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Nosso primeiro contato com a obra de Galdino Guttmann Bicho (1888-1955) se deu nas
dependéncias do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, ainda no inicio da década de
1990: 14 se encontrava exposto um de seus mais importantes trabalhos, um quadro a 6leo de
grandes dimensdes chamado Panneau Decorativo, realizado em 1921 e que rendeu a Bicho o
Prémio de Viagem ao Exterior da Exposicdo Geral de Belas Artes daquele ano. O trabalho sur-
preendeu-nos bastante na ocasido, primeiro por possuir uma impressionante qualidade evoca-
tiva apesar de apresentar um tema aparentemente banal (uma mulher que pde a mesa de cha
em uma varanda); depois por provir de um artista sobre o qual ndo tinhamos até entdo nenhum
conhecimento.

Algum tempo depois, essas impressdes foram renovadas quando tivemos oportuni-
dade de ver um ciclo inteiro de pinturas de Guttmann Bicho no Centro Municipal de Saude
Necker Pinto, localizado na llha do Governador na cidade do Rio de Janeiro: novamente, o
pintor conseguia extrair de um tema prosaico, desta vez as campanhas de sanitarismo no
Rio de finais dos anos 1920, efeitos sugestivos e poéticos; com tudo isso, naturalmente,
crescia também a nossa curiosidade a respeito da personalidade artistica por trds de tais
realizacoes.

Desde entdo, podemos dizer que j& germinavam as duas indagacdes cujas tentativas de
resposta constituiram o cerne da dissertacdo de Mestrado que elaboramos entre 2000-2002 no
Programa de Pds Graduacdo em Artes Visuais (PPGAV) da Escola de Belas Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeiro: quem foi Guttmann Bicho? Qual a natureza dos recursos compositivos
que conferiam as suas obras o seu peculiar cardter evocativo? Algumas das conclusdes as quais
chegamos no que se refere a essa Ultima pergunta constituem o tema principal da nossa presente
comunicacao.

Na busca de fontes que pudessem fornecer maiores informacdes sobre o pintor e sobre
sua obra, logo descobrimos que Guttmann Bicho estava longe de ser um artista completamente
desconhecido dos historiadores de arte brasileiros: aluno livre da Escola Nacional de Belas Artes
(ENBA), diversas vezes premiado nos certames oficiais, possuidor de uma personalidade mar-
cante, com destacada atuacdo nos meios artisticos das primeiras décadas do século XX (em
especial nos do Rio de Janeiro) e sendo além disso um dos principais promotores da cerdmica
artistica em nosso pafs, Bicho é citado em todos as principais obras de referéncia e dicionérios de
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artistas plasticos brasileiros, embora os verbetes a ele destinados sejam pouco extensos e geral-
mente repetitivos'.

No que se refere as questdes estilisticas que aqui nos interessam mais de perto, encontramos
Guttmann Bicho estreitamente associado na sua fortuna critica as tendéncias impressionistas e
pontilhistas da arte francesa de fins do século XIX. Nesse sentido, j& no inicio da década de 1940,
o critico Carlos Rubens afirmava: “se ao partir para a Europa se dizia que elle era desprovido de
qualquer part-pris de escola, quando regressou e expoz o enquadraram no Impressionismo”2.
Analogamente, Walmir Ayala destaca o “gosto pela pesquisa de luz"® verificado na obra do pintor
e Jodo Medeiros fala de sua “nitida influéncia impressionista”4. Carlos Cavalcanti por sua vez
indica com mais precisdo que j& antes de sua viagem a Europa Bicho “ensaiou intuitivamente a
aplicacdo dos principios do divisionismo ou da mistura éptica de cores de que Seurat e Signac
haviam sido os melhores exemplos nos fins do século passado”.

Essa convergéncia de juizos da nossa critica de arte mais recente deixa transparecer uma tendéncia
a privilegiar na obra do pintor os aspectos vinculados ao que convencionou-se chamar “pura visibilidade”,
i. €, aguele ramo da arte moderna caracterizado por uma preocupacdo quase exclusiva com o aspecto
visual das obras: no que se refere a pintura, sabemos que uma énfase na atitude perceptiva direta,
desvinculada de esquemas reguladores da representacdo (como a perspectiva, por exemplo), se
encontrava j& bastante avancada com o advento do Impressionismo®; logo, porém, em algumas correntes
do inicio do século XX, a articulacdo do aspecto puramente visual do quadro ganharia ampla autonomia
e ndo iria se submeter nem sequer as impressoes recolhidas da realidade empirica’.

Paralelamente, a autonomia da pintura se afirmaria também com relacdo as demais artes, espe-
cialmente a literatura; porta-voz tipico dessa tendéncia, o critico americano Clement Greenberg chega a
apontar como caracteristica eminentemente moderna da arte o seu caréter “auto-critico” que teria
como consequiéncia extrema

eliminar dos efeitos especificos de cada arte todo e qualquer efeito que se pudesse imaginar ter
sido tomados dos meios de qualquer outra arte ou obtido por meio deles. Assim cada arte se
tornaria “pura” e nessa “pureza” iria encontrar a garantia de seus padroes de qualidade bem
como de sua independéncia.®

! Nesse sentido, o caso de Guttmann Bicho é sintomético de uma lacuna mais geral na histéria da arte brasileira: se analisarmos
apenas a cena artistica carioca do inicio do século passado, verificaremos que a maioria dos artistas da geracao de Bicho, nascidos
por volta das duas décadas finais do século XIX e estreitamente vinculados ao ensino ministrado na Escola Nacional de Belas Artes
(ENBA) - geracdo esta que inclui artistas como o casal Lucilio e Georgina de Albuquerque, Hélios Seelinger, os irmaos Timdtheo
da Costa, Henrique Cavalleiro, entre vérios outros - sdo ainda escassamente estudados e suas obras pouco conhecidas; a esse
respeito ver VALLE, Arthur Gomes. “Rever a ‘Transicdo’: uma reavaliacdo critica dos pintores da ENBA do inicio do século XX" in
CONDURU, Roberto; PEREIRA, Sénia Gomes (org.). Anais do XXIIl Coléquio do Comité Brasileiro de Histdria da Arte. Rio de Janeiro:
CBHA / UERJ / UFRJ, 2004.

2 RUBENS, Carlos. Pequena Histdria das Artes Pldsticas no Brasil. S&o Paulo: Companhia Editora Nacional, 1941, p. 211.

3 AYALA, Walmir. Diciondrio de Pintores Brasileiros. Curitiba: Editora da UFPR, 1997, p. 104.

4 MEDEIRQS, Jo&o. Diciondrio de Pintores do Brasil. Rio de Janeiro: Editora Irradiacdo do Brasil, 1988, p. 79.

> CAVALCANTI, Carlos (org.) Diciondrio Brasileiro de Artistas Plasticos. Brasilia: Instituto Nacional do Livio MEC, 1973, p. 242.

& N&o por acaso, varios historiadores identificam o surgimento da arte moderna com o Impressionismo. Nesse sentido, por
exemplo, Giulio Carlo Argan afirma: “o ponto de fractura relativamente a tradicdo remonta a cerca de 1870 quando os impressi-
onistas se propuseram reduzir a arte & reproducao imediata da sensacdo visual [..] o que eles queriam averiguar e revelar era a
reaccdo despreconceituada, incondicionada, auténtica do sujeito em contacto directo com a realidade.” (ARGAN, Giulio Carlo. Arte
e Critica de Arte. Lisboa: Editorial Estampa, 1988, p. 107); idéias semelhantes podem ser encontradas na obra de outros histori-
adores como John Rewald, Meyer Schapiro ou Pierre Francastel.

7 Como lembra Argan, mesmo com Monet, “o pintar j& ndo consiste em reproduzir a sensacdo, mas em sensibilizar, a partir de
dentro, a matéria pictérica” (Ibidem, p.107).

8 GREENBERG, Clement. Pintura Modernista. IN FERREIRA, Gléria; MELLO, Cecilia Cotrin. Clement Greenberg e o Debate Critico.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1997, p.102.
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No caso da pintura européia das primeiras décadas do século passado, tal esforco “de entrin-
cheiramento em sua drea de competéncia” (para usar a famosa expressdo de Greenberg), que era ja
6bvio na eliminacdo progressiva do carédter aneddtico da pintura com as tendéncias impressionistas,
levaria por fim & total exclusdo de qualquer valor seméntico em vanguardas como o Construtivismo
Russo e De Stijl: essa pintura “abstrata”, com sua auto-proclamada negacdo dos valores representativos,
pareceria inclusive a muitos dos historiadores e criticos posteriores o 4pice da pintura moderna®.

Como j& apontamos, as “pesquisas de luz” de Guttmann Bicho, o seu interesse pelos “effeitos de
magnifica intensidade chromética”'® ou a sua extensa producdo no género da paisagem, foram normal-
mente lembrados e citados de modo a inserir sua obra na linha evolutiva dessa “pintura pura”; e essa
foi também a maneira mais ébvia de ligé-la a genealogia do modernismo brasileiro (uma leitura critica
semelhante pode ser verificada com relacéo a obra de diversos outros mestres académicos brasileiros
como Eliseu Visconti ou Giovanni Battista Castagneto).

Algumas declaracdes do proprio Guttmann Bicho poderiam mesmo ser utilizadas para embasar
tal leitura; em uma entrevista dada ainda na década de 1910 e encontrada em um album de recortes
do préprio pintor, ele afirma: “o thema é sempre uma cousa acessoria e secundaria [...] o mérito de um
pintor se manifesta muito mais na qualidade e na maneira da pintura do que que nos assumptos
escolhidos”. E, de fato, uma tendéncia a exclusiva organizacao visual do campo do quadro é verificavel
em varias obras de Bicho, em especial em suas “manchas” de paisagem, obras de dimensdes reduzidas
e normalmente realizadas ao ar livre, nas quais o motivo é pouco mais do que um pretexto para um
trabalho de pintura onde aparece exaltada a tessitura e a vibracdo cromética do quadro.

Entretanto, um exame mais atento da producdo do pintor serviria para relativizar essa leitura
critica um tanto reducionista, j& que diversas obras de Guttmann Bicho ndo limitam-se & afirmacdo do
aspecto puramente visual da imagem. Na verdade, como alids a maioria dos pintores de sua geracdo,
Bicho variava enormemente a configuracdo de seus trabalhos em funcdo sobretudo da natureza diversa
das encomendas, executando com desenvoltura desde decoracdes oficiais e retratos, com suas
exigéncias representativas especificas, até o exercicio pictural mais pessoal e livre''.

Naquilo que aqui nos interessa mais precisamente, podemos observar como, em diversos
de seus trabalhos, Guttmann Bicho ndo negligenciava o elemento semantico da pintura, muito
pelo contrario, convertia-o em um fator fundamental para o sentido estético da obra. Transcen-
dendo o mero registro das relagdes de contigliidade verificdveis entre os objetos na realidade
empirica e, simultaneamente, afastando-se do cardter alegorico presente ainda em parte da
producdo de seus contempordneos, Bicho fazia um uso do elemento seméntico que podemos
qualificar de verdadeiramente estrutural.

° "0 facto que separa nitidamente, com um auténtico salto qualitativo, a arte de nosso século de toda arte do passado, pelo menos
na drea da cultura ocidental, é a passagem do carécter figurativo ao néo figurativo, ou como é corrente dizer, a abstracgdo”
(ARGAN, Giulio Carlo. Op. cit,, p.105).

19 RUBENS, Carlos. Op. cit. p. 211.

1! Esse cardter adaptativo assemelha-se a prética recorrente da arquitetura historicista de “associacdo entre determinados programas
e estilos, tais como os prédios religiosos e os estilos medievais, ou os monumentos publicos e o neoclassico ou o neo-
renascimento, ou os pavilhdes voltados para o lazer e os estilo exdticos” (PEREIRA, Sénia Gomes. “Desenho, composicao,
tipologia e tradigdo classica — uma discussao sobre o ensino académico do século 19" in Revista Arte & Ensaios, n. 10, p.45). No
inicio da década de 1960, Jan Bialostocky propés um modelo que procurava dar conta desse tipo de pluralidade estilistica em um
artigo no qual defendia que fossem retomadas as idéias de Nicolas Poussin expressas em uma carta ao seu protetor, o Chevalier
de Chantelou, na qual o pintor francés fazia referéncia as modalidades da musica grega e afirmava que as pinturas deveriam ser
compostas em modos diferentes de acordo com o cardter do tema e a funcdo a qual se destinavam (ver BIALOSTOCKY, Jan. “El
problema del modo en las artes plasticas” in Estilo e Iconografia: Contribuicion a una Ciencia de las Artes. Barcelona: Barral
Editores, 1973, p.13-38); com relacdo ao caso da arquitetura historicista acima citado, por exemplo, Bialostocky postulava que os
estilos do passado (classico, gotico, etc.) se haviam convertido no século XIX em precedentes modais que eram adequadamente
invocados para objetivos especificos; cremos que esta indicacdo metodoldgica, aparentemente ndo desenvolvida posteriormente
pelos historiadores da arte, é valiosa para o entendimento da diversidade simulténea de procedimentos estilisticos presente na
pintura de Bicho e de seus companheiros de geragao.
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Podemos encontrar indicacdes tedricas a respeito desse tipo de uso do elemento semantico da
arte em alguns postulados estruturalistas, especialmente aqueles de Funcdo Poética e Principio de
Equivaléncia, sistematizados por Roman Jakobson em seu fundamental artigo “Lingtiistica e Poética”
(1960)'?; devemos salientar, porém, que tais postulados estavam implicitos nos pensamento estrutu-
ralista desde pelo menos os anos 1930 e eram j& entdo pensados como abrangendo todas as manifes-
taches estéticas, como fica explicito nos escritos de tedricos como Jan Mukarovsky'>.

Tal uso estrutural do elemento seméntico é fundamental para a obtencdo de certos efeitos de
sentido fregtentes (mas ndo exclusivamente encontradas) em algumas tendéncias da pintura moderna:
ainda na segunda metade do século XIX, como lembra Roberto Salvini, paralelamente as correntes da
"arte pura” por nos citadas, “o contetido, que era muito dificil de banir totalmente, reaparece sob a
forma de uma obscura e mistica sensacdo de mistério, como nos Simbolistas e em Gauguin que teoriza
a forma sintética como simbolo do mistério e do infinito”'; tal orientacdo é ainda mais evidente em
algumas vanguardas modernas como a Pintura Metafisica e em certos aspectos da Nova Objetividade
alemd, do Dadaismo e do Surrealismo.

Analisando obras desses movimentos, podemos verificar que o seu carater evocativo encon-
tra-se ndo raras vezes associado a atualizacdo de algumas relacdes de sentido especificas. Em nossa
dissertacdo de Mestrado, procuramos agrupar essas relacdes em quatro tipos principais'®: a) similari-
dade; b) incompatibilidade; c) hiponimia'®; d) relacées metonimicas. Em linhas gerais, esses sdo 0s
mesmos tipos de relacdes estudados pelos semanticistas que procuram descrever a estrutura seman-
tica das linguas naturais'’; de maneira ainda mais fundamental, essa relacdes de sentido encontram-se
intimamente relacionadas com a propria estrutura do sistema conceitual humano'®.

Na presente comunicacdo, nos limitaremos a demonstrar, alem do uso das equivaléncias
compositivas, a maneira como algumas dessas relacdes de sentido se encontram atualizadas em um
dos quadros de Guttmann Bicho, o j& citado Panneau Decorativo, que nosso entender exemplifica o
uso estrutural do elemento semantico ao qual acima nos referimos. O Panneau €, indubitavelmente,
uma das obras mais bem sucedidas de toda a carreira de Bicho: distante dos temas alegdricos ou
historicos normalmente associadas a pintura académica, o pintor apresenta-nos uma cena simples e
prosaica, onde uma mulher (figura inspirada em sua primeira esposa, Diva Freire) coloca a mesa de
chd em um ambiente pouco demarcado, aparentemente uma varanda de suburbio repleta de
objetos variados.

O quadro, de fatura relativamente contida (apenas na drea branca do vestido da mulher pode-se
observar um uso mais enfdtico de empastamento), apresenta uma aplicacdo discreta dos principios
pontilhistas mais evidente na parede que ocupa a maior parte da metade esquerda da obra e onde
pode-se verificar uma vibracdo cromética de pontos azuis sobre um fundo de cor mais terrosa; na
composicdo predominam as direcdes ortogonais e uma divisdo em areas de cor separadas por fortes
contrastes, que ndo raramente ostentam saturacdes bastante acentuadas.

12 \er JAKOBSON, Roman. Lingtiistica e Comunicacéo. Sao Paulo: Editora Cultrix, 1969, pp.118-162.

13 Ver os artigos reunidos em MUKAROVSKY, Jan. Escritos sobre Estética e Semidtica da Arte. Lisboa: Editorial Estampa, 1997.

14 SALVINI, Roberto. Pure Visibilité et Formalisme dans la Critique d’Art au Début du XXe Siécle. Paris: Editions Klincksieck, 1988,
p.39.

15 Ver VALLE, Arthur Gomes. A Seméntica da Imagem: Estrutura e Relacdes de Sentido na Obra de Guttmann Bicho. Rio de Janeiro:
Pos-Graduacao da Escola de Belas Artes/UFRJ, 2002, especialmente o capitulo 3.

'¢ Hiponimia € o tipo de relacdo semantica existente entre um conceito mais especifico (ou subordinado) e um conceito mais
geral (ou superordenado), por exemplo: tulipa — flor, vaca — animal, punhal — arma, etc.; embora o termo hiponimia nao seja
universalmente utilizado para designar tal relagéo, nas ultimas décadas, ele tornou-se um dos mais usuais entre entre os seman-
ticistas e por isso procuramos adoté-lo em nossos escritos.

17 Um resumo das principais tendéncias da semantica estrutural pode ser encontrado em duas obras do semanticista inglés John
Lyons: Structural Semantics. Oxford: Basil Blackwell, 1963 e Semantics. Cambridge: Cambridge University Press, 1977.

18 As controversas relacdes e o relativo isomofismo existente entre a estrutura semantica das linguas naturais e o sistema concei-
tual humano é por nés discutido em VALLE, Arthur Gomes. Op. cit., p. 51-71.
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O principal fator que estabelece uma relacdo de equivaléncia entre os principais elementos do
quadro (a mulher, o cachorro, a mesa, a cadeira) é o fato destes partilharem uma mesma orientacdo
espacial, estando todos lateralmente perfilados; nesse sentido, mesmo as eventuais distorcdes pers-
pectivas dos moveis sdo atenuadas de maneira a ndo contradizer a tendéncia a lateralidade. Somado ao
desenho linear bastante preciso e ao tratamento pictérico controlado, essa lateralidade quase onipre-
sente ajuda a reforcar o sentido de artificialidade do quadro: apesar de tratar-se de uma cena do
quotidiano, paira no ar uma estranha sensacdo de rigidez hieratica e de congelamento.

O principio de unificacdo dos elementos de uma obra através de uma mesma orientacdo
espacial é bastante comum na histdria da arte; como exemplos de quadros quase completamente
subordinadas a esse principio compositivo e que mantém com o trabalho de Bicho relacdes
estilisticas e temporais relativamente préximas, poderiamos aqui citar as primeiras grandes compo-
sicoes do francés Georges Seurat, como o quadro Banhistas em Asnieres (1883), da National
Gallery de Londres, ou o famoso Domingo a Tarde na Ilha do Grand Jatte (1884), hoje no Art
Institute de Chicago. Todavia, é também possivel que as referéncias do pintor brasileiro para seu
quadro sejam menos recentes: a lateralidade como principio compositivo unificador é quase uma
norma na arte da pintura e dos relevos escultéricos praticada pelas civilizacdes antigas, sendo que
o0s egipcios, assirios, gregos, entre outros povos, aplicavam-na freqlientemente; sabemos que a
ENBA possuia diversas moldagens de gesso de pecas antigas, especialmente greco-romanas, e
como Bicho diversas vezes expressou a sua incondicional admiracdo por estas é bastante plausivel
que o tenham influenciado na realizacdo do Panneau Decorativo.

Vimos como o estabelecimento de uma mesma orientacdo espacial, no caso a lateralidade,
instaura um forte fator de similaridade entre elementos semanticamente diversos de uma mesma obra;
a relativa sensacdo de estranheza que esse procedimento provoca deriva em parte do fato de sugerir a
existéncia de uma espécie de “vinculo existencial” entre os objetos que afeta'®. Todavia, se por um lado
a lateralidade serve como fator de similaridade entre elementos de significado referencial mais ou
menos dispares (mulher, mesa, etc.), por outro, quando diante de uma verdadeira identidade seman-
tica, como no caso, das duas xicaras colocadas sobre a mesa, Guttmann Bicho utiliza orientacdes
espaciais opositivas afim de criar um contraste visual subjacente: assim, a xicara da esquerda é colocada
com a borda para cima e a da direita com a borda para baixo. Esse conjunto de dimensodes reduzidas
com relacdo ao todo do quadro, é no entanto bastante importante por encontrar-se no centro do
mesmo e atuar em certa medida como pivo de toda composicdo, como veremos mais a frente®.

Outro ponto a respeito do Panneau que gostariamos de analisar refere-se as relacées meto-
nimicas, mais especificamente as sinédoques particularizantes (representacoes da parte pelo todo),
nele verificaveis?'. Como é comum nas imagens visuais fixas, a apresentacdo da maioria dos
elementos no quadro de Bicho ndo chega a ser integral: os mesmos sdo sempre mais ou menos
“cortados” pelos limites do plano do quadro ou ocultos por sobreposicdes; no entanto, a maioria
de tais elipses (para usarmos um outro termo linglifstico) ndo chega a apresentar efeitos seman-
ticos muito notdveis, como podemos constatar, por exemplo, no caso da mulher ou da mesa, das
quais apenas as extremidades inferiores ndo sdo mostradas.

19 O tedrico Rudolf Arnheim em diversos de seus escritos se refere explicitamente a esse fato como, por exemplo, na seguinte
passagem onde ele exige que na andlise de uma imagem estética “toda propriedade ou objeto percebido seja considerado como
simbdlico. [...] quando os objetos estao relacionados entre si por localizacdo, forma ou cor, esta relacdo nunca é meramente tica
ou fisica, sendo que sempre deve ser compreendida como um vinculo existencial no sentido mais profundo” (ARNHEIM, Rudolf.
El Guernica de Picasso: Genesis de una Pintura. Barcelona: Editorial G. Gili, 1976, p. 20).

20 E curioso notar ainda como esse conjunto lembra o tema estrutural que, décadas depois, Oscar Niemeyer utilizaria no famoso
prédio do Congresso Nacional, em Brasilia.

21 J4 Roman Jakobson, em seu famoso artigo sobre a afasia, apontava a ocorréncia de fendmenos metonimicos “em outro
sistemas de signos que ndo a linguagem. Como exemplo marcante, tirado da histéria da pintura, pode-se notar a orientacdo
manifestamente metonimica do Cubismo, que transforma o objeto numa série de sinédoques” (JAKOBSON, Roman. Op. cit., p. 58).
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Um tanto diferente é o caso de dois outros elementos, o cachorro e a cadeira, os quais
apresentam “cortes” mais acentuados. Essa primeira equivaléncia entre os dois elementos é reforcada
por outra relativa a disposicdo espacial dos mesmos que sdo colocados de forma perfeitamente simé-
trica com relacdo ao eixo vertical central do quadro (o cachorro na extremidade inferior direita, a cadeira
na extremidade inferior esquerda). Alertados por essas equivaléncias primérias, podemos entdo cons-
tatar a existéncia de outras similaridades subjacentes aos dois elementos: em primeiro lugar, tanto o
cachorro quanto a cadeira apoiam-se sobre quatro “pernas”; além disso, apresentam dindmicas visuais
semelhantes, ainda que simetricamente orientadas em relacdo ao plano do quadro. Assim, gracas a um
mesmo tipo de operacdo metonimica, a obra revela-nos as semelhancas morfolégicas existentes entre
elementos referenciais a primeira vista bastante distintos.

Um dltimo e importante fator para a compreensdo do Panneau Decorativo que gostariamos de
aqui destacar refere-se & maneira bastante intencional com a qual Guttmann Bicho procura relacionar a
ordem categorial dos objetos apresentados e a disposicéo relativa dos mesmos no plano do quadro:
este é dividido em duas partes e em cada uma delas predominam elementos semanticos co-hipénimos.

Nesse sentido, a vertical da parede, localizada quase exatamente no centro da pintura, deve ser
percebida como um eixo compositivo basico que separa a obra em duas metades as quais apresentam
entre si um contraste semantico fundamental: & direita dessa vertical central, predominam elementos
possuidores dos componentes semanticos orgénico/natural (a mulher, o cachorro, as folhas da vege-
tacdo), enquanto a esquerda, em oposicao, predominam os elementos com os componentes seman-
ticos inorgénico/cultural (a propria parede, a mesa como o aparelho de chd, as lanternas japonesas,
etc.). Essa oposicdo semantica é ainda reforcada através de um sub-tema estritamente visual, o contraste
estabelecido entre as modulacdes de configuracdo e cor bastante variadas que predominam na vege-
tacdo & direita e o tratamento bem mais regular dado a parede & esquerda, com a sua suave e quase
uniforme vibracdo pontilhista.

Obviamente, essa divisdo ndo possui um cardter absoluto; antes estabelece nas metades
complementares o que poderiamos chamar de duas regéncias semdnticas opositivas, onde predominam
diferentes ordens categoriais; todavia, essas regéncias ndo sdo univocas: a direita, por exemplo,
podemos ver um elemento cultural (a cerca), enquanto na érea a esquerda flores e outras plantas
introduzem um contraponto semantico equivalente. O fato de vérias das plantas & esquerda, colocadas
em vasos, possuirem um carater mais “cultivado” e, inversamente, a cerca a direita possuir um
aspecto bastante rustico, parece indicar que o pintor utiliza esses elementos para realizar passagens
semaénticas: a funcdo de tal artificio é evitar uma separacdo compositiva que de outro modo tornar-se-ia
demasiado rigida; ele relativiza, mas de forma alguma obscurece totalmente a separacdo entre as
duas metades do quadro que continuam a ser percebidas como semanticamente contrastantes.

Nesse contexto, é justamente a figura da mulher que, na sua relativa ambigtidade categorial,
serve de ponte entre as duas metades da obra: por uma lado, ela participa, por sua prépria esséncia, do
dominio dos seres naturais a direita do quadro; no entanto, é importante notar que ela parece pouco
vinculada a esse dominio, chegando mesmao a dar-lhe as costas. Por outro lado, esté vestida com roupas
que s&o semanticamente mais proximas do mundo dos objetos culturais & sua frente, mundo este que
é, ele proprio, um indice da atuacdo humana. Esse papel de mediacdo aparece elogliientemente
expresso no gesto da mulher, que, ordenando o microcosmo central da mesa de ch4, toca simul-
taneamente nas flores (um elemento orgénico/natural) e na xicara (um elemento inorgénico/cultural).

Se desejarmos, podemos resumir nossa andlise com uma interpretacdo (ndo isenta de reducio-
nismos) afirmando que Guttmann Bicho nos apresenta no Panneau Decorativo uma espécie de propo-
sicdo visual na qual o mundo representado é cindido em dois niveis categoriais distintos e contrastantes,
um natural e outro cultural, cada qual com a sua prépria identidade e com dignidade e valor equivalentes;
todavia, esses dois niveis a principio separados se interpenetram de uma maneira respeitosa e sdo
interelacionados sobretudo pela presenca e pela acdo do ser humano (no quadro representado pela
figura da mulher), o qual participa dos dois niveis categorias distintos que sdo a base da concepcéo de
mundo expressa pelo pintor nessa obra especifica.
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Gostarlamos de encerrar lembrando que, se na presente comunicacdo nos limitamos a demonstrar
de que maneira Guttmann Bicho apresenta no quadro analisado um uso eminentemente estrutural do
elemento seméntico da imagem (do qual podemos encontrar paralelos na articulacdo de outros
elementos da forma??), tal uso n&o se limita de maneira alguma ao Panneau Decorativo: diversas outras
obras de Bicho apresentam procedimentos anélogos, sendo o ciclo de pinturas no Centro Municipal de
Saude Necker Pinto ao qual nos referimos no inicio do texto talvez a sua realizacdo mais complexa e
instigante nesse sentido; tais obras esperam ainda a devida atencéo por parte dos estudiosos.

Por fim, gostariamos de frisar que aqui ndo fizemos mais do que esbocar de uma forma sucinta
alguns aspectos da utilizacdo estrutural do elemento seméntico nas imagens estéticas, a qual necessi-
taria ainda de estudos mais aprofundados; desde ja podemaos crer, todavia, que os procedimentos que
aqui descrevemos brevemente sdo bastante freqlientes na histéria da arte e podem vir a fornecer, no
futuro, subsidios importantes para uma compreensdo mais adequada de uma grande gama de objetos
artisticos nos quais a instdncia semantica desempenha um papel compositivo fundamental.

22 Em especial, 0 uso do elemento corem algumas imagens estéticas é suscetivel de uma explicagdo em termos estruturais; um
dos pioneiros nesse tipo de estudo foi o pintor alemé&o Philipp Otto Runge, mas podemos encontrar desdobramentos de suas
idéias em diversos escritos mais modernos como os de Johannes lttten (ver em especial Art de la Couleur. Paris: Dessain & Tolra,
1973) ou de Rudolf Arnheim (ver “A racionalizacdo da cor” in Intuicdo e Intelecto na Arte. Sdo Paulo: Martins fontes, 1989,
pp.217-225).
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Referéncias Iconograficas

Figura 1 - Panneau Decorativo, 1921. Oleo s/ tela, 153 x 148 cm. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
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