
novidades como a maquina fotogréafica e as novas tecnologias de reproducao de
imagens difundissem a ilusdo de que ler e produzir imagens é algo imediato.

Para Barbosa, (2002,p.18). A necessidade de alfabetizacdo visual vem
confirmando a importancia do papel da Arte na Escola. Dessa forma, para
analisar e interpretar uma imagem € preciso conhecer e aprender os codigos do

alfabeto visual, mas é também necessario compreender a gramatica visual, ou
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seja, as normas gue regem a maneira como esse alfabeto visual é organizado na
construgdo de uma imagem. Assim, a leitura de imagem, como a dos textos
escritos, ndo € apenas sensorial, mas implica também em um exercicio
estruturado de capacidade de codificagéo, decifracdo e compreenséo, sendo que,
somente uma leitura interpretativa que ndo é mera decifracdo, permite a
comunicagao por meio da imagem.

Outro aspecto observado durante nossas buscas foi que uma condicao
necesséaria a analise critica de uma imagem reside em desvelar as mediagdes
que a constituem. As mediacBes sociais, culturais e histéricas possibilitam
compreender as imagens na comparagcdo entre o singular e o universal,
evidenciando as situacfes histéricas e contextuais dos tempos e lugares em que

o0 homem produziu novas realidades.

A respeito das questdes sobre a imagem, Barbosa (2002, p. 75) nos diz que:

A Imagem €, hoje, um componente central da comunicagéo,
com sua multiplicagdo e ampla difusdo, com sua
repetitividade infinita, estes dispositivos fazem com que, por
intermédio de sua materialidade, uma imagem prolongue
sua existéncia no tempo.

Neste sentido, a imagem passa a ser vista como importante elemento de
informagdo, e, quando assim explorada, abre espaco para o estudo de seu
potencial pedagdgico, ou seja, nos oferece condigbes de entender a maneira pela

gual comunicam e informam discursos visuais.

O fato de estarmos freqlentemente em contato com imagens, e isto nao
ocorre somente em uma academia de artes, nos mostra que a imagem se faz
presente em nossas vidas desde o nosso nascimento, fazendo parte de nosso
cotidiano antes mesmo da linguagem escrita. E sabido que a imagem é
amplamente utilizada pelos diversos meios de veiculacdo de informacdo. Ao
iniciarmos na escola primaria entramos em contato com livros que se utilizam
imagens para ilustrar as palavras. Estas imagens por muito tempo nos seduzem,
e muitas vezes nem nos damos conta da sua importancia, mas provocam nosso
olhar, e muito contribuem em nosso processo de alfabetizagéo para a linguagem

escrita.
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Podemos considerar que a formagédo de um individuo baseia-se na somatoria
de informacgdes adquiridas, e que este acumulo de informacdes determinam seu
conhecimento de mundo, que por sua vez auxilia numa melhor decodificacédo das

imagens presente em seu cotidiano.

Sendo assim, podemos dizer que ndo ha leitura de imagens que nao seja
influenciada pela experiéncia de vida do leitor. Ao mesmo tempo, a leitura
estética, que pode ser proporcionada pelo professor, pode ampliar a leitura do
mundo. O certo € que a percepcao visual depende de varios fatores, uns de
carater individual, outros de carater sociocultural de forma que as percepgdes
constituidas em todos os momentos da vida vao constituir o “banco de dados

visual” do individuo.

Percebemos também através de nossas investigacdes que, freqientemente, a
leitura de imagens tem se reduzido a um roteiro pré-estabelecido de perguntas,
que ndo colaboram de uma forma objetiva na constru¢do de um conhecimento
mais elaborado a partir desta leitura. Em outras palavras, sdo perguntas que
muitas vezes ndo exploram o que realmente a imagem pode oferecer, ou entéo,
elementos histéricos e sociais que ndo podem ser suscitadas em determinadas
imagens.

A abordagem formal, geralmente utilizada na leitura de imagens em sala de
aula, muitas vezes reduz a leitura estética a percepcdo dos elementos de
composi¢ao, uma vez que se interessa apenas pela organizacdo e pelo estilo da
obra. Mas apesar dos elementos formais que compdem uma obra ao serem
abordados de maneira sistematica e suscitarem vias de acesso a novas
indagacdes, contribuindo diretamente no processo de aprendizado, tem se
mostrado ineficiente para proporcionar uma contribuicdo mais aprofundada dentro
dos conceitos da arte contemporanea, deixando a desejar quando nos referimos
as questdes do ensino de arte.

Devemos saber que ensinar um "vocabulério estético” é diferente de favorecer
a construcdo de idéias, que gerem uma abertura para novos conhecimentos, que
podem ser amplamente explorados nas diversas disciplinas curriculares
contribuindo diretamente na formagé&o do individuo.

Cada imagem é passivel de interpretacéo, de decodificacdo, mas algumas se

destacam pelo que mostram, por seu componente denotativo, e outras parecem
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terem sido feitas para provocar questionamentos, e possuem em Si uma carga
expressiva que oferece possibilidades ou ndo, em uma determinada via de

pensamento que se deseja enfatizar.

Nesse sentido, a contextualizagdo é uma acdo necessaria a analise critica da
imagem. Ao situarmos a imagem em um determinado contexto, podemos analisar
a producéo, assim como a distribuicdo e o consumo das imagens, para que se
tenha condicdo de compreendé-las de forma abrangente. Para Foerste’ essa
necessidade se impde, principalmente, na atualidade, pela intensidade com que
as imagens penetram em nosso cotidiano e pela sua producdo e difusdo na
sociedade capitalista, através dos meios de comunicacdo de massa, ou seja, na
propaganda, no cinema, em outdoors e em uma infinidade de outros meios.

No entanto o contexto também passa por aquilo vemos e experienciamos em
nossa realidade: as informagfes que recebemos, o direcionamento de como olhar
que aprendemos na escola, as relacdes que estabelecemos entre as imagens e
as nossas proprias vivéncias no cruzamento de informacgdes que fazemos com
outras imagens e outras culturas. Mesmo que inconscientemente fazemos
perguntas para significar o mundo em que estamos inseridos, pois o ser humano
tem necessidade de interpretar tudo que esta em sua volta. Independentemente
da idade de um individuo, pedagogicamente, a selecdo de uma imagem e a
motivacdo empregada pelo professor para sua andlise, sdo fatores determinantes
para sensibilizar a capacidade perceptiva no processo de leitura desta.

Ao selecionar uma imagem para utilizar no ensino o professor precisa
considerar algumas variaveis que poderemos chamar de enfaticas, por serem
elas que conferem énfase a determinados elementos em detrimento de outros.
Elementos como a cor, o tamanho, a complexidade de condicionantes culturais,
sociais, histéricos e econdémicos, poderdo determinar o nivel de interesse dos
alunos. Isso significa escolher imagens que apresentem o0s aspectos que
queremos enfatizar e principalmente que contenham informagfes relevantes no
processo de aprendizado. Nessa perspectiva, entendemos que ler uma imagem €&
fazer perguntas, explorar diversas possibilidades de interpretacdo, mesmo

aquelas que nao estejam explicitas, € compreender o que a imagem nos diz.

? Disponivel em: <http;//www.amped.org.br/25/excedentes25gerdamargetfoerst16.rtf> — Acesso
em: 21mar.2006
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Nesse mesmo sentido de investigacdo da leitura de imagens, chegando ao
final do curso, encontramos amparo as nossas ansiedades no Grupo de Estudos
do NUPEA — Nucleo de Pesquisa em Ensino de Arte — do Departamento de Artes
Plasticas da UFU, onde nos deparamos com uma grande quantidade de
professores de Arte realizando estudos sobre métodos de Andlise de Imagem e
ao qual fomos convidados a participar.

Dessa forma, estruturamos este trabalho de conclusdo de graduagéo
apresentando de maneira sequencial algumas possibilidades de interpretagcéo e
compreensdo de uma obra de arte através da experimentagdo da leitura de
imagens, utilizando para isso, variagbes de abordagens metodolégicas e métodos
de andlises de imagens.

Diante dos conhecimentos adquiridos em nossa busca particular e no grupo de
estudos do NUPEA, procuramos inicialmente desenvolver uma pesquisa
exploratoria que consistiu num exercicio de leitura de imagem, para verificar as
possibilidades de andlise e interpretagdo que um dos métodos estudados no
Grupo de estudos — o Método Iconoldgico — poderia nos proporcionar.

Para esse exercicio de leitura, escolhemos a obra Retirantes, pintura em 6leo
sobre tela realizada por Candido Torquato Portinari em 1944 e que atualmente
pertence ao Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand. Seguindo as
orientacdes do Método Iconoldgico®, a leitura dessa imagem foi fundamentada em
referéncias e estudos sobre a obra, a biografia do artista e também algumas
questdes sobre o contexto histérico no periodo da produgcdo da obra, que
apresentamos no Capitulo 1 dessa monografia.

Nessa leitura, desenvolvida a partir das fundamentagcdes do Método
Iconoldgico, que apresentamos no Capitulo 2, procuramos explorar conexdes da
obra Retirantes (1944) com outras obras produzidas no contexto da Historia da
Arte, o contexto histérico mundial e brasileiro no periodo de sua producéo,
considerando ainda algumas questdes relacionadas a tematica da obra, como o

intenso fendmeno migratorio ocorrido no pais em meados do século XX.

3 Iconologia: Método de interpretacdo de imagens, advindo mais de uma sintese do que
da andlise formal de uma imagem.
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Assim, procuramos adentrar na territorialidade das imagens, realizando
algumas reflexdes sobre a analise de imagens, seus contetdos e alguns métodos
de leitura. Buscamos também uma conexdo com a linguagem fotografica, onde
ressaltamos as principais divergéncias entre as duas linguagens: pintura e
fotografia. Onde a uUltima assume um contexto inovador de producéo e veiculacdo
de imagens.

A partir dessa experimentagdo individual de leitura de imagem utilizando o
Método Iconolégico, surgiu a necessidade de ampliar a leitura realizada. Dessa
forma, partimos para uma pesquisa de campo que teve como propdésito buscar
outros olhares e possibilidades de conexdo da obra Retirantes (1944) que nos
revelassem outras interpretacdes. Para tanto, selecionamos aleatoriamente
algumas pessoas do nosso convivio, mas que nao tivessem proximidade com o
universo artistico, ou seja, que ndo fossem estudantes ou professores de arte e
solicitamos que, ao observarem a referida obra, respondessem a pergunta O que
vocé vé nesta imagem?

Dessa forma, como metodologia de pesquisa, utilizamos primeiramente uma
pesquisa bibliografica e posteriormente uma pesquisa participante, na qual
procuramos estabelecer relagbes entre as experiéncias e olhares de pessoas

"% com a nossa experiéncia de leitura de imagem fundamentada no Método

“leigas
Iconoldgico.

Assim, apresentamos no Capitulo 3 deste trabalho, outros exercicios de leitura
de imagem da obra Retirantes (1944), somando-0s a nossa leitura inicial, outros
olhares, outras possibilidades, outras percepcdes. Nesse sentido, buscamos
também realizar uma analise das respostas obtidas, procurando esclarecer como
diferentes formas de olhar e de interpretar uma mesma imagem revelam a
multiplicidade de significados suscitados por ela, podendo ser tomados como
possibilidades de trabalho em sala de aula pelo professor de arte.

Dessa forma, consideramos nao apenas 0s aspectos metodolégicos
envolvidos na acado de ler imagens, mas também os aspectos histérico-culturais
gue permeiam a subjetividade de cada sujeito e determinam sua maneira de

interpretar uma imagem em seu tempo e lugar.

4 “Leigas”: Neste contexto a palavra se refere a pessoas que ndo possua conhecimentos mais
abrangentes ou formagdo nas areas em que a imagem seja sistematicamente objeto de anélise.
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CAPITULO |

1.1 - AObra

FIGURA 01 - Retirantes (1944)
Candido Portinari - Oleo s/ Tela. 190 x 180 cm
Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand.

A acentuada forgca dramética da Série Retirantes nasceu das visdes de
Portinari ainda menino. Desde pequeno, assistia da janela de sua casa ao vai-

vem das sofridas familias que fugiam da seca do Nordeste a procura de trabalho.
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Eram familias inteiras em estado de grande pobreza, imagens que marcaram a
vida do menino e do pintor. Sensivel, denunciou, através do pincel a degradacao
de uma parcela significativa de homens e mulheres, brasileiros trabalhadores e
sofredores.

Através de sua obra, o artista consegue com uma abrangente visado critica,
fazer um documento visual da nossa realidade. Embora nédo se restrinja & questao
critica da realidade brasileira, isso ja seria o bastante para estar situado entre os

artistas de destaque de nosso pais. Segundo Fabris (1977, p.78):

A partir de Café, o humano, compreendido em termos sociais e
histdricos, torna-se a tonica da arte de Portinari, voltada para a
captacdo da realidade natural e psicolégica, para uma
expressividade, ora serena e grave, ora desesperada e
excessiva. A nova problemética encaminha-o, a exemplo dos
mexicanos, para o muralismo, em que procura magnificar sua
busca duma imagistica nacional, alicercada no trabalho e em
suas raizes rurais.

Os Retirantes (1944) de Portinari assumiram uma feicdo acentuadamente
social na carreira do mestre brasileiro. Ndo apenas em virtude da Grande Guerra
iniciada em 1939, como em face do apelo aos recursos de expressdo que
caracterizariam em seguida a parte mais notavel de sua obra, que nos ultimos
anos da vida, jA ndo eram apenas quadros sociais, tornando-se solu¢des de

problemas formais. Para Fabris (1977, p.78):

Ao mesmo tempo em que se deixa seduzir pela cor, Portinari
comeca a fazer experiéncias com a abstracdo geométrica,
influenciado pelo cubismo cristalino do francés Jacques Villon,
pintor que admirava ha algum tempo. A busca dum rigor
geométrico aliado a uma paleta clara e sonora ndo mascara,
entretanto, o esvaziamento que a pintura de Portinari vem
sofrendo nos dltimos anos de sua atividade artistica.

De qualquer modo, em Os Retirantes (1944) de Portinari permanecerdo como
um dos trabalhos mais significativos e pungentes da arte brasileira de todos os
tempos.

E bastante comum encontrarmos nas nossas comunidades eclesiais, no

trabalho, entre os colegas de aula ou na parada de 6nibus pessoas provenientes
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de outras cidades, outros estados e até mesmo de diferentes paises. As vezes,
guem migrou foram os pais, 0s avés ou os bisavés. No fundo, se remontamos as
origens histéricas, somos todos migrantes ou descendentes de migrantes. Essa
realidade, que pode ser averiguada pela experiéncia do dia-a-dia, € o espelho de
um pais de grande mobilidade humana. Mulheres, homens, criangas, idosos,
familias, trabalhadores com e sem emprego perambulam no pais em busca de
melhores condi¢cdes de vida, muitas vezes fugindo de situagfes insustentaveis,
outras vezes perseguindo um sonho, uma terra prometida. A histéria das
migracdes para o Brasil €, de certo modo, a historia do préprio pais. De acordo
com os dados do Censo 2000, realizado pelo Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatitiscas — IBGE — a mobilidade humana no Brasil aponta para o crescimento
das migracdes de curta distancia (intra-regionais) dos fluxos urbano-urbano e
intrametropolitanos. Em outras palavras, aumenta o ndmero de pessoas que
migram de uma cidade para outra ou no interior das areas metropolitanas em
busca de trabalho e de melhores condi¢fes de vida.

N&o podemos deixar de perceber os brasileiros e brasileiras que migram para
o exterior, colocando em risco, muitas vezes, a prépria vida na tentativa de
ingressar em paises com maiores oportunidades de trabalho. Muitos permanecem
na terra estrangeira. Em muitos outros casos verifica-se um movimento de retorno
ou um constante vaivém de pessoas nas zonas de fronteira. Segundo Marinucci
(2002)>: Os migrantes que vivem ou que voltam, apés uma experiéncia no
exterior, ndo raramente sdo objeto de diferentes formas de discriminagdo e
exploragéo, terminando como “forasteiros” tanto na terra de chegada quanto na
de origem.

A mobilidade humana é um fenébmeno amplo e complexo. Abrange numerosos
atores sociais pertencentes a uma pluralidade de classes, etnias, culturas e
religides. As causas e as motivacdes que levam aos deslocamentos sao variadas,
tendo consequéncias bastante diversificadas, dependendo dos diferentes

contextos socio-culturais e da singularidade de cada pessoa. Cabe frisar, contudo,

® Disponivel em: <http://www.migrante.org.br/ofenomenomigratorioparaobrasil.doc>. Acesso em:
08 jun. 2005.

21



que as migragbes em si representam um fendmeno basicamente positivo. Nao
podemos esquecer o direito humano de ir e vir, as fun¢des sociais e econdmicas
dos deslocamentos, a relativa melhoria das condicbes de vida da fuga de
situacdes de opressdo ou de catastrofes ecoldgicas, as novas oportunidade
abertas e o enriquecimento cultural decorrente do encontro entre diferentes
povos, culturas e religides.

Entretanto, deve-se lembrar também que, freqlentemente, por tras das
migracdes escondem-se aspectos negativos ou de conflitos, como a expulséo do
lugar de residéncia, o desenraizamento cultural, a desestruturacdo da identidade
religiosa, a excluséo social, a rejeicdo e a dificuldade de inser¢do no lugar de
chegada. Diante de todas as possibilidades que giram em torno do processo
migratorio, podemos observar que atualmente este processo ndo é mais
voluntario, sendo que em muitos casos, se d& a partir de necessidades

individuais. Segundo Marinucci (2002)°:

Atualmente a migracdo néo € conseqiiéncia de uma escolha livre,
mas tem uma raiz claramente compulséria. A maioria dos

migrantes é impelida a abandonar a prépria terra ou o proprio
bairro, buscando melhores condicdes de vida e fugindo de
situacdes de violéncia estrutural e doméstica. Este € um grande
desafio, pois ‘migrar” € um direito humano, mas “fazer migrar” é
uma violag&o dos direitos humanos

Além disso, hoje, em varios contextos, o migrante tornou-se um verdadeiro
"bode expiatério”, sendo considerado o principal culpado por um conjunto de
problemas que afetam a nossa sociedade, como a violéncia e o desemprego.
Esta culpabilidade da vitima visa ideologicamente esconder as verdadeiras
causas estruturais da exclusdo social e, a0 mesmo tempo, inculcar no proéprio
migrante um sentimento de frustracdo, de fracasso, de inferioridade que, nao
raramente, inibe seu potencial de resisténcia e reivindicacdo. Filho de imigrantes,
como veremos no proximo tépico, Portinari conheceu muito de perto tais

realidades, e conseguiu fazer de suas memoarias de infancia, o objeto de sua obra.

® Disponivel em: <http://www.migrante.org.br/ofenomenomigratorioparaobrasil.doc>. Acesso em:
08 jun. 2005.
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1.2 - O artista - Candido Portinari (1903 — 1962).

Candido Portinari nasceu no dia 29 de dezembro de 1903, numa fazenda de
café em Brodoswky, no Estado de S&do Paulo. Filho de imigrantes italianos, de
origem humilde, recebeu apenas a instru¢@o priméaria e desde crianga manifestou
sua vocagao artistica. Aos quinze anos de idade foi para o Rio de Janeiro em
busca de um aprendizado mais sistematico em pintura, matriculando-se na Escola
Nacional de Belas Artes. Em 1928 conquista o Prémio de Viagem ao Estrangeiro
da Exposi¢do Geral de Belas-Artes, de tradicdo académica. Longe de sua pétria,
saudoso de sua gente, Portinari decide, ao voltar para o Brasil em 1931, retratar
nas suas telas o povo brasileiro. Em 1935 obtém seu primeiro reconhecimento no
exterior, a segunda mencdo honrosa na exposi¢cdo internacional do Carnegie
Institute de Pittsburgh, Estados Unidos, com uma tela de grandes proporcdes

intitulada Café, que para Araujo (2002,)’, “Café € uma de suas primeiras grandes
telas de conteudo social.

A inclinacao muralista de Portinari revela-se com vigor nos painéis executados
no Monumento Rodoviario na estrada Rio de Janeiro - Sdo Paulo, e nos afrescos

do novo edificio do Ministério da Educac&o e Satde. Segundo Araujo (2002)2,

Portinari colaborou também com obras de artes aplicadas, como
pinturas murais e painéis em azulejos, em alguns dos primeiros
projetos da arquitetura moderna no Brasil. Entre eles, o antigo
Ministério da Educacdo, no Rio de Janeiro, e a Igreja da
Pampulha, de Oscar Niemeyer, em Belo Horizonte (1944/45). E,
embora ndo seja este seu fildo mais importante, realizou ainda
grandes painéis de temas histéricos.

Estes trabalhos, como conjunto e como concepc¢ao artistica, representam um
marco na evolugdo da arte de Portinari, afirmando a opgdo pela temética social,

gue sera o fio condutor de toda a sua obra a partir de entéo.

" Disponivel em: < http://www.portinari.org.br/ppsite/cdbrasil/itamarati.rd4>. Acesso em: 22 maio
2005.
8 Disponivel em: <http://www.portinari.org.br/ppsite/cdbrasil/itamarati.rd4>. Acesso em: 22 maio
2005.
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No final da década de trinta consolida-se a projecéo de Portinari nos Estados
Unidos. Em 1939 executa trés grandes painéis para o pavilhdo do Brasil na Feira
Mundial de Nova York (E.U.A). Neste mesmo ano o Museu de Arte Moderna de
Nova York adquire sua tela O Morro. Em 1940, participa de uma mostra de arte
latino-americana no Riverside Museum de Nova York e expde individualmente no
Instituto de Artes de Detroit e no Museu de Arte Moderna de Nova York, com
grande sucesso de critica, venda e publico.

Portinari executa quatro grandes murais na Fundag&o Hispanica da Biblioteca
do Congresso em Washington, com temas referentes a historia latino-americana.
De volta ao Brasil, realiza oito painéis conhecidos como Série Biblica, fortemente
influenciado pela visdo picassiana de Guernica e sob o impacto da 2 Guerra
Mundial. Em 1944, a convite do arquiteto Oscar Niemeyer, inicia as obras de
decoracao do conjunto arquitetbnico da Pampulha, em Belo Horizonte, Estado de
Minas Gerais, destacando-se o mural S&do Francisco e a Via Sacra, na Igreja da
Pampulha.

E o Unico artista brasileiro a participar da exposi¢do 50 Anos de Arte Moderna,
no Palais dés Beaux Arts, em Bruxelas (Bélgica). Como convidado de honra,
expbe 39 obras em sala especial na | Bienal de Artes Plasticas da Cidade do
México, em 1958.

Perceberemos que Portinari se dedicou a tematica dos Retirantes (1944),
abordando este tema em diversas obras ao longo de sua vida. Além da obra ja
citada de 1944, veremos a seguir mais duas pinturas. Estas sdo datadas de 1936
(Figura 02) e 1958 (Figura 03).

Podemos ver os mesmos dramas pessoais, considerando-se a individualidade
de cada ser. A presenca de homens, mulheres e criangas , conotam um principio
de estrutura familiar, presente em todas as obras selecionadas para esta analise.

Percebemos que as imagens de 1944 (Fig. 01) e 1958 (figura 03) demonstram
a degradacao da figura humana, onde os preconceitos e discriminagdo estao
mais presentes, e a figura da morte, parece rondar todos 0s personagens. Apesar
de todos esses dramas pessoais, a questdo da estrutura e a manutencdo dos
lagcos familiares estdo muito presentes. O que difere nas trés imagens é que na
obra de 1936 (Figura 02) percebemos somente figuras femininas caracterizadas

pelas formas arredondadas e contornos sutis que compdem 0s personagens,
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sendo figuras que demonstram uma grande carga expressiva, a julgar pela
composicao em que se encontram as personagens, bastante diferente da carga

dramatica presente nas demais obras.

Figura 02. Retirantes (1936) Figura 03. Retirantes (1958)
Portinari - Oleo s/ Tela. 73 x 60 cm Portinari - Oleo s/ Tela. 116 x 90 cm
Instituto de Estudos Brasileiros - USP Colecéo Particular

Sd8o mulheres de cor negra, que carregam es Seus gestos uma forte
sensualidade. Podemos questionar os fatos que levaram Portinari a retratar nesta
tela somente mulheres, estas que desde os mais remotos periodos da nossa
histéria, sao vitimas de exclusdo, em que associando a estas a cor negra
denuncia as questdes que envolvem 0s preconceitos raciais e sociais sofridos
pelos negos mesmo apos sua libertagdo e a discriminagdo contra a mulher, que
percebemos até hoje, de forma velada em nosso pais.

Mesmo seguindo a mesma tematica, 0 artista retrata seus Retirantes com
composicdes cromaticas variadas sendo que a luminosidade presente na obra de
1958 (Figura 03) se destaca das demais pela intensidade de tons azuis, laranja e
amarelos, conferindo ao cenario retratado na obra uma sensacgdo de calor que

nao percebemos téo intensa na obra de 1944 (Figura 01). Temos nas outras
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obras um maior equilibrio de tons escuros, que fazem com que percebamos uma
serenidade maior nas figuras que a compéem.

Candido Portinari morreu no dia 06 de fevereiro de 1962, quando preparava
uma grande exposicéo de cerca de 200 obras a convite da Prefeitura de Mildo na
Itélia, vitima de intoxicagdo pelas tintas que utilizava.

Vejamos agora, também um pouco sobre o contexto historico do pais na
época em que a obra foi realizada, onde poderemos encontrar mais elementos
qgue nos direcionam para uma leitura mais complexa da producéo de Portinari,

mais especificamente da obra Retirantes de 1944.
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1.3 -0 Contexto Histérico do Periodo.

A producédo da obra Retirantes (1944), foi realizada em um contexto no qual o
Brasil vivia a era Vargas, caracterizada por movimentos operarios, revolugdes,
rebelibes e golpes de Estado. Quando Waschington Luis assumiu o poder em
1926, encontrou um Brasil com inflagdo descontrolada, queda acentuada das
exportacdes e muitos movimentos operarios.

A sucessdo de Waschington Luis criou um impasse politico entre os estados
de Minas Gerais e Sdo Paulo, provocando a Revolugdo de 1930, liderada por
Getllio Vargas, que tomou o poder. Congresso, Assembléias Legislativas
Estaduais e Camaras Municipais foram fechados.

A queda da bolsa de Nova York provocou no Brasil o declinio da economia
cafeeira. Em 1932, o povo cobrou a realizacdo da Assembléia Nacional
Constituinte prometida por Vargas, o que s6 ocorreu em 1934, quando entre
outras coisas, foram criados as férias remuneradas e o salario minimo. Neste
mesmo ano, Getulio Vargas foi reeleito, e em 1935, viu-se diante da Rebelido
Comunista. Em 1937 dissolveu novamente o Congresso e proclamou a Nova
Constituicdo Federal.

Foi o inicio do Estado Novo, marcado pelo autoritarismo, que durou até o
golpe militar de 1945. Durante o governo do General Eurico Gaspar Dutra, o pais
conheceu a sua Quinta Constituicdo. Mas a situagdo econdmica era grave, 0 que
levou a reeleicdo de Getulio Vargas em 1950, que ndo agiientando as pressdes

para que renunciasse, cometeu suicidio em 1954.

A respeito do contexto histérico mundial, temos no mesmo periodo a Segunda
Guerra Mundial (1939-1945) em que, para Prunes (2002)°, pode ser relatado

COMO um massacre:

o 9Disponivel em: <http://www.institutonovoliberal.org.br/publicacdes>. Acesso em 02 maio 2006.
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Este foi o conflito que causou mais vitimas em toda a histéria da
humanidade. Morreram cerca de 103 milhdes de pessoas, entre
militares e civis. As principais poténcias aliadas eram a Gréa-
Bretanha, os Estados Unidos, a China, a Franca e mais tarde a
Unido Soviética. As poténcias do Eixo eram a Alemanha, a Italia e
0 Japao. Muitos outros paises participaram na guerra, quer porque
se juntaram a um dos lados, quer porque foram invadidos, quer
porque participaram em conflitos laterais.

Em algumas nacdes como a Franca e a lugoslavia, a Segunda Guerra
Mundial provocou confrontos internos entre partidarios de um e de outro grupo.
Neste momento e apls este, verifica-se uma grande quantidade de mudancas

geograficas pelos que arriscavam tentar nova colocagéo social.

Colocadas algumas informacdes sobre a obra, o artista, e o contexto histérico
do periodo de sua producéo, vejamos agora algumas questfes que envolvem o
método de andlise de imagem escolhido para realizar o exercicio de leitura de

imagem, ou seja, o0 Método Iconoldégico.
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CAPITULOII

2.1 - O Método de Analise.

Para desenvolver uma compreenséo critica dessa pintura de acordo com a
perspectiva da cultura visual, é necessario compreender primeiro o que significa a
interpretacdo mais complexa de determinadas imagens. N&o se trata de falar
somente do que se vé, mas de compreender os significados implicitos, que
exigem um longo caminho de construgdo do pensamento. Dai a importancia das
perguntas que orientam o caminho que se pretende percorrer para alcangar o
objetivo. Para isso € necessério observar e ir além: analisar o contexto de
producdo e a relagcdo dos significados da obra com o mundo pessoal e social,
propiciando uma aproximagdo do objetivo, que permita situar-se diante do mundo
e das maneiras de olhar para ele. Ao percorrer esse caminho, abordamos
diversos niveis e ambitos de interpretagéo da obra.

Para um melhor entendimento a respeito das questdes suscitadas, podemos
nos utilizar de autores como Panofsky, para auxiliar, dando o suporte necessario
para o desenvolvimento da analise da imagem selecionada, e a produgédo de um
conhecimento mais abrangente sobre as questdes que envolvem o tema. Com
relacdo as questbes da leitura de imagem teremos que compreender melhor os

conceitos de iconografia e iconologia. Na definicdo de Panofsky (1982, p. 28);

A Iconografia tem seu sufixo vindo do verbo grego graphein,
“escrever’. Assim sendo, implica um método de proceder
puramente descritivo, ou até mesmo estatistico. A iconografia &,
portanto, a descrigéo e classificagdo das imagens. Ao fazer este
trabalho, a iconografia torna-se um instrumento fundamental para
0 estabelecimento de datas, origens e, as vezes, autenticidade,
além de fornecer as bases necessarias para interpretacdes
posteriores.

Entdo temos na iconologia 0 suporte necesséario para o desenvolvimento de
uma linha de pesquisa que possibilite suscitar ou criar novas leituras de uma

imagem. Para Panofsky: (1982, p. 29)
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Tais interpretacdes posteriores ficam a cargo da iconologia. Se o
sufixo “grafia” denota algo descritivo, o sufixo “logia’derivado de
logos, quer dizer “pensamento” e denota algo interpretativo.
Assim, iconologia é, portanto, um método de interpretacéo,
advindo da sintese mais do que da andlise.

Tais procedimentos configuram-se como o0 que, talvez, mais se aproxime de
uma totalidade de compreensdo possivel, do ponto de vista cientifico, da leitura
de uma imagem. Porém, a obstinada busca da totalidade, ou melhor, de uma
verdade inquestionavel, esbarra e perpassa 0 universo das subjetividades do
leitor de imagens. A cada leitor, ainda que de posse da totalidade das
informacdes disponiveis, teremos, possivelmente, uma construgdo distinta acerca
de uma dada imagem.

A andlise iconoldgica, segundo Panofsky (1982, p.29), é constituida de trés

etapas, a saber:

O Primeiro momento € denominado pré-iconografico ou
fenomenoldgico, e tem como fungao a identificagcdo e enumeracao
das formas puras reconhecidas como portadoras de significados,
ou seja, 0 mundo dos motivos artisticos. O Segundo momento,
chamado de iconogréfico, diz respeito ao estatuto, ou seja, ao
dominio daquilo que identificamos como imagens, histérias e
alegorias. O Terceiro momento é identificado como camada da
esséncia, ou significado intrinseco ou conteldo, é dado pela
determinacdo dos principios subjacentes que revelam a atitude
basica de uma nagdo, de um periodo, classe social, crenca
religiosa ou filoséfica — qualificados por uma personalidade e
condensados numa obra.

Os diversos ambitos de estudos propostos ndo sdo sequenciais nem
isolados. Eles estdo interconectados, mas vao ficando cada vez mais profundos.
O nivel de profundidade da leitura da imagem vai depender de um interesse
pessoal e de um desejo de buscar nas diversas abordagens a respeito de leitura,

a que ofereca mais subsidios para o entendimento.

Vejamos agora alguns elementos especificos da linguagem, que serdo
elementos da composicdo da obra. Fundamentais na construcdo do seu
conteudo.
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2.2- O Conteudo’ da Obra de Arte no Método Iconoldgico.

Sem a intencdo de se construir receituarios, poderemos observar alguns
conceitos que podem contribuir para uma analise que respeite a individualidade
de cada obra. Poderemos observar no seu conteldo, os elementos mais
relevantes. Em primeiro lugar podemos fazer um levantamento da forma, em
termos descritivos.

Para isso, no entanto, é necessario conhecer alguns contetdos especificos da
arte que serdo fundamentais na linguagem e na composi¢éo da obra. Lembrando
gue os elementos da linguagem visual sédo: o ponto, a linha, o plano, a cor, a
textura e também as questdes referentes a bi-dimensionalidade e tri-
dimensionalidade, os conceitos necessarios para fundamentacdo da histéria da
arte, critica de arte, estética, os materiais expressivos e também as técnicas. E
ainda os elementos da composicdo como o equilibrio, movimento simetria e
proporgao.

Observado o dominio destes conhecimentos, em seguida poderemos iniciar
descrevendo a obra em nivel denotativo, ou seja, partir do que realmente vemos.
Por exemplo, antes de percebermos que se trata de uma pintura Retirantes, de
Portinari, em que vemos representados, nove personagens, de frente para nos,
agrupados, porém com uma certa divisdo, com tais roupas, gestos, indumentarias
etc. Essa descricdo dos signos que aparecem na obra e de como se combinam é
muito importante, pois ir4 nos fornecer dados para estabelecermos relacdes que
ndo estao tdo aparentes, mas que se encontram implicitas na obra. Por isso é
imprescindivel que facamos uma descricdo detalhada e cuidadosa, a mais
completa possivel.

Finalmente deveremos levantar os significados de cada signo e dos signos
combinados entre si. Segundo Aranha (1993. p.358) “Os significados de cada
signo vao sendo alterados pelos significados dos outros signos formando um
espesso tecido de significagcdes que se cruzam e entrecruzam”. A obra pode criar
um universo de significacdes que jamais se esgota e que pode até ultrapassar em

muito a intencdo do autor, e no caso da leitura, ser amplamente explorada,
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gerando a cada nova interpretacdo uma nova possibilidade de acesso a novas
indagacdes. Cada pessoa tem seu proprio modo de ver uma imagem, sendo que
o professor de artes ao fazer a leitura de uma imagem, devera utilizar sua
criatividade, explorando novas possibilidades. Neste sentido percebemos na fala
de Aranha (1993, p.358) uma possibilidade de leitura:

No momento que isolamos uma figura sobre um determinado
fundo, em que se combinam determinadas cores ou formas, que
se associam a uma imagem, estes significados se alteram,
criando novas possibilidades de interpretagdes.

No levantamento das questbes, do que se vé num sentido de descri¢éo,
andlise e interpretacdo da obra, é importante sempre levar em conta o lugar e a
época que a obra foi produzida, e perceber as possibilidades de conexdo com o
gue a obra pode nos dizer hoje.

A interpretacdo das obras de arte, ou seja, a atribuicdo de significados pelo
espectador se d4 em varios niveis. Neste sentido, temos uma concepcao de
construcdo de conhecimento em artes sistematizada por Ana Mae Barbosa,
denominada por Proposta Triangular do Ensino de Arte. Nesta proposta postula-
se que a construgdo do conhecimento em arte acontece quando ha a intersecao
da experimentagcdo com a codificacdo e com a informagdo, que basicamente
podem ser compreendidas como trés a¢des basicas que executamos quando nos
relacionamos com a Arte: ler a obra de arte, fazer arte e contextualizar arte. A

respeito da leitura de obras de arte, Rizzi (2002, p. 67) define como sendo:

Acdo que, para ser realizada, inclui necessariamente as areas da
Estética e de Critica. A leitura de obra de Arte envolve o
guestionamento, a busca, a descoberta e o0 despertar da
capacidade critica dos alunos. As interpretacdes oriundas desse
processo de leitura, relacionando sujeito/obra/contexto, ndo séo
passiveis da reducdo certo/errado. Podem ser julgadas por
critérios tais como: pertinéncia, coeréncia, possibilidade,
esclarecimento, abrangéncia, inclusividade, entre outros.

O Fazer Arte, podemos entender como sendo uma ac¢ao do dominio da prética

artistica, como a produgdo em si, ou os trabalhos realizados no atelié. J& na
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Contextualizacdo, necessitamos de dominio na Historia da Arte, e das diversas
areas do conhecimento. E justamente neste momento que o conhecimento de
mundo que o individuo possui podera auxilid-lo numa melhor decodificacdo dos
simbolos e signos presente na imagem.

Sentir uma certa empatia pela obra, ou seja, vé-la em sua amplitude, deixar
que ela nos penetre, permitir que ela nos envolva e deixar-nos envolver por seu
ritmo interno, € o modo proprio de decodificacdo que se da na experiéncia
estética. Esse sentimento se apresentard como uma unidade ndo dissociavel da
experiéncia.

Hernandez (2000, p.140) sugere alguns critérios para a sele¢do das imagens,
na perspectiva de seus estudos. Sugere que a selecdo atente para algumas
caracteristicas das imagens:

serem inquietantes;

estarem relacionadas com valores compartilhados em diferentes culturas;

refletir as vozes da comunidade;

estarem abertas as multiplas interpretacdes;

referirem-se a vida das pessoas;

expressar valores estéticos;

fazer com gque o espectador pense;

ndo serem herméticas;

n&o serem apenas a expressao do narcisismo do artista;

olhar para o futuro;

ndo estarem obcecadas pela idéia de novidade.

Na linha de argumentagcédo desenvolvida nesta investigagéo, a escolha das
imagens ndo constitui objeto de orientagédo especifica para o professor. Embora
este possa seleciona-las a partir de critérios como os acima propostos, esta
colocado o desafio para o professor de Artes, em que orientar e promover uma
leitura abrangente e critica de imagens e, sobretudo, ampliar os referenciais
imagéticos dos alunos. A selecdo das imagens nas propostas de ensino de Artes
ndo possui critério fechado e se relaciona com os objetivos propostos pela
unidade e estes relacionados com a construcdo do conhecimento artistico. 1sso

nao significa o uso da imagem como ilustracdo. Identifica-se, nesta perspectiva de
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analise, novo campo de pesquisa para a educacdo e a comunicacdo. Neste, a
imagem passa a se vista como importante elemento de informacao e de formagéo
e, por isso, espago para o estudo de seu potencial pedagdgico.

Colocadas tais questdes sobre o Método Iconolégico e suas conexdes com as
abordagens metodolégicas que consideram a leitura de imagens como uma acao
necessaria ao aprendizado humano, partiremos agora para um exercicio de
leitura da imagem Retirantes (1944) de Candido Portinari, buscando, dessa forma,
explorar as possibilidades de interpretacdo fomentadas por esse meétodo de

andlise de imagens.
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CAPITULO IlI

3.1 -0 Exercicio de Leitura da Imagem com a obra Retirantes (1944).

Percebemos nove personagens de forma cadavérica, sendo estes dois
homens adultos e duas mulheres adultas. Percebemos também que na
composicao encontram-se cinco criangas, sendo que em apenas uma delas pode
ser identificado o sexo, que neste caso esta exposto, deixando a genitélia da
crianca exposta. Percebemos também que ha uma crianca totalmente nua, e o
personagem imediatamente atrds desta mulher também encontra-se com seu
dorso na. E um velho, aparentemente o personagem mais idoso na composic&o.
Possui cabelos despenteados e barba, ambos j&4 estdo brancos, e segura um
cajado. Seu olhar se faz distante. A mulher que segura a criancga, tipicamente a
sustenta pelo lado, apoiando-a seu quadril. Seu olhar distante, também transmite
tristeza e soliddo, que é marcada pela fragilidade de sua fisionomia. Podemos
perceber um pequeno raio de cor presente na veste desta mulher, que usa uma
saia com o tom rosa/avermelhado. Esta mulher, mesmo fragil em sua condi¢do
social, possui um certo vigor fisico, maior que seu suposto marido.

Na outra familia percebemos uma mulher mais jovem, com cabelos longos e
negros, seu olhar é triste, cansado e sua face transmite uma grande carga
expressiva que retrata seu sofrimento. Esta mulher estd segurando com seu
braco esquerdo uma trouxa branca que certamente contém roupas. No brago
direito apoia uma crianca recém nascida.

Ao seu lado esti seu marido, com um chapéu na cabeca, segurando a méo
de uma crianca que também esté usando um chapéu. Com a outra méo o pai das
criangas esta segurando um pequeno pedago de pau, com uma trouxa de roupas
na sua ponta, que esta apoiada sob seu ombro esquerdo. E ao lado do pai se
encontram duas criancas, sendo a da frente do sexo masculino, pois esta semi-

nua e sua genitalia esta a mostra. Esta mesma crianga apresenta um abdome
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bastante avantajado, o que pode ter sido proposital pelo artista ao querer mostrar
qgue no periodo da producdo da obra o pais enfrentava sérios problemas com as
guestbes de saneamento basico e tratamento da agua, o que fazia com que
grande parte da populacéo fosse atingida pela esquistossomose™.

No céu, percebemos uma grande quantidade de péassaros que foram
retratados num céu bastante azul, estes passaros foram pintados de preto,
certamente com uma finalidade de retratagdo da morte, lembrada pela da
presenca dos urubus, a qual mantém uma intima relacdo com esta ave que
sorrateiramente aguarda a hora de se aproveitar daqueles que néo resistem mais
e morrem. Percebemos também uma alusdo alegérica™ & morte no encontro de
uma destas aves com o0 cajado do personagem mais velho da composigao,

formando a conhecida “foice™ que representa a presenca desta que ceifa a vida.

FIGURA 04 — Retirantes (Detalhe)1944
Candido Portinari - Oleo s/ Tela. 190 x 180 cm
Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand.

E na linha do horizonte percebemos uma luminosidade presente,
diferenciando-se de toda a cena que é predominantemente escura. E ainda no
lado superior direito percebemos a lua retratada hum tom de cinza escuro, 0 que

a faz quase se confundir com o céu.

1% |nfeccdo causada por verme parasita da classe Trematoda. No nosso pais a esquistossomose é
causada pelo Schistossoma Mansoni. O principal hospedeiro e reservatério do parasita é o
homem sendo a partir de suas excretas (fezes e urina) que os ovos sdo disseminados na
natureza.

1 Alegoria: Expressdo de uma idéia sob forma figurada. Ficgdo que representa um objeto para
dar idéia de outro. (Dicionario Michaellis)
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No canto inferior esquerdo, percebem-se algumas montanhas bastante
distantes, e quatro “montinhos” de terra. Sob o chdo que os personagens estao,
podemos perceber que existe uma grande quantidade de pedras e também uma
parte de um osso de animal, este 0sso, pela sua constituicdo e forma,
percebemos que € uma parte de fémur, 0sso da perna que sustenta o corpo, esta
retratado numa cor bastante clara, quase num tom de branco.

Temos um embate entre o sagrado e o profano, o sagrado da familia e a morte
gue se mostra para profanar ainda mais este cenario de sofrimentos. Percebemos
claramente o ciclo da vida que se inicia com uma crianga nesta cena, e finda na
figura cadavérica do personagem mais idoso da composigao.

Para o exercicio de analise de imagens, poderemos também utilizar diversas
fases ou momentos vivenciados pela Arte. Agora que realizada uma descricao
formal da obra, vejamos algumas conexdes na Historia da Arte, onde poderemos

aprofundar um pouco mais nossa leitura sobre esta imagem.
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3.2 - Algumas Conexdes com a Historia da Arte

Podemos observar presente na obra de Portinari duas tendéncias classicas da
Historia da Arte que n&do podem passar despercebidas aos nossos olhos.
Verificamos nos personagens uma grande carga expressiva, caracteristica do
expressionismo. O termo possui um sentido histdrico preciso ao designar uma
tendéncia da arte européia moderna, enraizada em solo alemdo, entre 1905 e
1914.

O termo expressionismo, empregado pela primeira vez em 1911, na revista
Der Sturm (A Tempestade), mais importante 6rgdo do movimento, marca uma
oposi¢ao ao impressionismo francés. A afirmacéo do expressionismo se da com
o grupo Die Bricke (A Ponte), criado em 1905 em Dresden, contemporaneo ao
fauvismo francés no qual se inspira. O carater de critica social da arte, as figuras
deformadas, cores contrastantes e pinceladas vigorosas que rejeitam todo tipo de
comedimento, que caracterizam o Expressionismo, podemos observar nas obras
O Grito (1893) e A Madona (1894) de Edvard Munch, abaixo.
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FIGURA 05 - O Grito (1893) Figura 06 - A Madona (1894)

Edvard Munch. Témpera s/ Prancha 91cmx71 cm Edvard Munch, Oleo s/ tela.83,5 x 66 cm.
Munch-Musseu Nasjonalgalleriet, Oslo
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Para os artistas expressionistas, arte liga-se a acdo, muitas vezes violenta,
através da qual a imagem é criada, com o auxilio de cores fortes que rejeitam a
verossimilhanga, e com formas distorcidas. Essa poética encontra sua tradugéo
em motivos retirados do cotidiano, nos quais se observam o acento dramatico e
algumas obsessfes tematicas, por exemplo, 0 sexo e a morte.

Observamos também na obra de Portinari uma tendéncia cubista, que se
verifica tanto nas roupas do adulto da direita como nas roupas da crianga semi-
nua do lado inferior direito. No Cubismo, temos como as principais
caracteristicas: a geometrizacdo das formas e volumes; rendncia a perspectiva; o
claro-escuro perde sua funcgdo; representacdo do volume colorido sobre

superficies planas; sensac¢éo de pintura escultérica e cores austeras.

FIGURA 07 - Les Demoiselles dAvignon (1881)
Pablo Picasso. Oleo s/ tela. 87 x 78 cm
Museu de Art Moderna de New York

Neste sentido percebemos uma relagdo com os trabalhos Pablo Picasso
(1881-1937), que tem uma composicdo semelhante a da crianca representada na
parte inferior direita, em que percebemos sutilmente imagens repetidas de

retdngulos que podem ser percebidas também na imagem do adulto de chapéu.
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FIGURA 08 - GUERNICA (1937)
Pablo Picasso.Oleo s/ tela. 3,5 x 7,8 m.
Museu Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid

Percebemos que ao pintar Retirantes (1944), Portinari queria ndo so retratar
uma situagdo, queria também denunciar as desigualdades sociais tdo acentuadas
deste periodo.

S&o0 nove personagens, em que podemos perceber duas familias, ou duas
geracOes de familias, sendo que a primeira, se olharmos da esquerda para a
direita, percebemos um velho com uma espécie de cajado, uma mulher
aparentemente mais velha, segurando uma crianga completamente nua. Esta
nudez nos permite visualizar nesta crianga 0s sintomas da pobreza e fome a que
estes personagens estdo inseridos.

Na representacdo de figura humana realizada por Portinari, suas figuras
assumem uma fisionomia de cansaco e dor, sdo desfigurados, e expressoes
como apatia e assombro substituem as expressdes comuns da face do ser
humano.

As personagens maltrapilhas, esquélidas e mutiladas pela vida ddo um toque
grave e compenetrado, olhares distantes ansiosos em busca de algo que ndo se
percebe encontrado. Percebe-se o medo e a incerteza no olhar distante e na
fisionomia do primeiro personagem da esquerda, um velho que se apodia ou é
apoiado pelo cajado. Neste cajado percebe-se uma relagcdo de apoio/suporte
bastante intensa, e cujas dimensGes se comparadas a proporcionalidade da

figura, se torna um elemento muito pesado na composicgao.
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Em diversas imagens em que vemos a Virgem Maria com o menino Jesus,
poderemos perceber que geralmente a Crianga € representada sem suas roupas.
Encontraremos algumas referencias deste fato, nas imagens de Rafael Sanzio
(1505), e na imagem de Giovani Bellini (1516), figuras 06 e 07, em que
percebemos a relacdo entre uma crianga nua, se apoiando nos ombros de sua
mae, da mesma forma vista na obra de Portinari, os Retirantes (1944). Estas
imagens em que encontramos a representacao do Menino Jesus com sua mae,
sdo bastante frequentes na Histéria da Arte, como podemos perceber nas

imagens abaixo.

FIGURA 09 FIGURA 10
A Virgem com o Menino, Abracando a Mae Madona e Crianca
Giovanni Bellini. Oleo s/ madeira, 75 x 59 cm Rafael Sanzio. Oleo s/ madeira. 84 x 55 cm.
Veneza
Florenca

Na familia de retirantes representada por Portinari, podemos verificar a
presenca de uma certa divisdo, ou de um certo “encontro” das duas familias.
Percebemos que a mulher que estd com a crianga que esta completamente nua,
encontra-se de perfil, 0 que conota uma mudanca na trajetéria ou entdo o
encontro de duas familias. Esta familia, se separada da outra, nos faz lembrar da

familia de Jesus, a Sagrada Familia, que era composta por Jesus, Maria e José.
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FIGURA 11 FIGURA 12

Retirantes 1944 (detalhe) Sagrada Familia (Detalhe)1503/04
Portinari - Oleo s/ Tela. 190 x 180 cm Michelangelo Témpera s/ madeira. 120 cm.
Museu de Arte Assis Chateaubriand. Galleria Degli Uffizi,- Florenca

Encontraremos no Evangelho de S&o Mateus (Mat. 02, 13-14), uma narrativa
em que um Anjo do Senhor se dirige a José, para avisa-lo sobre os riscos que sua
familia estava correndo por estarem em Belém. Este anjo lhe orienta a se
levantar, pegar o Menino Jesus e sua mée, e fugirem para o Egito.

Na imagem da Sagrada familia de Michelangelo, também encontramos o
Menino Jesus sem suas vestes, 0 que pode nos dar realmente uma conotacéo de
que Portinari, ao representar aquela crianga sem roupas, realmente nos permite
criar conexdes com a figura do Menino Jesus. Temos também nesta imagem a
presenca de trés personagens, o que nos permite fazer uma relacdo com a obra
de Portinari. Percebemos que na face, no olhar e na expresséo do recém nascido,
existe uma expressdo que ndo poderemos constatar em nenhum dos outros
olhares. Neste sentido temos uma colocacdo de um Portinari realmente voltado
para as questdes sociais que o incomodavam desde sua infancia ao ver tantos
imigrantes saindo das diversas partes do pais, com trajetdrias dificeis e destinos
incertos.

Vejamos agora uma relacdo da pintura de Portinari, com uma fotografia que

tem no tema da Imigracao seu referencial.
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3.3 - Algumas conexdes com a Linguagem Fotografica

Diante das questdes sociais que permeavam o inicio do século, encontramos
também uma fotografia, que estabelece relagbes com os mesmos problemas
sociais presentes e representados por Portinari.

FIGURAL3 — Migrant Mother. (1936)
Dorothea Lange. Fotografia p/b. 10 x 13 cm
Biblioteca do Congresso. Waschington D.C

Dorothea Lange'?, ao se dirigir pra casa encontra uma mulher com seus
filhos. A méde, com um bebé adormecido ao colo contempla o vazio, as criangas
com o cabelo desgrenhado e as roupas sujas escondem o rosto por detras dos
seus ombros. A familia vivia nhum acampamento de colhedores de ervilhas no
Vale do Nipomo, na Califérnia, alimentando-se dos passaros que cagcavam e dos
vegetais que colhiam nos campos. A mulher tinha acabado de vender os pneus

do seu carro para comprar comida.

'2 Dorothea Lange (1895 — 1965) — Fotografa Americana



Tirada com uma camara de imprensa Graflex, sendo 10 x 13 cm, esta
fotografia tem uma histéria curiosa porque foi tirada por casualidade. Depois de
um més de trabalho nos campos, Dorothea Lange dirigia-se para casa de carro
guando viu um letreiro que indicava um "acampamento de colhedores de
ervilhas", acampamento este que ndo era mais do que um campo enlameado com
algumas barracas e toldos em mau estado de conservacgdo. Apesar do cansago,
acabou por ir até ao acampamento e a primeira familia que encontrou foi a da
"mae migrante”. Fez seis fotografias aproximando-se mais da mulher em cada
uma delas. O trabalho demorou apenas alguns minutos e Lange seguiu caminho
com os negativos de um dos classicos da fotografia documental.

Sabemos que ao pintar, Portinari buscou unicamente em sua memoria as
referéncias necessarias para a composicdo. Utilizou-se de técnicas proprias da
linguagem da pintura, demonstrando sua capacidade de representacdo através
daquela linguagem. Mesmo com a representacdo de personagens que um dia
fizeram parte de suas imagens visuais, ndo poderemos afirmar que aquela cena
existiu de fato.

No entanto na fotografia tirada por Dorothéa Lange da familia de migrantes
encontrada na Califérnia, assume um carater de “documento” de um momento em
gue poderemos afirmar que realmente existiu e seus personagens sao realmente
verdadeiros. Estiveram verdadeiramente diante da objetiva para que pudessem
ser retratados, inegavelmente presentes em um determinado local, em
determinado momento. Sendo assim, para uma fotografia de carater documental
temos sempre a presenca de um objeto ou situagdo que se caracteriza como a

base de sua existéncia, seu ‘referente”, que Barthes (1984, p.114) completa:

z

O referente da fotografia ndo é o mesmo que o dos outros
sistemas de representacao. Chamo de “referente fotografico” ndo
a coisa facultativamente real a que remete uma imagem ou um
signo, mas a coisa necessariamente real que foi colocada diante
da objetiva. Sem a qual ndo haveria a fotografia.

Sendo assim a pintura diferencia-se da fotografia no sentido que na primeira,

poderemos representa-la sem jamais té-la visto, mesmo que as combina¢des com



a realidade estejam presentes, estas sdo na maioria das vezes lembrancas ou
simplesmente representacdes as quais desejamos realizar.

A respeito da pintura Barthes (1984, p. 114) coloca que:

O discurso combina signos que certamente possuem referentes,
mas estes referentes podem ser e na maior parte das vezes sao
‘quimeras’. Ao contrario destas imitacbes da realidade, na
fotografia jamais poderemos negar que a coisa esteve realmente
14, ou seja, o referente ndo se faz necessario.

Na fotografia também encontramos uma dupla posi¢do conjunta de realidade e
de passado, que faz desta sua “referencia” e ordem fundadora. A fotografia
assume um papel de atestado de presenca, pois 0 que vejo realmente existiu, é
real em estado passado. A fotografia ndo fala daquilo que ndo é mais, mas com
certeza daquilo que foi, e esta caracteristica é decisiva em sua esséncia. A
respeito deste atestado de presenca garantido pela fotografia Barthes (1984,

p.115).nos fala que :

O nome do noema da fotografia sera entdo o “isso-foi”, ou ainda o
intratavel. Isso que vejo encontrou-se la, nesse lugar que se
entende entre o infinito e o sujeito (operator ou spectador); esteve
Ia, todavia e de subito foi separado, ele esteve absolutamente,
irrecusavelmente presente, e, no entanto ja deferido.

Diante destas afirmagfes podemos pensar entdo que toda fotografia € um
certificado de presenca, e desta forma sua invenc@o confere um novo sentido a
familia das imagens. Pois em nenhuma outra linguagem, por mais realista que
seja, podemos provar que referente desta imagem possa ter realmente existido.
Ela ndo inventa; € a propria autentificacdo, em que esta autentificacdo sobrepde-
se ao poder da representacao.

Sabemos também que Portinari nos fala daquilo que se foi, e isto é o que
temos de mais dindmico na arte. Todas as linguagens entrecruzam e se
conectam, possibilitando novos conhecimentos e assim contribuindo com a
formacdo de seres mais criticos e pensantes sobre a sociedade da qual fazem

parte.
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Apesar dos objetivos ou as proposta divergirem, na pintura dos
Retirantes(1944), percebemos um Portinari realmente voltado para as questdes
sociais que o incomodavam desde sua infancia ao ver tantos imigrantes saindo
das diversas partes do pais, com trajetérias dificeis e destinos incertos.

Assim, apresentamos no Capitulo 3 deste trabalho, outros exercicios de leitura
de imagem da obra Retirantes, somando-o0s a nossa leitura inicial, outros olhares,

outras possibilidades, outras percepcgoes.
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3.4 —Outros Olhares, outras percepcgoes.

Considerando a singularidade de cada olhar, apresentaremos neste capitulo
outros olhares sobre a obra de Portinari, buscando nestas outras leituras
identificar como se apresentam 0s aspectos sociais, histéricos e econdmicos que
envolvem esta pintura.

Para o desenvolvimento desta agdo participativa, enviamos e-mail a doze
pessoas que nao possuiam vinculo direto com o campo de artes visuais,
procurando dessa forma pessoas que nao tivessem um olhar com tantos
“vicios™™ quanto os que poderia encontrar se buscassemos esta participagcdo com
graduandos do Curso de Artes Plasticas. Ao enviarmos estes e-mails,
anexavamos a ele a imagem da obra Retirantes de 1944 de Portinari e faziamos a
seguinte indagacgéo: O que vocé vé nesta imagem?.

A partir de entdo, explicavamos a estas pessoas que elas tinham liberdade
para fazerem conexdes com suas vivéncias pessoais, experiéncias e com 0S
conhecimentos oriundos de suas &reas de atuacgdo profissional. Desta forma,
teriamos um olhar mais descritivo, 0 qual contemplaria os aspectos do método
Iconoldgico inicialmente utilizado por nés.

Dentre as cinco respostas obtidas selecionamos entédo duas pessoas as quais
empregaremos os nomes ficticios de Bruno e Cintia**. Por termos notado que os
dois foram os que realmente se envolveram com a proposta no sentido de
apresentarem respostas elaboradas, fazendo conexdes com outros
conhecimentos a partir da descricdo inicial da imagem apresentada.

Temos nas falas de Bruno e Cintia alguns pontos de convergéncia e
distanciamento que julgamos pertinentes para estabelecer relacbes com o
exercicio de leitura de imagem anteriormente realizado.

Um dos primeiros aspectos em comum encontrado nas falas de Bruno e Cintia
refere-se a estrutura e as relagdes familiares que a imagem apresenta.

No inicio da fala de Bruno vemos claramente que ele define as figuras

3 Neste contexto a palavra “Vicios” se refere a termos e conceitos especificos de areas de
formacao profissional que lidam com as questdes artisticas e estéticas.
4 Bruno possui graduacéo na area de Ciéncias Exatas e Cintia é mestre na rea de Humanas.
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humanas representadas na imagem dentro de um conceito de familia:

Nota-se varias pessoas na imagem, representando assim uma
grande familia: marido, esposa, 6 filhos e o av6é. Duas dessas
criancas sdo muito jovens: a filha mais velha carrega um em seus
bracos enquanto a mae leva o bebé nos seus. (Bruno)

Além disso, Bruno contextualiza a familia num determinado espaco e
condicdo social: O quadro representa uma familia nordestina que foge das
misérias.

Por sua vez Cintia nos fala também das questdes sociais que envolvem o
planejamento familiar, que no caso da familia retratada na obra, néo foi realizado,
fazendo com que esta familia seja muito grande. Na opinido de Cintia este é um
fator que faz com que a qualidade de vida dos membros desta familia caia em
funcdo das necessidades individuais de cada ser, associando-se a estas
necessidades o fato de que, aparentemente, possuem muito pouco, ou seja,
carregam tudo que possuem em duas pequenas trouxas. SAo pessoas comuns
gue passam cotidianamente em nossas vidas e que na maioria das vezes nem

notamos.

A imagem retrata 0 que ha de mais comum na nossa sociedade:
familias numerosas sem nenhuma condi¢do digna de viver, seja
ela social, econémica, afetiva, de saude fisica e mental. Pessoas
gue passam pela vida ou que deixam a vida passar por elas,
vivendo sempre a margem de tudo. Pessoas que passam pela
nossa vida e que deixamos passar, muitas vezes, sem nem
percebermos. (Cintia)

Cintia em sua leitura também deixa claro o conceito de familia, e da pobreza
enfrentada por esta, porém ja ndo se arrisca a situar geograficamente estes
personagens, fazendo alusdes poéticas sobre o que vé na imagem, a respeito dos
sonhos, das dificuldades da vida do escuro da noite e da presenca da morte que
ronda a cena: (...)com urubus voando (como se esta familia, mais cedo ou mais
tarde pudesse ser a refeicdo deles). A miséria parece estar associada a morte,
pois todos eles sdo como que cadaveres em pé. Também associa a miséria
como um fator determinante as formas cadavéricas dos personagens que

compdem a familia.
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Eu vejo uma familia muito pobre e com muitos filhos, sem ter
nada na vida a ndo ser seus sonhos, caminhando a procura de
qualquer coisa ou de qualquer lugar. Caminham por um local que
da a impressao de haver poucas projecdes de um futuro melhor.
(Cintia)

Alem do fato de que ambos percebem o conceito de familia, outro ponto em
comum nas leituras realizadas por Bruno e Cintia se refere as questdes dos
sofrimentos demonstrados e a questédo das doencas.

Bruno nos fala sobre a intensidade na representacédo do sofrimentos e tristeza
gue podemos constatar através da expressdo dos personagens: Ndo notamos
nenhuma expressdo de alegria (exceto o bebé&) ou esperanca nos personagens:
carregam em seus semblantes a dor e o sofrimento. (...). Bruno aborda também o
aspecto fisico dos personagens, por se apresentarem bastante magros, coloca a
possibilidade de estarem bastante desnutridos (Figura 14), e ainda sobre a

degradacéo do ser humano, quando coloca o0 personagem sem suas roupas.

Uma das criangas apresenta um alto grau de desnutricdo: a que
esta sendo carregada pela irma. Praticamente ndo possui
musculos, somente ossos formando o corpo. O mesmo néo
possui vestes na parte inferior do corpo, deixando sua genitélia a
mostra. (Bruno)

Além disso, Bruno aponta para o fato de um dos personagens aparentar ter
contraido esquistossomose (Figura 15): O garoto na extrema direita aparenta ter

esquistossomose devido ao grande volume de seu abdome.

Figura 14 Figura 15
Retirantes 1944 (Detalhe) Retirantes 1944 (Detalhe)
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Temos consciéncia de que todas as pessoas que encontramos nestas
condi¢cdes nos fazem lembrar da nossa prépria falta de participagdo de forma
mais efetiva na constru¢do do destino do nosso pais. Cintia coloca questdes que
Nnos provocam a pensar nesse ponto como no momento que ela fala do
sentimento de impoténcia e culpa que sente ao ver esta cena. Ela se coloca numa
condicdo em que na maioria das vezes ndo ousamos nos colocar: Ela (a imagem)
me transmite sentimentos como: indignagdo, responsabilidade (para nao dizer
culpa) e a0 mesmo tempo, de impoténcia.

Ao perceber que os personagens representados na obra séo retratados numa
posicao estatica, Bruno compreende que a figura do pai assume uma postura de
desilusédo e desespero, em sua opinido o toque das méos entre o filho e o pai é
um ponto determinante de sustentacdo de toda a cena (Figura 16): A Unica forca
em que o mantém de pé é o toque da mao de seu filho. Isto o mantém vivo,
lembrando a ele que h& pessoas que necessitam dele.

Assim compreendemos que para Bruno o pai assume uma postura de
fortaleza que invade toda a cena, permitindo desta forma a continuagdo daquela
jornada. Bruno atenta também para as dificuldades financeiras vivenciadas por
esta familia, uma vez que possuem uma quantidade minima de pertences e
alimentos, mostradas pelas trouxas que carregam (Figura 17): Carrega o restante
do que puderam trazer na trouxa em cima de sua cabeca.

Assim como o senhor mais velho na composicdo se apresenta cansado,
desnutrido e com uma fisionomia de quem esta quase chorando (Figura 18): O
avd possui um olhar cansado e aparenta estar chorando Estd sem camisa,
deixando amostra seu estado de subnutricdo: praticamente ndo ha musculos em
seu torax.

Na opini&do de Bruno a mée possui uma expressdo de desespero com toda a
situagdo vivenciada: A mée possui um olhar de desespero, mas abafado. Um
olhar que transmite toda a preocupagdo de uma mae que ao ver os filhos em

tamanho sofrimento busca disfarcar a quantidade dos sofrimentos vivenciados.

50



Fig. 16 Fig. 17 Fig. 18.
Retirantes 1944 (Detalhe) Retirantes 1944 (Detalhe)  Retirantes 1944 (Detalhe)

Com relagéo ao cenario, tanto Bruno como Cintia concordam com o fato de
que este é totalmente sem vida, ja que ndao encontramos nenhuma espécie de
plantas, caracterizando-o como a um deserto: E um lugar seco (quando falta
agua... falta vida). Dando sequiéncia a sua leitura Cintia exprime um desejo de

transformar esta realidade colocando plantas e folhas na paisagem arida:

Colocaria pequenas folhas e flores, bem discretas ao canto da
imagem. Algo para contrastar com o que esta posto, para dar
idéia de que é preciso acreditar e lutar para que a vida valha a
pena ou entdo, como se as flores representassem os sonhos de
uma vida melhor, que mesmo em meio a tanta pobreza... todos
eles carregam. (Cintia)

Ainda com relacdo ao cenario, Bruno e Cintia percebem que existe uma
presenca muito intensa da morte, tanto nas figuras que lembram cadaveres,
guanto nas alegorias também ja citadas nas figuras das aves identificadas por ele
como sendo urubus, e no encontro destas com o cajado: H4 uma semelhanca
sutil com a representacdo da foice da morte no cajado em que o velho se apdia e
a ave em sua ponta.

Bruno faz uma referéncia ao fato da pintura representar tanto o dia quanto a
noite, 0 que seria para ele uma forma de representar o sofrimento desta familia
em tempo integral, fazendo com que a pintura assuma um carater atemporal, e
também que estes sofrimentos possam ser identificados em muitas familias
contemporaneas: Acredito que ndo é apenas horario do crepusculo; ha um
significado maior. Talvez Portinari queira dizer a todos que este é um sofrimento

em tempo integral, vivido por milhares de familias em todos os anos.
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Notamos que Bruno desenvolve uma leitura mais elaborada que a realizada
por Cintia no sentido de estabelecer conexdes apresentadas na obra com a
realidade em que vive. Ao descrever toda a realidade colocada por Portinari,
Bruno contextualiza a imagem que, mesmo sendo da década de 40, pode ser
considerada como “perfeitamente atual”. Ele vé os problemas sociais na obra,
relaciona-os com a atualidade mas, diferentemente de Cintia, ndo sugere

nenhuma possibilidade de mudanca.
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4 .0- Consideracdes Finais.

Ao longo desta pesquisa em que buscamos realizar uma anélise de como as
diferentes formas de olhar e de interpretar uma mesma imagem revelam a
multiplicidade de significados suscitados por ela, podendo ser tomados como
possibilidades de trabalho em sala de aula pelo professor de arte, observamos
gue, devido a complexidade das questdes que permeiam a leitura de imagem,
ainda temos um longo caminho a percorrer.

Tentamos considerar ndo apenas os aspectos metodoldgicos envolvidos na
acao de ler imagens, mas também os aspectos historico-culturais que permeiam a
subjetividade de cada sujeito e determinam sua maneira de interpretar uma
imagem em seu tempo e lugar.

Consideramos entdo que esta pesquisa abre caminho para indagacgfes
futuras, uma vez que, em relagéo a leitura de imagem, constatamos a abertura de
novas possibilidades de aprofundamento da investigagdo de como se dao os
processos de construcdo de leituras em outros individuos. Assim, procuramos
estabelecer relagbes entre as experiéncias e olhares de pessoas “leigas” e a
nossa experiéncia de leitura de imagem fundamentada no Método Iconoldgico.

Diante das colocagfes de Cintia e Bruno, obtidas a partir das solicitagédo para
participar desta proposta de leitura de imagem da obra Retirantes (1944),
observamos que em momento algum eles sugerem que no contexto apresentado
existam duas familias de retirantes, e seja um momento de encontro destas
familias, como foi por nés compreendido.

Por outro lado, a presenca das palavras pobreza, miséria, doenca,
esquistossomose, cadaver, cadavéricas, entre outras, nos mostra que muitos
pontos tomados por ndés como objeto de investigacdo para aprofundar a leitura de
imagem norteada pelo Método Iconoldgico também se fizeram presentes nas
leituras apresentadas.

Notamos que as questbes de género e da area de formagdo das pessoas que
contribuiram na pesquisa participativa nos trouxeram novos elementos para

indagacao, como por exemplo, a necessidade de explorar aspectos econdmicos e
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sociais conforme os conhecimentos e vivencias do aluno e ndo apenas aqueles
gue a imagem oferece.

Assim, observamos que as colocagdes realizadas por Bruno a respeito da
obra, seguem uma via de pensamento que fala da realidade dos personagens
representados por Portinari como sendo uma questéo social e econémica. Diante
da maneira em que descreve o drama social da obra, percebe-se um poder de
descricdo do real que estd posto na imagem, porém nao se percebe um
envolvimento pessoal direto com a situacao ali representada. Em momento algum
ele expressa sentimentos ou transmite a impressédo de que se coloca como um
agente transformador desta realidade.

Nas colocagBes de Cintia a respeito da obra, percebemos que, no momento
gue expressa um desejo de “colocar pequenas folhas e flores” no canto da tela,
ela tenta mudar a realidade destas pessoas. E ainda demonstra sua insatisfagao
com a realidade social, denunciando este descontentamento através de poemas
escritos anteriormente a solicitacdo de leitura da obra de Portinari, mas que
abordam questdes que ela encontra também nesta obra (Anexo A).

Desta maneira observamos que as diferentes formas de pensamento adquirido
ao longo dos anos, relacionando este com a area de formacao do individuo, e
com questdes de género, podem interferir na maneira a qual percebe e interpreta
imagens.

Sendo assim acreditamos que se faz necessario uma pesquisa mais detalhada
a partir destes novos dados, onde se possa explorar melhor tais possibilidades de
forma a incorporar os aspectos significativos da leitura de imagem a propostas de
construcdo pléstica e de contextualizacdo, seja ela histérica, econdmica ou social,

em sala de aula.
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APENDICE

Texto 01 Autor: “Bruno” - Fevereiro de 2006.

Desculpa a demora meu camarada.!!!
Mas ai vai minhas apreensdes sobre a obra.

O quadro representa uma familia nordestina que foge das misérias. Nota-
se varias pessoas na imagem, representando assim uma grande familia: marido,
esposa, 6 filhos e o avd. Duas dessas criancas sdo muito jovens: a filha mais
velha carrega um em seus bragos enquanto a mée leva o bebé nos seus.

Nao notamos nenhuma expressao de alegria (exceto o bebé&) ou esperanca

Nnos personagens: carregam em seus semblantes a dor e o sofrimento.
Uma das criangas apresenta um alto grau de desnutricdo: a que esta sendo
carregada pela irma. Praticamente ndo possui musculos, somente 0Ss0s
formando o corpo. Possui um olhar totalmente desesperado, com os olhos bem
abertos. O garoto na extrema direita aparenta ter esquistossomose devido ao
grande volume de seu abdome. O mesmo n&o possui vestes na parte inferior do
corpo, deixando sua genitalia a mostra.

O pai da familia € o simbolo da desilusdo e descrenca. Ndo precisamos
olhar seu corpo e seus detalhes para notarmos que a esperanca ja o deixou ha
muito tempo. A Unica forca em que o mantém de pé € o toque da mao de seu
filho. Isto o mantém vivo, lembrando a ele que ha pessoas que necessitam dele.
Em suas duas pernas ha sangramento e h4 mancha de sangue em sua velha
camisa. Esta carregando com a mao esquerda o pouco do que pbde trazer de sua
casa, talvez algumas poucas roupas e alimentos.

A mae possui um olhar de desespero, mas abafado. Carrega o restante do
que puderam trazer na trouxa em cima de sua cabeca. Nao ha como as criangas
pequenas levarem devido a sua alta fraqueza. Ela carrega uma crianga recém-

nascida com o outro brago.
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O avd possui um olhar cansado e aparenta estar chorando Estd sem

camisa, deixando amostra seu estado de subnutricdo: praticamente ndo ha
musculos em seu térax.
A irmd@ nado possui uma expressao facial definida. Mas podemos notar seus olhos
mirando contra os do bebé. Este também olha para ela, delicadamente. E o Unico
personagem que mostra um leve sorriso, demonstrando total desconhecimento
sobre a situacéo.

O cenario é a representagcdo da desilusao, falta de esperanca e morte. H4
0Ss0s no chéo, animais mortos no lado inferior esquerdo e, ao fundo, aves
aproveitando os Ultimos restos mortais de algum animal. Nado ha nenhuma
construgdo na redondeza, demonstrando que este € um lugar deserto, sem vida.
E interessante notar que o quadro representa tanto o dia como a noite. Na parte
superior da imagem podemos ver estrelas e a lua ao lado direito. Na parte central
da imagem esta representado o dia. Acredito que nao e©apenas horario do
crepusculo; ha©um significado maior. Talvez Portinari queira dizer a todos que
este eCum sofrimento em tempo integral, vivido por milhares de familias em todos
os anos. Nado ha descanso, ndo ha paz em nenhum dia, em nenhum horario:
somente dor. E os dias seguem lentamente, um apos o outro, como Se nao
houvesse fim para o tormento. As aves voam sobre as 9 pessoas a espera de que
algum caia e desista, ndo conseguindo mais se levantar. Sado pacientes e estao
certas de que mais cedo ou mais tarde algum dos personagens ir4 desistir de sua
busca.

H& uma semelhanca sutil com a representagéo da foice da morte: o cajado
em que o velho se apdia e a ave em sua ponta.

N&do ha o uso de cores vibrantes, quase todas as vestes sdo compostas de tons
acinzentados, exprimindo uma simplicidade subumana.

Em resumo, € uma imagem que representa o soffimento de muitas
familias. Até hoje milhares de pessoas sobrevivem miseravelmente nas mesmas
condi¢des do que as representadas aqui. Dor, fome, doenca, perda de familiares,
afastamento de sua cidade natal, falta de esperanca. E uma obra que possui mais

de 60 anos, mas e@erfeitamente atual.
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Texto 02 Autora: “Cintia” — Mar¢o de 2006

Bem, eis aqui minhas respostas p/ sua pergunta:
1- O que vc vé?

Eu vejo uma familia muito pobre e com muitos filhos, sem ter nada na vida
a nao ser seus sonhos, caminhando a procura de qualquer coisa ou de qualquer
lugar. Caminham por um local q d& a impressdo de haver poucas projecfes de
um futuro melhor: E um lugar seco (quando falta 4gua... falta vida), pedregoso
(presenca constante das dificuldades da vida), escuro (a noite da idéia de pouca
visibilidade de algo melhor), com urubus voando (como se esta familia, mais cedo
ou mais tarde pudesse vir a ser a refeicdo deles). A miséria parece estar
associada a morte, pois todos eles sdo como q cadaveres em pé.

A imagem retrata o q hd de mais comum na nossa sociedade: familias
numerosas sem nehuma condi¢cdo digna de viver, seja ela, social, econdmica,
afetiva, de saude fisica e mental. Pessoas g passam pela vida ou q deixam a vida
passar por elas, vivendo sempre a margem de tudo. Pessoas q passam pela
nossa vida e q deixamos passar, muitas vezes, sem nem percebermos.

Ela me transmite sentimentos como: indignacdo, responsabilidade (p/ ndo
dizer culpa) e ao mesmo tempo, de impoténcia.

Eu ndo tiraria nada, mas colocaria pequenas folhas e flores, bem discretas ao
canto da imagem. Algo p/ contrastar com o0 q esta posto, p/ dar idéia de q é
preciso acreditar e lutar p/ a q vida valha a pena ou entdo, como se as flores
representassem os sonhos de uma vida melhor, ¢ mesmo em meio a tanta
pobreza... todos eles carregam.

Acho g é isso g vejo e sinto... Nao sei se foi idéia sua trabalhar com este quadro

ou se |he foi sugerido! Mas foi uma 6tima escolha!
Sabe... as vezes, eu escrevo algumas bobagens q passam pela minha cabeca e

ha um tempo, andei escrevendo sobre questfes sociais, tais como a miséria,

assim como mostra o quadro! Segue abaixo dois deles.
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ANEXO

Anexo A

Poeminha Social

Fizeram o poema do Amor
Rechearam-no no bélsamo do prazer
E cobriram-no com goticulas da paixao
Preocuparam-se em falar do belo
E do simetricamente perfeito
Daquilo que gerava suspiros e
Assemelhava-se a um conto de encanto

Falaram da rosa, da vermelha, da amarela
Do nascer e do por do Sol
Das juras de fidelidade eterna
Do encontro de olhares
Que se cruzam e se entendem
Pincelaram sobre o doce aroma
Exalado da mais bela dama
Encantaram-se com o brilho das estrelas
E contemplaram as fases da Lua

Todavia...
Esqueceram de escrever sobre um lado da vida!
Aquele que né&o é belo nem simétrico
Mas é real

N&o se atentaram para...

A salde publica doente
A educacdo e moradia ausentes
A fome - de tudo!- que mata
A comida que, no prato, falta
A energia que foi cortada
A agua que é dosada
Pela seca que seca o sonho
Do menino do pé no chéo
Filho de Maria, desempregada
E do simplesmente Tido
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Assim ndo ajudaram ninguém
Apenas poetizaram
Sobre o tdo estimado amor de alguém

E agora, ao tocar na ferida
Aberta por uma faceta da vida
Houve cadéncia, rima e entonacéo
E o0 poema que antes era vazio em si mesmo
Cumpriu, entre tantas, uma bela funcéo
A de denunciar o que h& de errado
Mas que pode ser transformado

Cintia Marques Alves

Sinal da Cruz

Em nome do Pai
Que nédo tem onde trabalhar
E sonha de olho aberto
Sem poder chorar seus ais
E que grito para a vida melhorar
E espero um governo honesto

Em nome do Filho
Que percebe a dificuldade
Cresce sem esperanga
E de ninguém recebe auxilio
E que anseio pela dignidade
E futuro decente as criancas

Em nome do Espirito Santo
Do Acre, do Mato Grosso
Do Piaui e do Parana
E pelo Brasil que canto
E acredito que com nosso esforgo
Essa miséria ha de acabar

Cintia Marques Alves
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