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Resumo: O presente artigo coloca em perspectiva, os painéis interno e externo
realizados por Candido Portinari na Igreja Sao Francisco de Assis em Belo Horizonte
no ano de 1943, a discussao busca o entendimento da associagao existente entre
as representacoes feitas por um artista moderno e um tema tradicional da iconografia,
caso das histérias de Sao Francisco de Assis. Como parte do método de analise,
além do iconografico desenvolvido por Erwin Panofsky, esta também, o estudo dos
esbogos executados por Portinari.

Palavras-chave: Iconografia. Igreja de Sao Francisco de Assis. Painel Interno.Painel
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A igreja de S3do Francisco de Assis, erguida no ano de 1943 em Belo Horizonte, é
considerada um marco na histéria da arquitetura brasileira e o primeiro trabalho de
expressao do jovem arquiteto Oscar Niemeyer, que se tornou mundialmente
conhecido com as obras de construcao de Brasilia. Compondo o Conjunto
Arquitetonico da Pampulha, estdao, assim como igreja, a Casa do Baile, o Cassino
(hoje Museu de Arte da Pampulha) e o Iate Clube, todos concebidos por Niemeyer.

Apesar do inquestionavel significado materializado na Igreja de Sao Francisco de
Assis, sdao poucas as pesquisas até entdo realizadas. Um dos exemplos esta na tese
de doutorado apresentada por Anna Paola Baptista no ano de 2002. Em sua pesquisa,
a autora busca analisar no periodo de 1940-1950, expoentes modernos da arte
religiosa brasileira através de quatro pinturas murais encomendadas para integrarem
templos catélicos, enquadrando-se entre estas, o trabalho de Candido Portinari junto
a igreja de Sao Francisco. Baptista se propde a compreensao da utilizacdo de formas
modernas em representacdes de temas cristaos tradicionais.

Outro trabalho que merece igual apontamento, é o produzido por Luiz Gonzaga
Teixeira e instituido como Guia do Visitante, o manual fornece a compilacao de
informac0Oes biograficas sobre os artistas responsaveis pela construcdo e decoracao
da igreja, dados técnicos e estudos sobre as obras presentes no local, além de
referéncias historicas do processo de idealizagao e edificacdo efetuados por Juscelino
Kubitscheck (JK). Para tanto, Teixeira faz uso de documentos constituintes do
Inventario do Patrimonio Cultural da Arquidiocese de Belo Horizonte.

Destaca-se também, o estudo do pesquisador Marcelo Cedro que apesar de nao se
dedicar ao estudo da histéria da arte, é importante pela analise do contexto politico
e a contribuicao de Juscelino Kubitscheck em transformar a regidao, hoje conhecida
como Pampulha, em um espaco turistico e de lazer. Constata-se que JK insistiu na
ideia mesmo ao ser desestimulado pelo urbanista francés Alfred Donat Agach, a
quem havia consultado:
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[...] ndo desanimou e, aproveitando-se da constante realizacdao de
concursos de arquitetura e urbanismo em outras cidades, promoveu
também esta iniciativa em Belo Horizonte, com o intuito de obter algum
projeto que combinasse com suas ideias para a construcao do complexo
da Pampulha. (CEDRO, 2009, p. 84).

O resultado seria ainda, desanimador, pois os projetos nada teriam de inovadores
frente ao estilo tradicional. O impasse apenas foi resolvido quando Rodrigo Melo
Franco de Andrade, diretor da Secretaria de Patrimonio Historico e Artistico Nacio-
nal, sugeriu a Juscelino o nome de Niemeyer para trabalhar na elaboracao do plano
de ocupacao da orla da lagoa.

A contratacdo de Candido Portinari, Oscar Niemeyer e Alfredo Ceschiatti para a
concepgao da igreja Sao Francisco de Assis, as margens da Lagoa da Pampulha, faz
parte dos projetos de modernizacdo da cidade empreendidos por JK e se devem a
participacdo dos mesmos, na “geracao moderna que o ministro Gustavo Capanema
recrutou para a construcao do Ministério de Educacdo e Saude do Rio de Janeiro, em
1936” (CEDRO, 2009, p.105). Neste cenario de debates sobre as transformacdes
do periodo em Belo Horizonte, se insere a Exposicao Moderna de 19441, que reuniu
grande parte do acervo da arte moderna brasileira, incluindo duas obras de Portinari.
E também Cedro que em artigo publicado em 2006, demonstra que as propostas
modernizadoras de JK “visavam o futuro da cidade, enquadrando-se na elite das
cidades brasileiras (Sao Paulo e Rio de Janeiro)”. (CEDRO, 2006, p. 36).

A histéria da Pampulha remonta ao Arraial de Santo Ant6nio da Pampulha, ou Arraial
da Pampulha, formado por antigas fazendas. Aproximadamente em 1850, o portugués
Manoel Leandro, estabelecido na regiao com fazenda de gado, “teria dado ao local e
ao ribeirdo ali nascente a denominacao Pampulha, talvez em referéncia a planicie de
carvao de pedra (pampa hulha) localizada em Portugal e, dai, a um bairro homénimo
de Lisboa” (TEIXEIRA, 2008, p. 14).

Octacilio Negrao de Lima foi responsavel pelo inicio das obras de urbanizacao na
regiao, mas somente em 1940 houve, de fato, um verdadeiro e significativo momento
de transformacao. Ao invés da “igrejinha”, JK, a principio tinha o interesse de construir
um restaurante “debrucado sobre a agua; na curva formada pelo morro vizinho”,
mas existia também a possibilidade de construir “uma igreja, sob a invocacao de
Sado Francisco — o mesmo patrono do velho templo de Diamantina, no interior do
qual fora sepultado meu pai.” (OLIVEIRA, 1975, p. 34).

O término da igreja chamou a atencdo da cidade: uma pequena capela com coro,
situada dentro de uma nave parabdlica, dando ao altar uma perspectiva trapezoidal.
Era uma construgdo bastante incomum. Na igreja, composta por quatro arcos em
concreto armado; “o maior se desdobra em dois, com curvaturas diferenciadas,
correspondendo a nave e ao presbitério.” (TEIXEIRA, 2008, p. 19). A novidade da
construcao arquitetonica de Niemeyer, foi acompanhada pela Via Sacra, o altar e a
parte externa realizadas por Portinari, assim como a pia batismal de Ceschiatti.

JK relata que o arcebispo da capital mineira, Dom Anténio dos Santos Cabral, em
visita a igreja, contemplou o mural de Sao Francisco, e mesmo achando-o sombrio,

' A Exposi¢do Moderna de 1944 realizada em Belo Horizonte e inaugurada por JK, figura entre os eventos definidores
da arte moderna no Brasil, dela participaram artistas nacionalmente reconhecidos como Candido Portinari, Di Cavalcanti,
Lasar Segal, Alberto da Veiga Guignard, Tarsila do Amaral, Anita Malfati, Santa Rosa, Goeldi, e Livio Abramo. Para um
estudo detalhado, conferir: VIVAS, Rodrigo. Por uma Historia da Arte em Belo Horizonte: artistas, exposigdes e
saldes de arte. Belo Horizonte: C/arte, 2012. p. 89-98.
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passou ao exame do batistério, a Via Sacra, o bronze de Ceschiatti, concentrando-
se na figura daquele “suave Sdo Francisco, que irradiava misticismo” (OLIVEIRA,
1975, p. 36). Segundo o relato, Dom Cabral teria se voltado para JK e exclamado,
demonstrando sua indignacgdo: “um cachorro atrdas do altar, Sr. Prefeito! E
inconcebivel!”(OLIVEIRA, 1975, p. 36).

A polémica em torno da consagracgao da igreja foi extensa, varias foram as
justificativas encontradas para que a oficializagdo nao acontecesse, principalmente
no que diz respeito aos painéis e a decoracdao. Em entrevista ao jornal A noite,
publicada em 26 de agosto de 1946, Dom Cabral é bastante enfatico ao afirmar que
estas nao passariam de “fantasias de artistas. Extravagancias que podem ficar muito
bem nos saldes de arte: motivo para estudos, polémicas e discussoes entre artistas,
jornalistas e escritores”, mas que nao seriam indicadas para um templo, pois “nao
podemos desvirtuar a obra do Senhor nem a igreja é lugar para experiéncias
materialistas embora artisticas.” O arcebispo aproveita também, para esclarecer
“gue a construgao da Igreja de Sao Francisco da Pampulha ndo dependeu da opinidao
das autoridades eclesiasticas. Ndo foi feita a doacao do terreno a paréquia nem
foram apresentados planos para aprovacao prévia.” A aprovagao nao s6 nao existia,
como nao havia sido solicitada, sendo assim “uma obra inteiramente particular, na
qgual o clero ndo teve a minima participacao.” (Condenada a Igreja de Sao Francisco
de Assis da Pampulha. A Noite, Rio de Janeiro, 26 ago. 1946).

No prosseguimento da entrevista, Dom Cabral reafirma sua opinido sobre o carater
extravagante da edificacdo, “um edificio bem talhado para nele se instalar um museu
de arte moderna, porém, inadequado por todos os motivos para ser consagrado
como igreja. Nele, [...] eu ndao autorizei a celebracao do Santo sacrificio da Missa,
em qualquer ceriménia” (Condenada a Igreja de Sado Francisco de Assis da Pampulha.
A Noite, Rio de Janeiro, 26 ago. 1946).

Além dos fatores politicos e econ6micos que levaram ao posicionamento contrario
do clero quanto a arquitetura de Niemeyer, a pintura de Portinari e as esculturas de
Ceschiatti, Cedro considera que a questao pode ser inserida mais amplamente na
relacao entre modernidade e religidao: “A acao do arcebispo de Belo Horizonte estava
baseada nos pressupostos canonicos veiculados pelo Vaticano no que se referiam
as criticas ao modernismo na arte sacra” (CEDRO, 2009, p.112). As discussoes
entre clero e prefeitura seriam também alvo de grande interesse da populacao, ja
que a igreja seria consagrada somente em 1959.

Apesar da pertinéncia dos aspectos concernentes a politica ou economia, o problema
aqui enfrentado decorre de uma questao da historia da arte. Essa localizacao é
importante, pois aponta uma inversao metodoldgica capaz de tratar a Igreja da
Pampulha ndo como um “meio” para caracterizar os conflitos entre “modernidade”
e “religido” ou demarcar o interesse do jovem politico JK. Uma vez que, seguindo as
definicdes de Giulio Carlo Argan, a obra de arte:

ndo é um fato estético que tem também um interesse histérico: é um
fato que possui valor histérico porque tem um valor artistico, € uma
obra de arte. A obra de um grande artista € uma realidade histérica que
nao fica atrds da reforma religiosa de Lutero, da politica de Carlos V, das
descobertas cientificas de Galileu. Ela é, pois, explicada historicamente,
como se explicam historicamente os fatos da politica, da economia, da
ciéncia. (ARGAN, Giulio Carlo; FAGIOLO DELL'ARCO, Maurizio, 1994, p.
17).

Deste modo, mesmo reconhecendo a existéncia de fatores politicos associados a
Igreja e aos motivos de sua consagracao, o presente artigo se volta para a questao
iconografica, o que significa tomar como ponto de partida o seguinte questionamento:
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Como um artista moderno como Portinari representou artisticamente a historia de
Sdo Francisco de Assis? Como se sabe, existe uma tradicdo iconografica desenvolvida
no Brasil sobre S3ao Francisco de Assis que ndo corresponde as representacoes
realizadas na Europa. Teria Portinari se baseado na tradigao europeia ou brasileira?
Portinari respeitaria a tradicdo ou a resignificaria como fez com a Primeira Missa no
Brasil?? Sao essas questdes que serao desenvolvidas no artigo a seguir.

Iconografia e modernidade

Nesse caminho, antes de nos concentrarmos nos problemas iconograficos presentes
nas representacdes feitas por Portinari na Igreja de Sao Francisco de Assis, requer-
se aqui o esclarecimento de questdes primeiras sobre o método iconografico3, ou
seja, sobre “[...] o ramo da histéria da arte que trata do tema ou mensagem das
obras de arte em contraposicdo a sua forma.” (PANOFSKY, 1991, p. 47). Erwin
Panofsky propde um método de andlise de imagens dividido em trés etapas: pré-
iconografica, iconografica e iconologica.

A primeira etapa pré-iconografica é subdividida em fatual e expressional. A fatual
corresponde a “identificacdo das formas puras”, caso de “certas configuracdes de
linha e cor, ou determinados pedacos de bronze ou pedra de forma peculiar como
representativos de objetos naturais tais que seres humanos, animais, casas,
ferramentas e assim por diante”. O expressional se caracteriza pela identificacao das
relacbes mutuas entre os acontecimentos, bem como “pela percepcao de algumas
qualidades expressionais, como o carater pesaroso de uma pose ou gesto, ou a
atmosfera caseira e pacifica de um interior” (PANOFSKY, 1991, p.50).

Para essa segunda etapa do método, definida como tema secundario ou convencional,
também denominada iconografica, o objetivo é a percepcao dos elementos que
compdem as cenas para que estas possam ser localizadas dentro das tematicas
gue caracterizaram as producgdes artisticas principalmente até o século XIX, sejam
eles biblicos ou mitoldgicos. As convencbes ocorrem a partir do reconhecimento
“dos assuntos especificos ou conceitos manifestados em imagens, estérias e alegorias,
em oposicdo ao campo dos temas primarios ou naturais manifestados nos motivos
artisticos” (PANOFSKY, 1991, p.51).

A terceira e Ultima etapa do método, a iconoldgica, trata do significado intrinseco ou
conteudo, sendo um “método de interpretacdo” que “é apreendido pela determinacao
daqueles principios subjacentes que revelam a atitude basica de uma nacao, de um
periodo, classe social, crenca religiosa ou filoséfica.” (PANOFSKY, 1991, p.52). A
iconologia deve ser analisada considerando-se os “métodos de composicao” e
“significagdo iconografica”, respeitando-se a hierarquia existente entre as trés etapas
como indicado por Panofsky.

Mais que o levantamento da recorréncia dos elementos visuais, o método iconografico
permite a compreensdo das modificacdes ocorridas nos motivos artisticos através
da selecdo de um tema inicial, da reunido do maior nimero possivel de imagens e da
realizacao de um estudo comparativo entre estas, promovendo assim, a explicagcao
do porqué varios artistas, em época distintas retrataram um mesmo tema, que sera

2 Candido Portinari. A Primeira Missa no Brasil. 1948. Témpera sobre tela. 271 x 501 cm. Museu Nacional de Belas Artes,
Rio de Janeiro.

3 Cabe destacar a diferenca entre método iconografico e analise iconografica. Panofsky utiliza o termo iconografia para
designar tanto o nome do método como a segunda etapa do mesmo. Neste sentido, a palavra método é aqui utilizada em
referéncia as trés etapas, ja o termo andlise, corresponde unicamente ao segundo nivel de analise.
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Figura 1: Candido Portinari. Sdo Francisco. 1944. Painel de azulejos. 750 x 2120 cm
Igreja de S&o Francisco de ssis, Belo Horizonte. Foto: Rodrigo Vivas.

trabalhado de acordo com os aspectos culturais de determinada época em associagdo
a destinacao de cada obra de arte. Para conferir uma nova significacdo ao tema, o
artista buscara um “método de composicao” igualmente novo. A feitura de uma
outra obra é apenas justificada se esta for detentora de uma interpretacao diversa,
resultado de uma mudanca formal criada por meio de um sistema de representagao
gue envolve desde as cores a disposicao dos elementos na cena.

Ha que se considerar ainda, um ultimo aspecto referente a iconografia: sua funcdo
comunicacional, ou seja, sua eficacia em tornar concreto, elementos da cultura oral,
representando a possibilidade de vivenciar a narrativa repassada por anos, através
da fusdo entre imagem e histéria. Desta forma, o exercicio de identificagdo aqui
proposto, se coloca no intuito de revelar e resgatar as histérias perdidas no painel
realizado por Portinari, e a permanéncia de sua capacidade de narrar, “somente” por
meio de imagens.

Painel externo: a historia de Sao Francisco de Assis

O painel externo [Fig. 01] é composto por quatro curvas em um total de 23,03
metros de largura. A mais alta corresponde a nave e mede 7,5 metros. O painel foi
pintado a partir da histéria de Sao Francisco de Assis. O desafio do presente artigo,
como ja mencionado, sera analisar como Portinari enfrenta o tema dialogando com
a iconografia, de modo a considerar entdo, as representacgdes referentes as diversas
“passagens” e aos acontecimentos da vida de Sao Francisco de Assis.* O primeiro
aspecto que é possivel responder refere-se a tradicdo em que Portinari se baseou.
Célio Macedo realizou uma fundamental pesquisa iconografica sobre a representacao
de Sao Francisco no Brasil e a analise do estudo permite concluir que Portinari ndo se
apoiou diretamente nesta tradigao®.

A analise da primeira cena de Portinari, da esquerda para a direita, estabelece claras
relacdes com a passagem da vida de Sao Francisco denominada Homenagem ao
homem simples de Giotto®, na qual um homem de aparente simplicidade estende

“No que se diz respeito as informagdes textuais destacam-se: LE GOFF,Jacques. Sdo Francisco de Assis, Iconografia
franciscana.7. ed. Rio de Janeiro: Record, 2005; FRACCHINETTI, V. Iconografia francescana. Curia Archiep:
Mediolani, 1923; I Fioretti di San Francesco ou nas Florecillas, de San Francisco.

5 Conferir: ALVES, Célio Macedo. Um Estudo Iconografico. In: COELHO, Beatriz (org.). Devogdo e Arte. 1a edi¢éo.
S&o Paulo: Edusp, 2005.

¢Giotto di Bondone, Homenagem ao homem simples. 1300, Afresco, 270 x 230 cm, Igreja de Sdo Francisco de Assis.
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um manto para a passagem do santo. O exame dos estudos de Portinari [Fig. 02]
confirmam a associacao com Giotto, bem como com Benozzo Gozzoli.”

(AT Poatin 3 ST B Raddile Selimnisodimbiadofis vy o) ovse) o gm0 Y N8 G4

Figura 2: Candido Portinari. SGo Francisco. 1944. Estudo 1 - desenho
a grafitepapel vegetal. 17 x 42 cm. Fonte Projeto Portinari.

A segunda cena de Portinari, que esta no terceiro arco na parte superior, é de dificil
identificacdo. Para Teixeira, “ao lado, um pouco acima, estd uma figura com bragos
levantados e expressao de espanto e, a esquerda, outra de costas, bragos abertos
e levantados, como que se dirigindo a anterior” (TEIXEIRA, 2008, p. 44). Para o
autor, esta cena corresponderia a Sao Francisco ainda jovem, “em trajes civis,
dirigindo-se a um leproso para beija-lo”. Posicionada mais acima, a figura enquadrada
na janela, com os bracos levantados e “aparéncia assustada, poderia representar a
expulsao dos demonios por Frei Silvestre, na cidade de Arezo” (TEIXEIRA, 2008, p.
44). Entretanto, em analise comparativa as duas cenas, ndo observa-se a existéncia
de elementos capazes de garantir tal associacdao. Uma hipotese possivel para a
figura, que se assemelha a uma crianca, é que esta poderia se referir ao milagre da
crianga ressuscitada por Sao Francisco e, posteriormente, representada por Taddeo
Gaddi.

A analise do primeiro estudo de Portinari para a construcdo da fachada mostra que,
inicialmente, a figura de bracgos abertos representa Sao Francisco de Assis em
associacao com o lobo e o seu processo de domesticagao. Na transposicao para a
fachada, a figura com bracos abertos se mantém, mas outras sao acrescentadas a
cena. A modificacao da representacao parece ter sido necessaria apos as indicacoes
de JK. Niemeyer é o encarregado de fazer a mediacao e consulta Portinari sobre a
possibilidade de fazer uma pequena alteracao nos azulejos.®

Ele queria evitar os lobos que Ihe pareceram muito grandes e que iriam
chocar o arcebispo. Ele gostaria se vocé pudesse aproveitar peixes por
exemplo ele acha que teria uma certa ligagao com a localizacao da
Igreja na beira da represa. Eu esclareci entdao que o croquis era um
ponto de partida e que transmitiria a vocé o pensamento dele [...].
(CARTA Oscar Niemeyer a Portinari).

7GOZZOLI, Benozzo. Cenas davidade Sdo Franciscode Assis. (Cena 1, Predenorte), 1452, Fresco, 304 x 220 cm., Apsidal Chapel, San Fransceso,
Montefalco.
8Taddeo Gaddi. Sdo Francisco restaurando a vida de um menino. 1335-40, 35x 31 cm, Staatlich Museen, Berlin.
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A mudanca do croqui inicial parece ter descaracterizado as representacdes da
iconografia na qual Portinari estava investindo. O lobo que preenchia grande parte da
cena passa a estar situado apenas em uma delas, abaixado e "domesticado”. A cena
do lobo em Portinari foi anteriormente representada por Sasseta em 1437-44.°

No que se refere ao reconhecimento do lobo de Gubbio, ndo parece restar duvidas;
nessa passagem Sdao Francisco toma conhecimento de um lobo que aterrorizava,
na cidade de Gubbio, homens e animais. S3o Francisco saiu entao a procura do
animal e conseguiu que ‘o ‘irmao lobo’ deixasse de ser mau” (LE GOFF, 2005, p. 8).

Portinari representa no ultimo arco a “Pregacao aos passaros”, e pela analise dos
estudos é possivel uma aproximacdo com a obra de Giotto.!® A alteracao de Portinari
esta na substituicdo dos tradicionais passaros por outro animal.

Painel externo: uma leitura nao linear

Ao se acompanhar a histéria de Sao Francisco de Assis, percebe-se a inexisténcia de
uma coeréncia cronoldgica!® na obra feita por Portinari. Como proposta de analise
da narrativa é possivel inicid-la da esquerda para a direita. A primeira representacao
estaria de acordo com Giotto, Homenagem a um homem simples, mas na sequéncia
deveria aparecer ndao a “Domesticacao do lobo de Gubbio”, mas a “Pregacao aos
passaros”. A construcdao de uma narrativa nao linear, com a contraversao da ordem
das cenas da vida do santo, foi uma escolha de Portinari, possivel pelo seu
conhecimento integral da histéria de Sao Francisco de Assis.

Figura 3:Candido Portinari. Sdo Francisco
se Despojando das Vestes. 1945.

Témpera sobre argamassa. 750 x 1060cm.
Igreja S3o Francisco de Assis. Belo
Horizonte. Fonte Projeto Portinari.

O Painel Central: Deposicao das Vestes?

O painel interno [Fig. 03] elaborado em témpera sobre argamassa, corresponde,
segundo Luiz Gonzaga Teixeira, a Sao Francisco despojando-se de suas vestes. Mas
guais elementos iconograficos poderiam corroborar com esta identificacdao? Na
tradicdo, a acdo de despojar-se das vestes é conhecida como “Renuncia dos bens”.
Este tema estd presente na obra de Giotto para a Basilica de Sao Francisco (sabe-se
gue Portinari teve contato com as obras de Giotto). Na histéria do Santo a cena da
renlncia ocorre no momento em que o pai de Francisco, percebendo nas atitudes
do filho que este nao seguiria as suas regras, recorre ao bispo e exige em praca
publica que ele Ihe devolva todos os seus bens. Francisco sem hesitar entrega ao pai

° Sassetta, Sdo Francisco e o lobo de Gubbio, 1437-1444, National Gallery, Londres.

1YGIOTTO di Bondone, Sermdo dos pdssaros, 1297-99. Afresco, 270 x 200 cm, Capela Superior S3o Franscisco de
Assis. Italia

' A expectativa de coeréncia cronoldgica esta associada a natureza do personagem de Sdo Francisco de Assis, que
mesmo sendo um personagem religioso, é sobretudo, um personagem historico, representado de forma historica por
meio da légica interna entre as cenas de sua vida, que ndo poderiam ser aleatoriamente deslocadas e ainda assim
conservarem o sentido incial. Diferentemente de um personagem iconico, alheio a restrigdes temporais e vinculado a
crengas individuais, exemplo de Jesus Cristo
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tudo o que possui, ficando desnudo; ele joga trajes e dinheiro aos pés do pai mundano
e se entrega ao pai celeste. A partir desse momento, Francisco passa a vestir-se
com trajes simples e pobres, presos ao corpo apenas por uma corda que lhe cinge a
cintura, dando inicio a sua vida religiosa na cidade italiana de Assis.

No afresco de Giotto,? a “Renuncia dos bens” é separada em dois grupos, um dos
parentes revoltados e furiosos liderados pelo pai do jovem Francisco, e o outro dos
membros da igreja que o acolhem. Na obra de Domenico Ghirlandaio, Sao Francisco, '3
sem a auréola, surge ajoelhado diante de um possivel membro da igreja, e seu pai
ao seu lado, enaltecido de raiva diante do ato do filho, é contido por uma pessoa.
Em 1452, Benozzo Gozzoli** também criou a sua representacao da “Renuncia dos
bens”: nela o santo também é jovem, com auréola sobre a cabeca e estd sendo
protegido por um membro da igreja, que usa suas vestes para cobrir a nudez do
rapaz. O pai furioso, mantem-se presente na cena.

Mas o tema representado por Portinari seria realmente a deposicao das vestes? Se
o0 momento corresponde a passagem da vida do jovem, antes da histéria do santo
propriamente dita, por qual razdo ele ja possui o corte em tonsura e os trajes
caracteristicos?

O Sao Francisco representado no painel ndo é mais um jovem que se despoja de
suas vestes e renuncia aos bens terrenos, ele € um homem muito esquelético e
marcado pela passagem do tempo, a santidade parece ter esvaziado-lhe o corpo,
provavelmente simbolizando a sua vida de total desapego. Outro problema da
identificacdo do tema com o da renuncia estd na auséncia do pai. Teixeira identifica-
o com a figura atrds de Sdo Francisco, e Anna Paola Baptista (BAPTISTA, 2002)
compartilha da mesma interpretacao: “Ao fundo [do painel] localizam-se os
personagens que representam eclesiasticos (a esquerda), o pai de Francisco chorando
e outras pessoas da cidade (a direita, atras do santo) e a figura com crianca no colo
(extrema direita).” (BAPTISTA, 2002, p.260).

Diante deste breve estudo sobre a iconografia da “Renuncia dos Bens”, podemos,
entdo, discordar de Teixeira; a representacao feita por Portinari trata de outro tema
e ndo o da renuncia.

No painel interno, a figura de Sao Francisco é realcada pela centralidade na cena e
pelo tom mais escuro de marrom presente no habito, tipico dos habitos da Ordem
Franciscana.

Renovador do cristianismo, Sdo Francisco, de pé, abencoa com o brago
direito erguido, gesto que se inscreve na tradicdo iconografica crista
bizantina. O brago esquerdo flexiona-se para o lado. Veste tunica curta,
o peito estd nu e seu manto esvoagante, em tons de marrom, cai até o
chdo. A cabeca, destacada em auréola branca, atrai especialmente a
atencdo, pela dramatica expressdo de seu olhar. (TEIXEIRA, 2008, p.
28).

Em relacdo aos personagens, Teixeira também observa que possivelmente a figura
feminina, representada a direita do santo, seria Santa Clara e ao lado desta, sua
irma Beatriz; assim, estaria “a primeira de joelhos, com as maos estendidas em
direcao ao santo e a outra atrds, assentada, com o braco esquerdo levantado sobre

2GIOTTO di Bondone. Rentincia dos bens terrenos, 1297-99, Fresco, 270 x 230 cm, Igreja de Sdo Francisco, Assis. Italia
(superior).

13 GHIRLANDAIO, Domenico. Parede esquerda da Igreja de Sassetti (detail), 1483-85, Afresco, Santa Trinita, Florence.
4" GOZZOLI, Benozzo, Cenas da vida de S&o Francisco (Cena 3, parede sul), 1452, Afresco, 270 x 220 cm, Igreja Apsidal,
San Francesco, Montefalco.
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a cabeca” (TEIXEIRA, 2008, p. 28). Santa Clara era uma nobre jovem de Assis que,
“inflamada com os sermodes do santo, fugiu da casa da familia com uma amiga na
noite da festa de Ramos e se refugiou em Porcilncula” (LE GOFF, 2005, p. 77). Le
Goff ainda explica como Sao Francisco cortou os cabelos de Santa Clara e a vestiu
com um “burel semelhante ao seu, depois as levou ao mosteiro das beneditinas de
San Paolo de Batista” (LE GOFF, 2005, p. 77). A provavel presenca das duas é um
elemento relevante e controverso, considerando que na iconografia habitual existente
sobre a “Renuncia dos bens”, ndo hd nenhuma referéncia a respeito do
comparecimento destas duas mulheres, pois Sao Francisco é ainda jovem e encontra-
se no inicio de sua vida religiosa (FABRIS, 1990). Anna Paola Baptista, ao contrario
de Teixeira, ndo construiu a identificacdo dessas duas figuras, limitando-se a cita-las
como compositivas da cena.

O painel conta ainda com a presenca de um cao, elemento fortemente usado nos
argumentos contra a aceitacdo do prédio como templo religioso. Segundo Teixeira,
a representacao do cachorro a esquerda do santo simbolizaria o seu amor pelos
animais. Para Germain Bazin, o cachorro seria o indicativo da realizacdo da cena na
rua. Baptista explica que em toda a polémica sobre a figura do cado, pode-se ver “um
certo alheamento da modernidade em relagao as tradicdes”. Ou seja, o artista estava
propondo uma nova versao a representagao do tema.

E possivel mesmo que, como efeito da pasteurizacdo do século XIX,
certos elos com determinadas convengodes tivessem ficado esquecidos
ao ponto de iconografias corriqueiras no passado, ao serem resgatadas
pela arte moderna, recebessem a pecha de “modernosas” ou até impias.
O cdo, por exemplo, é simbolo secular ndo sé de morte, vicios, mundo
inferior, como figura da fidelidade. (BAPTISTA, 2002, p. 261).

Proximo ao animal, a esquerda da cena, de acordo com Teixeira e Baptista, estaria
um paralitico curado através de milagre pelo santo, além de “a direita, [um] grupo
de pessoas com um leproso e, a esquerda, possivelmente, membros das Ordens
Primeira e Segunda e, mais atras, da Terceira.” (TEIXEIRA, 2008, p. 28). Para Fabris
o homem com o cajado estaria aludindo a figura de Lazaro.

A partir de todas as analises sobre a iconografia de “Renuncia dos bens”, é visivel que
Portinari ndo estava preso as convencoes classicas, mas possuia conhecimento das
mesmas. Esse fato é evidenciado quando analisamos os estudos elaborados pelo
artista para a criagdo do painel da igreja.

Como a analise iconografica ja ndo é mais suficiente neste estagio de identificacdo, é
necessario seguir os estudos feitos por Portinari de modo a compreender as etapas
anteriores a finalizacao do que teriamos como O despojamento das vestes. Através
dos onze estudos, verifica-se que Portinari representou varios episddios da vida de
Sado Francisco, todos como uma preparagao. Em sua tese, Anna Paola Baptista
investiga as alternativas de compreensao das adaptacoes feitas pelo artista oferecidas
pelos estudos, que permitem a visualizagdo de como a obra foi criada e as diversas
variaveis cogitadas por Portinari, assinalando um caminho tanto de estilo como de
conteldo e permitindo, a constatacao da simplificacao de formas e elementos na
concepcao final da obra, quando comparados aos mesmos elementos esbocados
nos estudos preparatoérios:

E plausivel que a fonte textual para os motivos iconogréficos esbocados
e, paulatinamente descartados, tenha sido I Fioretti [...]. No entanto,
sua interpretacdo ndo foi contagiada pela figura serafica do santo que
emana daquele texto. Ao invés, Portinari, escapa tanto do adocicado
quanto do mistico para cair no dramatico (BAPTISTA, 2002, p. 257).
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Figura 4:Candido Portinari. Esboco para mural Sdo Francisco
despojando-se das vestes. Grafite s papel, 1944. Fonte Projeto Portinari.

No esbogco 212 [Fig. 04], o artista elabora dois episodios da vida de Sao Francisco.
Um seria a representacdo da Visao da Carruagem de Fogo (lado esquerdo superior
do desenho), episddio no qual um grupo de franciscanos teria visto Sdo Francisco
em uma carruagem de fogo no céu. O outro momento retratado é “A homenagem
do homem simples”, que ocupa o canto direito do estudo. E nitida a semelhanca das
representacdes com os afrescos de Giotto.

Figura 5:Candido Portinari. Esboco para mural Sdo Francisco despojando-se
das vestes. Grafite s papel, 1944. Fonte Projeto Portinari..

Em outro estudo, o esboco 211, Portinari representa a “Doacdo do manto para o
nobre cavaleiro empobrecido” [Fig 05]. Nos estudos seguintes, vé-se que a escolha
pelo tema se modifica, e Portinari adiciona outras figuras na representacgao. O esbogo
209 [FIG.06] apresenta cinco grupos de pessoas e Sao Francisco aparece ajoelhado
no alto do painel.

No esbogo 208 [FIG. 07], Sdo Francisco comecga a aparecer de pé e centralizado na
imagem, o cavalo do episédio do nobre cavaleiro empobrecido continua na cena.
Surgem também outros elementos que se encontrariam no projeto final, entretanto,
em lugares diferentes, como o cachorro e a figura ajoelhada, localizada no lado
inverso do que viria a ocupar no trabalho definitivo. Também ja consta neste esbogo,
uma figura segurando uma crianga pela mao, que, na versao final, sera substituida
por uma mulher com uma crianga no colo.

Nos esbocos 214 [FIG.08], Sao Francisco comeca a apresentar a posicdao dos bracos
mais proxima a versao final. Apesar de ser um estudo sobre o Santo, a imagem do
esboco 214 lembra a figura de cristo no juizo final. Fabris considera que “A figura
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Figura 6: Candido Portinari. S40 Francisco. 1944. Grafite sobre papel. 14 x 25cm.
Igreja Sdo Francisco de Assis. Belo Horizonte. Fonte Projeto Portinari.

Figura 7: Candido Portinari. S4o Francisco. 1944. Grafite sobre papel. 14 x 25cm.
Igreja Sdo Francisco de Assis. Belo Horizonte. Fonte Projeto Portinari.

vigorosa de Sao Francisco”, presente no painel interno da igreja, “"nao deixa de
lembrar, em seu aspecto colossal e ‘terrivel’, a postura do cristo do Juizo Final da
Capela Sixtina” (FABRIS, 1990, p. 60). Também nesse esboco, Portinari da inicio ao
estudo da perspectiva: do santo com relacao ao fundo, do santo com relacao as
figuras ao seu redor e das figuras com relagao ao fundo. No esboco 215, as figuras
ja estdo colocadas no lugar onde ficardo de forma permanente e o Sdo Francisco se
apresenta mais jovem. E a partir desse esboco que Portinari ird envelhecé-lo,
somando-lhe as caracteristicas franciscanas e caminhando para a finalizacdo do
painel.

Para a versao final, Portinari adiciona a cena de fundo uma nova
caracterizacdo, criando recortes a partir de formas geométricas em varios
tons.[...] com a superposicao de planos formados por diferentes zonas
cromaticas, a exemplo das colagens, predominam os tons pastéis, as
pinceladas largas e as deformacgdes que evidenciam influéncias dos estilos
expressionistas e cubistas, assim como do muralismo mexicano.
(TEIXEIRA, 2008, p. 29).
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Figura 8: Candido Portinari. S4o Francisco. 1944.
Aquarela. 59 x 90cm. Belo Horizonte. Fonte Projeto Portinari.

Podemos ver que, apesar de esta ser uma obra moderna, o pintor utiliza de técnicas
sobre perspectiva aprendidas na academia: > o grupo de pessoas ao fundo foi disposto
em tamanho menor que os demais personagens para pontuar a distancia destes em
relacdo a cena que se passa na parte da frente do painel. A sensacao de profundidade
é reforcada pela estruturacao das laterais, esquerda e direita, em “colunas” que vao
diminuindo a medida que alcangam o fundo da cena. Para reforgar o expressionismo,
Portinari deforma as figuras; a deformacao dos pés e das maos, perceptivel
principalmente na mulher sentada com o brago sobre a cabecga, é uma caracteristica
muito comum nas obras de Portinari. O fundo geometrizado observado no painel
também estd presente nas obras da série Os Profetas (1944) que Portinari pintou
para a radio Tupi de Sao Paulo.

No decorrer de sua carreira, Portinari muitas vezes recorreu a representacao religiosa
em suas pinturas. Fez obras para a Capela Mayrink em 1945 e para a Matriz de
Batatais em 1953, que seguem uma linha classica adotando “uma composicao sélida,
contida, em que a expressividade é dada, sobretudo pela atmosfera”. Nelas Portinari
“executa figuras de um rigor quase classico, mas no caso da Matriz de Batatais,
mais que diante de um classicismo, estamos diante de reminiscéncias académicas,
que se traduzem pelo esquematismo excessivo e pela expressividade falha das figuras”
(FABRIS, 1990, p. 68). Segundo Fabris, Portinari pinta de acordo com a destinagao
de sua obra, principalmente quando se trata da pintura religiosa.

Em seu livro, “Portinari, pintor social”, Annateresa Fabris exp0e que o desenvolvimento
do artista na arte religiosa ndao se apresenta de forma unitaria. Segundo ela, isso
seria resultado de dois fatores: “a pintura religiosa aparece ao longo de sua trajetéria

15 E necessario ressaltar que os vocabulos Academia e académicos(as) sdo aqui utilizados em sua associagdo com a
institui¢do Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro e sua estrutura de ensino, e ndo em sua concepgio de um
estilo especifico, tendo em vista que Candido Portinari, apds mudar-se para o Rio de Janeiro no ano de 1919, passa a
frequentar no ano seguinte, como aluno livre, as aulas de desenho figurado da Escola Nacional de Belas Artes a
convite de Lucilio de Albuquerque, seu professor no Liceu de Artes e Oficios
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artistica, traduzindo, portanto, as diversas fases expressivas do pintor; [e] Portinari
da a suas imagens religiosas uma fisionomia diferente conforme sua destinacao”.
Assim, quando pinta temas religiosos para sua familia, usa da representacao tradicional
dos temas, como é possivel notar na tela Fuga para o Egito, de 1932, que “é uma
copia do afresco homonimo de Fra’Angélico” (FABRIS, 1990, p. 68). Para a igreja de
Sdo Francisco de Assis na Pampulha, ao contrario, ele utiliza do expressionismo -
feitura moderna - na realizacdo de suas obras. Concordando com Fabris, vé-se que
para a igreja da Pampulha ele representou um tema religioso de forma moderna
devido a destinacao da igreja: uma igreja moderna arquitetonicamente demanda
obras de arte igualmente modernas; foi com essa finalidade que Juscelino ordenou
que fosse construida, portanto, deveria ser moderna em todos os aspectos.

Fabris acredita que Portinari fica a vontade quando incorpora uma intensidade
expressionista a sua obra, pois,

Nessas composicles, Portinari ndo se preocupa tanto com o religioso
gquanto em realgcar o humano. A religiosidade parece interessa-lo nao
tanto como manifestacdo de uma fé particular, mas, sobretudo como
mais um capitulo do drama do homem na terra. (FABRIS, 1990, p. 68).

Assim, o expressionismo daria ao artista a liberdade de revelar o humano em suas
pinturas. No painel, por exemplo, a figura de Sao Francisco é representada de modo
a evidenciar sua fragilidade, e é somente pela presenca da aureola em sua cabeca
gue é possivel a percepcao de sua santidade: mais do que um santo ele é também
um homem; seu corpo é magro e esqualido, demonstrando a vida de miséria e
privacao dos desejos terrenos, seu olhar é perdido e ndo ha nada nele que nos faga
sentir a fé e nos conduza ao aconchego espiritual dos santos classicos. O Sao
Francisco da Pampulha lembra evidentemente, em sua estrutura corporal, as
personagens da obra Mae com crianca morta, de 1944 e, segundo Fabris, o rosto
do velho que chora a direita do santo evoca a expressao do idoso de Os Retirantes.
Essas obras manifestam o mesmo carater humano e sofrido do Sao Francisco de
Assis. Portinari realiza outras representacdes de Sao Francisco nas quais, ora ele
aparece como santo, ora como homem. O Sao Francisco de Assis!® de 1941 é
retratado como um homem santo devido ao seu gesto com a mao, a sua vestimenta
com uma corda contornando a cintura e ao passaro que carrega, demonstrando sua
adoracao pelos animais. O atributo iconografico do passaro nesta obra indica que
Portinari seguiu uma iconografia, o que ndao ocorre com o Sao Francisco representado
em 1943, ja que apenas o seu rosto e uma parte dos ombros preenchem a tela.
Portinari ndao o representa como um homem-santo, mas um homem-terreno em
estado de miséria condicionado por seu semblante angustiante.

Em outras duas obras realizadas pelo artista em 194118 e 1942,° S3o Francisco é
pintado em conformidade as representacdes religiosas. Em ambas ele segura um
passaro nas maos, perdurando o fato de ser o padroeiro dos animais. Com isso,
podemos notar como Portinari era um artista versatil e apto a dotar cada uma de
suas figuras com a expressividade pretendida, alternando entre o emprego de técnicas
mais tradicionais, ou permitindo-se o uso da deformacao, distanciando-se das
caracteristicas tidas como usuais de figuragao.

Portinari realiza o painel central ao fundo do presbitério da Igreja Sao Francisco de
Assis. Um caminho interpretativo relevante é o confronto com a série de estudos
que Portinari fez até o resultado final apresentado e que foram modificados no
processo de organizacao da cena. Como foi demonstrado, os estudos iniciais se

16 Candido Portinari. Sdo Francisco. 1941. Témpera sobre argamassa. 180 x 75cm. Museu Casa de Portinari.
17 Candido Portinari. Sdo Francisco. 1943. Oleo sobre tela. 55,5 x 46,5cm.

18 Candido Portinari. Sdo Francisco. 1941. Oleo sobre tela. 72 x 60cm.

19 Candido Portinari. S8o Francisco de Assis. 1942. Témpera sobre madeira. 140 x 35cm.
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aproximam do tema tal como representado por Giotto na basilica de Sao Francisco
e também pelos artistas Domenico Ghirlandaio em 1483-1485 e Benozzo Gozzoli
em 1452. E importante ressaltar que o tema se mantém sem grandes alteracdes
nos dois ultimos nomes mencionados.

Na Renuncia dos bens de Giotto, como descrito anteriormente, é possivel notar a
separacao entre dois grupos: de um lado os parentes raivosos pela renlncia dos
bens familiares, do outro, um grupo de membros da Igreja. A diferenca da narrativa
estd no momento em que o santo, mesmo na eminéncia de um conflito, desloca
seu olhar para o alto, na busca pelo conforto vindo dos céus. Na interpretacdo de
Giotto, ap6s Sao Francisco renunciar aos seus bens, recebe a aceitagdao divina,
indicada pela mao projetada no céu e visivel apenas para ele. Pode-se dizer que
Giotto oferece ao espectador um ponto de vista privilegiado, uma vez que somos
convidados a partilhar da experiéncia religiosa vivida pelo santo.

Le Goff informa que Sdo Francisco procura refugio no bispo que se torna uma
testemunha responsavel e protetora. Aproxima-se do pai que esta “espumando de
raiva” e cumpre o ato solene que marca a “ruptura com sua vida anterior e que o
torna livre”. Renuncia “a todos os seus bens, depois se despe inteiramente e, nu,
manifesta seu despojamento absoluto” (LE GOFF, 2005, p. 65).

A identificacao do painel central ndo é carregada de grandes dificuldades, mas Portinari
faz aditivos a cena que ndo sdo tradicionais na iconografia do Santo, como é o caso
das representacdes de Santa Clara e Beatriz, interpretadas por Teixeira e Baptista.
Com relacdo ao tema, Portinari realizou onze estudos que estdao disponiveis no
Projeto Portinari. O artista dialoga com a tradicao iconografica e passa gradativamente
a inserir uma interpretacao pessoal.

Na analise de um dos estudos, percebe-se a associacdo com os temas retratados
por Giotto: na parte superior da cena é possivel compara-la com a obra Visao da
Carruagem de Fogo, enquanto na parte inferior e esquerda do estudo, observa-se o
tema da "Homenagem ao homem simples”, que faz parte do painel externo e foram
analisadas anteriormente. A analise de outros estudos de Portinari possibilita mais
aproximagoes com temas representados por Giotto, como é perceptivel na Entrega
do manto.

Portinari progressivamente altera a forma e, apesar de manter o cavalo na parte
superior do painel, sao acrescentados outros elementos como uma pessoa ajoelhada
ao lado do santo, uma figura de maos dadas com uma crianga que se repete nas
extremidades do painel e um cachorro.

A Igreja passa assim, a ser considerada “moderna demais” e suas linhas sao
identificadas com a foice e o martelo, uma alusao a opgao politica de Niemeyer. Para
Augusto de Lima Juanior, era um “fingimento de Cruz com a travessa transformada
em poleiro ou assento confortavel de onde Sata pode conversar calma e
confortavelmente com o sr. Kubitschek”.

Feitas todas essas ponderagoes, é importante deixar aqui, mais uma vez registrado,
a validez dos estudos ja feitos sobre os painéis interno e externo da Igreja de Sao
Francisco de Assis, entretanto, é igualmente valido apontar o seu total desacordo
com a iconografia referente a vida do santo. Para que imagens podem ser
relacionadas a iconografia, é necessario que todos os seus aspectos sejam adotados
e possam ser reconhecidos nas cenas em questdao, nao podendo estar em relevo,
apenas uns ou outros elementos. O artista tem, é claro, liberdade em propor uma
nova interpretacao, desde que esta nao seja tomada como pertencente a iconografia.
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Assim sendo, os objetos - painéis interno e externo e objetivo - adequacao das
representacoes a iconografia do santo, foram direcionados de modo a inserir-se nos
discursos hegemonicos correntes, como uma nova travessia de pesquisas e estudos.
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