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RESUMO: Este artigo investiga a relagdo das categorias visuais de obras de Juraci Dorea com a
representacdo de signos da cultura sertaneja. A pesquisa € desenvolvida pela andlise intersemidtica
das obras de Dorea, do romance Seara vermelha, de Jorge Amado, e do filme Deus e o diabo na
terra do sol, de Glauber Rocha. Icones, indices, simbolos pictoricos, signos literarios e
cinematograficos foram investigados de forma isolada e comparativa, a fim de se identificar os
sentidos socioculturais e similaridades que eles evocam, através de suas articulagdes. O suporte
tedrico mais relevante foi encontrado nas teorias da percepcao visual. Além disso, o trabalho ¢
também interdisciplinar porque dialoga com os campos da antropologia e filosofia.
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THE ART OF JURACI DOREA:
APPLIED VISUAL PERCEPTION AND INTERSEMIOTIC DIALOGUES

ABSTRACT: This article investigates the relation of the visual categories of the works by Juraci
Doérea with the representation of signs of the Northeastern culture. The research is developed by the
intersemiotic analysis of works by Doérea, the novel Red field, by Jorge Amado, and the film Black
God, White Devil, by Glauber Rocha. Icons, indexes, pictorial symbols, literary and
cinematographic signs were investigated in an isolated and comparative way, in order to identify the
sociocultural senses and similarities that they evoke, through their articulations. The most relevant
theoretical support was found in the theories of visual perception. Besides that, the work is also
interdisciplinary because it dialogues with the fields of anthropology and philosophy.
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INTRODUCAO

Neste artigo, fruto de uma pesquisa sistematica, propomo-nos a analisar a obra do artista plastico e
arquiteto Juraci Dorea (Feira de Santana, BA, 1944), tanto em termos de percepg¢do visual quanto do
didlogo intersemiodtico com o romance Seara vermelha (1977) de Jorge Amado, e o filme Deus e o
diabo na terra do sol (1964), de Glauber Rocha, sendo este o didlogo mais importante. Para isso,
selecionamos oito desenhos e uma escultura do artista feirense, priorizando as séries Ecce Homo ¢
Os Brasileiros. Eis a questdo norteadora da pesquisa: Qual a relacdo das categorias visuais das
obras de Dorea com a representagdo de signos culturais do sertdao? Assim, demonstraremos como a
aplicacdo destas categorias veicula sentidos e como tais articulagdes, por sua vez, tornam-se
principios regentes da criagdo artistica de icones, indices e simbolos.

Inicialmente, as teorias da percep¢ao visual de Rudolf Arnheim (1989) e Fayga Ostrower (2004)
funcionaram como as mais relevantes categorias analiticas, que nos levaram a abordar as obras,
primeiramente, pelo dominio que mais importa na presente investigacdo: o da concepg¢ao artistica.
Ao sublinhar a importancia de uma andlise interdisciplinar da relagdo das obras de Dorea com a
significacdo cultural, priorizamos o dominio da percep¢do visual, mas tendo suporte tedrico nos
campos da semiotica (com Lucia Santaella), antropologia (com Darcy Ribeiro, Edgard Morin e
Muniz Sodré) e filosofia (com Gilles Deleuze). Veremos, assim, como a universalidade da obra de
Doérea se manifesta por operacdes de categorias visuais como forma, configuracdo, ritmo,
composi¢do, dinamica, movimento, cor, luz, espago e expressao.

4

E nessa perspectiva que se desenvolve nossa andlise da obra deste artista, tendo em vista a
interpretagdo de sua poética, a qual sintetiza as tradi¢des populares do sertdo baiano. Sua linguagem
¢ essencialmente esquematica, baseada em estilizagdes, ora retdricas (no plano bidimensional), ora
semi-abstratas (no plano tridimensional). Mas, em todas as categorias (desenho, pintura, gravura,
escultura, instalagdo), permanecem o carater organico € a economia de meios, com variagdes €
aperfeicoamentos contemporaneos.

Para esta pesquisa, foi essencial visitar a exposicdo Cronica sertaneja (2017), de Doérea, da qual
fizemos varias fotografias. Trata-se de mostra que inaugurou as Celebracdes do Centenario do
Museu de Arte da Bahia, em Salvador, com obras em categorias tradicionais € contemporaneas,
como as de instalagdo. Na projecdo internacional de Ddrea destacam-se sua participacdo na VII
Exposicao de Belas Artes Brasil-Japao (1985), 19* Bienal Internacional de Sao Paulo (1987), 43*
Bienal de Veneza (1988) e 3* Bienal de Havana (1989). Esse merecedor destaque, deve-se,
sobretudo, ao Projeto Terra (1981), sobre o qual assinala o artista:

Enraizados em componentes da cultura sertaneja, os objetos que estamos sugerindo
buscam uma proposital identificagdo com o ambiente, ndo s6 por sua feicdo
plastica, como também por sua carga semantica. Com isso, esperamos diminuir as
barreiras, aproximar pessoas, estabelecer um didlogo ao nivel das possibilidades e
dos contetidos da regido. (DOREA, 1985a, p. 15).

Cumpre também referir que a obra de Doérea tem ampla fortuna critica por artistas visuais,
escritores, antropologos, socidlogos, historiadores e criticos de arte. Em relagdo as suas esculturas,
veremos, no respectivo topico, que nao se pode afirmar categoricamente que elas sejam abstratas e
tampouco figurativas. Essa dualidade (ou ambiguidade), sobretudo moderna, de figuragdo e
abstrag@o ¢ o que se percebe, igualmente, em algumas obras de Paul Klee.
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Outra andlise comparativa relevante mostrou-nos por que uma obra de Dérea pode constituir um
relagdo trans-historica com um mural pintado ha mil e seiscentos anos. A esse respeito, lembramos
uma licdo de Picasso: “[...] ndo ha passado ou futuro na arte. Se uma obra de arte ndo pode viver
sempre no presente, ela ndo deve ser absolutamente considerada. A arte dos gregos, egipcios, dos
grandes pintores que viveram em outros tempos ndo ¢ uma arte do passado; talvez esteja mais viva
hoje do que nunca” (PICASSO apud CHIPP, 1999, p. 268).

Entendemos que, as grandes obras de arte t€m o poder de transmitir significados com eficiéncia,
porque seus elementos sdo sistematizados a ponto de tornarem-se unidades culturais e formas
solidas de conhecimento. Assim, a arte tem uma funcdo libertaria, que aguca nossos sentidos e
alerta nosso espirito critico para os valores mais caros da humanidade.

SERIES ECCE HOMO E OS BRASILEIROS

Os desenhos a carvao e PVA sobre tela, papelao ou eucatex de Dorea configuram-se com mais
expressividade na série Ecce Homo (1989). Naquele ano, trés obras desta série participaram do
Saldao de Arte Contemporanea de Pernambuco. Devido a sua singularidade, eloquéncia dramatica e
riqueza de elementos expressivos, escolhemos Ecce Homo X (1994) (DOREA, 2008. Figura 1) para
iniciarmos a analise de obras do nosso corpus. Este desenho se inscreve numa tradigdo universal de
reflexdo sobre a condi¢do tragica do homem contemporaneo, juntamente com uma visao poética do
sertdo (o homem e a paisagem). Longe de privilegiar a identidade local, o artista recria uma
riquissima iconografia, onde as categorias visuais e recursos técnicos convertem as formas ao
essencial. Além disso, os proprios materiais usados por Dérea, tais como o couro, a madeira € o
carvao, tornam-se carregados de sentido.

Figura 1 — Juraci Dérea. Ecce Homo X. (1994).
Carvao e PVA sobre tela, 160 x 220 cm. Fotografia: Andrew Kemp.
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Esta obra se relaciona as revoltas historicas contra as opressdes e injusticas sociais no Brasil. Sdo
relevantes as pequenas figuras representadas no fundo vermelho: o candeeiro aceso alude a falta de
tecnologia e as praticas socioculturais arcaicas do sertanejo. Segundo Lexicon (2009, p. 119, 202), a
lampada se associa a luz espiritual, sendo também um simbolo da luz e da fé, em cerimodnias
religiosas. Segundo Santaella (2004, p. 25), “o simbolo esta conectado a seu objeto em virtude de
uma ideia da mente que usa o simbolo [...] Portanto, € no interpretante que se realiza, por meio de
[...] uma associagdo de ideias [...] que estabelece a conexdo entre o signo e seu objeto.” Acrescente-
se que o simbolo ndo precisa ter semelhanca com o seu objeto.

O cangaceiro localizado no centro ¢ um icone da “expressdo de revolta sertaneja contra as injusticas
do mundo.” (RIBEIRO, 2006, p. 321); por isso, integra esta imagem de luta, situando-se em lugar
privilegiado na composi¢@o, proximo as maos armadas. Quanto ao icone, leiamos esta observagao
fundamental: “O objeto imediato do icone ¢ o modo como sua qualidade pode sugerir ou evocar
outras qualidades. [...] o icone sugere através de associagdes por semelhanga” (SANTAELLA,
2004, p. 20). Extinto em 1940, com a morte de Corisco, o cangacgo aparece como icone ao longo das
obras pictoricas de Doérea, para incorporar o percurso violento dos sertanejos, desde a época
colonial até o seu proprio tempo. No topo, a direita, o dragdo de boca aberta ¢ um motivo popular
da literatura de cordel e também uma variagdo da serpente-dragdo, da antiga tradicdo grega e
judaico-crista. Neste trabalho, ele encarna as forcas maléficas do sistema social opressor que
precisam ser combatidas. Em vérias partes da tela hd um casal inscrito no signo do coragdo, que esta
configurado tipicamente como simbolo popular do amor. Tais signos, dentre varios outros,
consolidam muito bem a caracterizagdo dos desenhos e pinturas de Doérea, como veremos em
profundidade ao longo do texto.

O referido desenho, configurado em tragos enérgicos e marcados, tem uma objetividade iconica e
simbolica que expressa diretamente violéncia e miséria. O titulo Ecce Homo € uma expressao em
latim que significa “Aqui estd o homem” Jodo, 19:5 (BIBLIA SAGRADA, 2010, p. 1339), frase
dita por Poncio Pilatos ao se referir a Jesus Cristo, e que se sucede a sua flagelagdo, a coroa de
espinhos e antecede a crucifica¢do. Paralelamente, vemos na obra em foco um gesto narrativo de
uma luta de facas entre vaqueiros anonimos, que, fatalmente, resultara em morte sangrenta. Além
do mais, notamos o movimento enlouquecido dos homens como um signo da morte pela
aniquilagdo. Os tragos nervosos da composi¢do e a crueza do tema ndo se adequariam a uma
configura¢do que nao tivesse paleta reduzida e sintese linear. Portanto, para melhor representar tal
cena, esta obra recorre a duas qualidades fundamentais: simplicidade e clareza. A fim de realgar a
resisténcia, a solidez das figuras, Dorea se vale de linhas que vao além da funcdo de contorno e dao
ao desenho uma aura definitiva. Gragas a este recurso, que instila uma luz trémula, a atmosfera
adquire uma certa dimensao mitica. Se a estilizag¢do revela forga, por outro lado, evoca o corrosivo,
o volatil, a iminéncia da morte. Inclusive, as linhas simulam o que parece ser uma rapida
desintegracdo corpdrea, donde os movimentos abruptos.

Vendo por este lado, Gombrich, ao falar sobre uma esquematica ilustragdo da cena biblica dos
“Trés Homens na Fornalha Ardente” (século III d. C), da Catacumba de Priscila, observa:

Para apresentar o exemplo consolador de fortaleza de animo e de salvagdo, era
mais do que suficiente que fossem reconheciveis os trés homens em seus trajes
persas, as chamas e a pomba — um simbolo de ajuda Divina. Tudo o que nao fosse
estritamente relevante era melhor ficar de fora. Uma vez mais, as ideias de clareza
e simplicidade comegavam a superar os ideais de fiel imita¢ao. Entretanto, existe
algo de comovente no proprio esfor¢o que o artista fez para contar sua historia com
0 maximo de nitidez e objetividade. (GOMBRICH, 2015, p. 129-131).
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Com efeito, no motivo principal deste desenho ha um tom pérola-claro, enquanto o fundo ¢
vermelho e preto. Se as figuras fossem brancas, seria eliminado o efeito de iluminagdo proveniente
do fogo, fazendo contraste brusco com o tom do carvdo. Seus contornos de tracos vibrantes
ampliam os gestos: 0 homem a esquerda impulsiona a mao direita, cujo movimento curvo, desde o
ombro, continua com o angulo formado pelo contorno debaixo do brago direito e do tronco do seu
rival. J4 este Gltimo tem uma atitude mais agressiva, pois desfere um golpe com o brago direito
quase na horizontal. Este ritmo ¢ parcialmente anulado pela dire¢cdo quase perpendicular formada
pela faca, para ser novamente direcionado com impeto pelos dedos, juntas que se deslocam (do
indicador, dedo médio e anelar) e pela curva concava impactada no corpo do adversario.

Para que as grandes areas de cor (bracos, pernas, tronco) ndo ficassem tdo geometricamente
marcadas e estaticas, o artista acentuou a dindmica, sendo que o vaqueiro a esquerda tem o braco
direito curvo, a faca inclinada para si mesmo, em contraposicdo ao oponente, com movimentos
retos e angulares.

A partir de Ecce Homo X, buscamos um olhar critico sobre a obra de Dorea, levando em conta a
relacdo entre a estilizacdo e a significagdo artistica. Em razao disso, consideremos esta passagem de
Deleuze: “o acontecimento ¢ o proprio sentido. O acontecimento pertence essencialmente a
linguagem.” (DELEUZE, 1974, p. 23). A significacdo aqui ¢ marcada pelas linhas ritmicas
impetuosas, que, ampliando a tensdo espacial, sdo compensadas pelo peso das areas claras dos
vaqueiros. Mas ¢ o movimento ascendente que d4 o sentido necessario a obra: na disposi¢do das
pernas, nos troncos, nas laminas, todas sdo formas triangulares (ou quase) que assumem esta

direcao.

Ao explicar a relagdao essencial entre os acontecimentos-efeitos e a linguagem, Deleuze destaca as
possibilidades que eles tém de se exprimirem. Refletindo sobre a frase “A arvore verdeja”
(DELEUZE, 1974, p. 22), o filésofo francés infere que o verbo “verdejar” ¢ aplicado ndo como uma
qualidade, mas como um atributo da coisa designada pelo sujeito da proposi¢do, pois, neste caso, ¢
aquilo que subsiste. Do mesmo modo que o verdejar ¢ o fato que da sentido a arvore, por outro lado,
no desenho de Doérea, o sentido se encontra na monumentalidade. Todos os recursos visuais
integrados (linhas enérgicas, cores escassas, movimento, contraste) contribuem para o efeito
monumental, que ¢ o interpretante, assim definido por Santaella (2004, p. 23): “¢ o efeito
interpretativo que o signo produz em uma mente real ou meramente potencial.” E bem verdade que
grandes artistas como Goya, Picasso, Orozco, Siqueiros, Portinari, transfiguraram o tema do
massacre valendo-se do monumental, o que ndo esta necessariamente vinculado ao tamanho.
Portanto, a singularidade deste desenho ndo estd tanto nas suas dimensdes fisicas, mas no
significante (principalmente nos tragos em forma de fluxos, que dio um ar pesado). Neste caso,
convém ressaltar o que diz Fayga Ostrower:

“a linha (cada segmento linear) cria, essencialmente, uma dimensao no espaco. Ela
¢ vista como portadora de movimento direcional. Introduzindo-se intervalos, ou
contrastes de direcao, reduz-se a velocidade do movimento. Quanto mais forem os
contrastes, mais diminui a velocidade e, em contrapartida, aumenta o peso visual
da linha. Assim ha sempre um efeito simultdneo que abrange espago e tempo:
maior velocidade = menor peso visual, menor velocidade = maior peso.”
(OSTROWER, 2004, p. 55).

Logo, as linhas deste desenho tém bastante peso visual, pois uma vez que os intervalos entre os
tracos estdo muito bem articulados, como ja analisamos, a velocidade excessiva deste movimento se
equilibrou, ao passo em que as linhas adquiriram mais solidez, também por causa da espessura.
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De modo andalogo, Jorge Amado, no romance Seara vermelha (1977), faz referéncia a cor, a
temperatura, ao fogo e a atmosfera para reforcar a incleméncia do clima sertanejo: “O sol era
vermelho e queimava.” (AMADO, 1977, p. 144). Desprovidos de qualquer decorativismo, o
substantivo “sol”, o adjetivo “vermelho” e o verbo “queimar” sdo signos crus e diretos do éxodo
rural de uma massa de flagelados da seca para Sdo Paulo. Nesse instante da narrativa, em que o
romancista baiano ressalta a violéncia do sol, os retirantes desembarcam em Pirapora, MG. Mesmo
jé& fora do espaco fisico-geografico da caatinga, eles prosseguem sua odisseia com as marcas da
fome, doengas e mortes na travessia sertaneja e das humilhantes situagdes da viagem pelo Rio Sao
Francisco, entre Juazeiro e Pirapora. Note-se que o verbo “queimar”, que remete ao simbolo do
fogo, estd empregado na terceira pessoa do singular do pretérito imperfeito do indicativo,
significando, assim, a continuidade do sofrimento fisico e moral desses personagens.

Assim como as figuras monumentais que deflagram em Ecce Homo X, o verbo “queimava” (objeto
imediato), no referido texto de Amado, ¢ o que se atribui a coisa (sol), que ¢ o objeto dindmico.
Entao, “queimava” ¢ o sentido e o interpretante, por ser um signo do efeito (queimar) dentro do
periodo. Mas este sentido € inerente a proposi¢do (texto ficcional), porque s6 existe quando
expresso por esta. Dessa maneira, o sentido/atributo nao estd na coisa (sol). Cumpre-nos referir que
0 objeto imediato ¢ “modo como o signo representa, indica, se assemelha, sugere, evoca aquilo a
que ele se refere” (SANTAELLA, 2004, p. 15), enquanto o objeto dinamico ¢ aquilo sobre o que o
signo fala, segundo Santaella (2004, p. 15).

Examinando novamente a frase: “O sol era vermelho e queimava.”, concluimos que o adjetivo
vermelho, com base na teoria de Deleuze (1974, p. 22), ¢ predicado qualitativo, um atributo da
proposi¢do, mas nao um atributo da coisa, ja que o sol (a coisa) nao ¢ vermelho e sim branco. Por
isso, convém ressaltar o que diz Deleuze: “Inseparavelmente o sentido € o exprimivel ou o expresso
da proposicao e o atributo do estado de coisas.” (DELEUZE, 1974, p. 23). Enfim, o atributo esta na
forma verbal “queimava”, mas ndo no adjetivo vermelho, pois o sol ndo ¢ vermelho, mas ele
queima, o que o reporta imediatamente a seca. A titulo de exemplificagdo, faremos uma conexao
intersemiotica ainda mais intensa, entre os trabalhos de Dérea e Amado:

“E naquele dia ndo houve dgua em todo o percurso. O sol escaldava, as pedras da estrada mais
pareciam brasas acendidas, as cobras moviam-se entre os arbustos” (AMADO, 1977, p. 80).
Concomitantemente, vemos estes signos (sol, fogo, serpente) nao somente no desenho em foco de
Dorea, mas em quase toda sua obra pictorica.

Apesar de ser noite em Ecce Homo X, o sol esta simbolizado pela cor vermelha, e esta, no sentido
negativo, se identifica com a “cor da guerra, do poder destruidor do fogo, do derramamento de
sangue e do 6dio” (LEXICON, 2009, p. 203). Outro simbolo ¢ a serpente, que aparece duas vezes
neste desenho: como uma cobra comum, em espiral, e como a serpente-dragdo, ja mencionada. Ela
¢ designada no Apocalipse 12:9 como “o grande dragdo, a antiga serpente, chamada Diabo e
Satanas” (BIBLIA SAGRADA, 2010, p. 1541). No desenho Os Brasileiros 11 (2002) (DOREA,
2008. Figura 2), esta figura assume uma imensa propor¢ao, mais pela configuragdo objetiva do que
pelo tamanho. Sua aparéncia ¢ demoniaca e ela investe a lingua de fogo e as garras contra um
vaqueiro que ndo sofre dano e porta uma faca na destra; com a mao esquerda, repele
impetuosamente o ataque. Esta imagem, de um homem que peleja contra a serpente maligna tem
origem na luta entre o arcanjo Miguel e o Diabo, narrada em Apocalipse 12:7: “Entdo, houve guerra
no céu: Miguel e seus anjos batalhavam contra o dragio.” (BIBLIA SAGRADA, 2010, p. 1541).
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Figura 2 — Juraci Dérea. Os Brasileiros 11. (2002).
Carvao e PVA sobre tela, 150 x 200 cm. Fotografia: Andrew Kemp.

Figura 3 — Juraci Dorea. Ecce Homo XI. (1994). Carvao e
PVA sobre tela, 160 x 220 cm. Fotografia: Andrew Kemp.

Figura 4 — Juraci Dorea. Ecce Homo XIV.
(1994). Carvao e PVA sobre tela, 160 x 110 cm.
Fotografia: Andrew Kemp.

Retomando a citagdo: “as cobras moviam-se entre os arbustos” (AMADO, 1977, p. 80), observamos
que os elementos “sol escaldante” e “as pedras [...] pareciam brasas acendidas”, juntamente com a
cobra, sdo emblemas analogos ao proprio sentido de Ecce Homo X. Este signo literario “brasas
acendidas” tem uma extraordinaria forca primitiva, que, aliada as expressdes simbolicas de peleja
da série Ecce Homo, associamos a colera que desperta no cabra que vive em condigdes subumanas,
o qual “devotado de sol a sol a servico do patrdo, ¢ mantido no analfabetismo e na ignorancia.
Jamais alcanga condi¢des minimas para o exercicio da cidadania” (RIBEIRO, 2006, p. 200). Vem
dai a origem dos golpes desesperados, do olhar bestial nos desenhos desta série. Em Ecce Homo X
ha retengdo de energia, que antecede a peleja (desafio, imprecagdes, invocacao gestual de poder, a
mio que toca a chama em linguagem tribal). Todavia, em Ecce Homo XI (1994) (DOREA, 2008.
Figura 3) e Ecce Homo XIV (1994) (DOREA, 2008. Figura 4) a luta j4 acontece com uma energia
esmagadora. Foram comprimidos os intervalos espaciais € 0s pequenos Signos; 0s COrpos se
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chocam; o rubro foi substituido pelo verde escuro, o que aumenta o peso das figuras por contraste.
Em Ecce Homo XI sobrevoam cabecas e seres indefinidos, em meio a serpente-dragdo, na atmosfera
enegrecida.

Figura 5 — Juraci Dorea. Os Brasileiros 3. (1994).
Carvao e PVA sobre tela, 160 x 160 cm. Fotografia: Olimpio Pinheiro Santana.

Em Os Brasileiros 3 (1994) (Figura 5) predomina o sistema de vistas laterais de cinco figuras. No
entanto, para evitar uma monotonia compositiva do quarteto masculino, ha uma quebra de ritmo
quando o rosto de um dos vaqueiros fica em posi¢cdo frontal, dando a impressdo de ter virado a
cabeca subitamente. Seu gesto com o copo, os outros olhares e bragos tensos para a direita
sintetizam a dinamica e o ritmo progressivo da caravana.

O ato do vaqueiro embriagado, de encarar o observador, ¢ simbolo do despertar de alguém, cujos
olhos emitem uma cintilancia parcial, o que, curiosamente, caracteriza um estado de vigilancia,
apesar da bebedeira e rudeza do gesto. E um didlogo com o observador. Tal sensagdo ndo é emitida
por nenhum outro elemento. A complementaridade cromatica entre o laranja e azul das mulheres
ajuda a harmonizar a composi¢ao, bem como a mulher que, em sentido contrario ao grupo, abraca o
companheiro. Por fim, a mdo suspensa proxima a candeia e a boca animalesca do vaqueiro maior
sdo simbolos de uma metamorfose da multiddo sertaneja, que transita do estado desumano a forga
adaptativa, vagando sem rumo. Dessa maneira, essa tela ¢ um icone do €éxodo, das andangas.

Essas figuragdes sdo “arcaicas”, em seus signos graficos, e dialogam com representacdes plasticas
feitas por povos autdctones. Sdo formas “basicas” porque simbolizam condigdes subumanas de
sobrevivéncia, a luta contra a miséria e a injustica. Se essas pinturas tivessem, por exemplo, outra
estilizagdo, se esvairia todo o sentido. Portanto, o sentido estd na poética inconfundivel de Dorea.
Diante disso, cumpre-nos assinalar que Muniz Sodré (1988, p. 38-44), ao vincular a ideia de cultura
com a alteridade e com o sentido, consegue esclarecer os processos de significagdao e as linhas de
forca, o que elucida, no ambito dos discursos, as operacdes de signos e simbolos. Com isso,
entendemos que, no caso de Dérea, o sentido ndo se esgota na mera significacdo formal das obras,
mas na luta, na pesquisa que legitima a produgdo artistica. Assim, o Projeto Terra deflagra o
movimento agonistico € novos significados, ao dialogar diretamente com o povo sertanejo que lhe
deu origem e com ousadas expressdes da arte contemporanea mundial.

Assinale-se, ainda, o que diz Ribeiro sobre a condi¢do destas pessoas: “As populagdes sertanejas,
desenvolvendo-se isoladas da costa, dispersas em pequenos nucleos através do deserto humano que
¢ o mediterraneo pastoril, conservaram muitos tragos arcaicos.” (RIBEIRO, 2006, p. 320). Deste
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modo, o trabalho de Dorea reflete as marcas ainda existentes da vida tdo sofrida, e mesmo tragica,
de uma imensa parte do povo sertanejo em seu processo civilizatério.

JURACI DOREA E GLAUBER ROCHA:
UM DIALOGO INTERSEMIOTICO

Juraci Dorea e Glauber Rocha, servindo-se de suas técnicas de forma consciente ¢ licida,
encontraram, entre inameras possibilidades artesanais, a aplicagdo poética apropriada,
transcendendo os limites de suas linguagens. Foi assim que deram voz, de modo brilhante, as suas
ambic¢des artisticas. Suas expressoes condizem com o nivel de maturidade exigido por temas tao
complexos e abrangentes que permeiam suas obras, Como veremos a seguir.

Figura 6 — Juraci Dorea. Os Brasileiros 1. (1994).
Carvao e PVA sobre tela, 160 x 160 cm. Fotografia: Andrew Kemp.

Em Os Brasileiros 1 (1994) (DOREA, 2008. Figura 6), o golpe do lutador a direita é impulsionado
por mais duas maos, desde a diagonal inferior desse mesmo lado. Este ritmo intrépido ¢ freado pela
mulher de laranja, que vira o rosto, de repente, contrapondo-lhes a direcdo. Sem essa compensacao,
o atacante rival a esquerda seria violentamente impulsionado para tras, porque, além das forcas
contrarias, sua cabeca esta bastante inclinada para a esquerda. Importa aqui a elaboracao do
recorrente simbolo do ferro e fogo, pois, as facas, sem revestimento no cabo, sdo de uma so6 peca, da
cor das chamas da lamparina. Esse fervor de erguer armas brancas incandescentes, a noite, ¢ um
simbolo da resisténcia a dor, da energia bracal inesgotavel dos sertanejos. O ritmo ascendente alude
a renovacgao das forgas para se levantar, em meio as terriveis adversidades da vida.

Para esta analise comparativa, selecionamos 12 fotogramas do filme Deus e o diabo na terra do sol
(1964), de Glauber Rocha. Correspondem a cena da matanca dos seguidores do beato Sebastido,
que ¢ uma citacao a sequéncia do massacre da escadaria de Odessa, em O Encouragado Potemkin
(1925), de Serguei Eisenstein. Vemos, no primeiro quadro (DEUS e o diabo na terra do sol, 2002.
Figura 7), uma senhora de bracos suspensos, a orar, em primeiro plano. Sua expressdo nao ¢ de
temor, mas uma figura-simbolo de resisténcia a um caos ritualistico da morte.
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Assim como esta cena do retrato do povo e do jagungo-matador Antonio das Mortes, as cinco
figuras da tela de Dorea tém a mesma expressao animalesca que reflete um estado de bestialidade
da condi¢do humana. No cerne das duas obras reside o espirito da loucura, o qual, por sua vez,
resulta dos efeitos catastréficos da miséria. Além de tudo, ha a busca tragica de transcendéncia
desta condicdo, assim expressa na fala de Antonio das Mortes: “eu, que ja matei Sebastido, vou
matar Corisco e depois morrer de vez, que nods somos tudo a mesma coisa” (DEUS e o diabo na
terra do sol, 2002). Percebe-se ai uma desconstru¢cdo das dualidades bem/mal, justiceiro/opressor.

Fi

Figura 7 — Glauber Rocha. Deus e o diabo na terra do sol. (1964). Cinema.

Neste passo, a dindmica de ambas as obras foi rigorosamente estudada pelos seus autores, de forma
que, no lugar do que poderia ser uma ac¢do violenta forcada, alcanga uma sofisticacdo exemplar. No
desenho do artista feirense, a disposicdo das grandes areas de cor cria um rico jogo de diagonais:
das mulheres afastadas entre si (uma de laranja e outra de azul), todavia, unidas por estas cores
complementares; e da fileira dos homens de gibdo cor de terra. Retornando a sequéncia do filme,
vemos que a citada mulher ascende em diagonal, impulsionada também por uma mao andénima. Em
seguida, h4 um jovem em pose frontal, baleado no olho, cujo sangue escorre como filete
solidificado sobre a mao. Ao morrer, ele se abaixa devagar, girando o corpo ¢ desmoronando. No
proximo quadro, uma mae resignada, em siléncio, carregando a filha morta, inclina a cabega para
tras levemente, abatida pela consciéncia do vazio — a ruptura da continuidade de sua memoria. Tal
reacdo ¢ um atenuante necessario a carga visceral de clamor e sangue. H4 nas duas linguagens uma
massa anarquica amontoada, num caos plasticamente organizado, o cendrio subito da aniquilagdo.
Assim, Edgar Morim esclarece como o poder se efetiva na aniquilagdo do outro, como uma
afirmacgao orgulhosa:
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A irrupcdo da “consciéncia de si” € a irrupcdo do “desejo de
reconhecimento”, do prestigio, da honra, da ‘vontade de poder’, do orgulho.
E este desejo vai se chocar com o das outras consciéncias de si numa luta de
morte. [...] a decadéncia dos instintos de protecdo da espécie e a irrupgao
orgulhosa da individualidade implicam a barbarie, isto ¢, o homicidio. Em
sua afirmagdo barbara, o individuo fica livre em relagdo a espécie. (MORIN,
1997, p. 68, 69).

No que tange aos dilemas existenciais da vida, o desenho Os Brasileiros 1 ¢ um sistema de
significagdo radical, o retrato historico global dos sonhos aniquilados, da parcela andnima, ignorada
pela historia. Deste modo, tal transfiguracdo plastica requer um arduo trabalho de sincronia dos
signos pictdricos, que configuram acdes e pensamentos complexos dos brasileiros. Nao se trata
somente dos nordestinos, da raiz cultural do cordel, mas também, de uma visao aprofundada sobre a
dura realidade da servidao, da luta desigual entre senhores e servos. Note-se no proprio titulo desta
obra a minimizagao da condi¢do individual, ja que ndo sdo uns brasileiros, mas todos os brasileiros
oprimidos. Enfim, este desenho ¢ a iconizacao da colera do povo.

Assim como Doérea desvenda a realidade sertaneja articulando uma progressao caotica, ha que se
realcar, na cena de Rocha, a dindmica de movimentos de camera: a primeira mulher dirige-se para a
direita em diagonal, o homem do olho ferido esta de frente, cabisbaixo, a mae estd olhando para a
diagonal direita, depois um senhor de frente olha para cima, clamando com os bragos cruzados.
Acrescente-se que Rocha, contrariando a vulnerabilidade causada pela morte violenta, elege rostos
de ancides para criar uma metamorfose amplificada, que vai da fragilidade dos oprimidos a
transfiguragao simbolica, sem idealizacao romantica.

Outro aspecto relevante nesta cena € a revolu¢do da montagem de planos, angulos ¢ movimentos de
camera: ha alternancia de orientagdes dos corpos, retratos isolados; o travelling® que mostra o
homem baleado no olho dura 4 segundos; os planos seguintes duram cerca de 30 a 50 centésimos de
segundo: primeiros planos de idosos, pessoas de meia idade; plongées® da multiddo de branco;
planos fechados e contra-plongées* de pernas em correria; planos de detalhe de corpos caidos,
pisoteamentos, € por fim, um plano geral fechado da multidao a correr (excecdo de 1 segundo), de
encontro a camera. O homem que vai a frente acenando, de camisa branca esfarrapada, com maos
suspensas, lembra o sujeito de bragos abertos, sendo executado, no Fuzilamento do 3 de Maio de
1808 (1814), de Goya. Sdo ambos, dentre outros signos citados, gestos retoricos de dramatizacao
visual, indispensaveis a arquitetura da mensagem transmitida, visto que se constituem como climax.
Este homem do filme de Rocha ¢ também um porta-voz do povo: a sua esquerda, um jovem repete
o gesto; a sua direita, estd a mae com a filha morta (o que elimina qualquer sensacdo de
artificialismo, agregando assim, um efeito real); atrds, a multiddo de maos erguidas e porta-
estandartes.

No desfecho desta sequéncia, vemos entdo a figura sinistra de Antonio das Mortes, com a carabina
Winchester (conhecida popularmente como “papo amarelo” no universo cultural do sertdo), a
disparar contra o povo de maneira alucinante. Nesta operacao, os planos e dngulos se entrecruzam e
se repetem numa técnica de montagem revolucionaria. Essa poética tem uma influéncia profunda
das teorias de Eisenstein, como Rocha revela:

2 “a camera ¢ colocada sobre um suporte mével [...], executa um movimento para a frente, para trs, para a direita, para
a esquerda ou obliquo” (COSTA, 2003, p. 185-186).

3 Angulo de filmagem que mostra o motivo de cima para baixo.

4 Angulo de filmagem que mostra o motivo de baixo para cima.
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“Quanto a Eisenstein: a cena da escada ¢ uma citagao clara da escadaria de
Odessa. [...] Eu citei: mas querendo fazer humildemente uma revisao.
Porque a montagem de Odessa ¢ uma montagem racional, dialética; eu fiz
uma montagem ao contrario, uma montagem anarquica e fora de
continuidade. Pode parecer uma coisa pretensiosa, mas ao citar as escadarias
de Odessa, eu quis fazer uma revisdo. A montagem de Odessa ¢ uma
montagem toda racional, equilibrada, evolutiva, clara, organica, matematica,
determinada; e aquela montagem que eu fiz foi uma montagem toda
contraria. H4 um certo tom eisensteineano na composi¢ao, mas ¢ s6 questao
de mise-en-scene.” (ROCHA, 1965, p. 135).

Mas, se toda a sequéncia da chacina, no filme glauberiano, tem influéncia da antolégica cena de O
Encouracado Potemkin, ndo podemos perder de vista que, isoladamente, a sequéncia dos disparos
de Antonio das Mortes com a carabina tem, em sua montagem, influéncia decisiva da cena do filme
Outubro (1928), também de Eisenstein, na qual um soldado do governo provisério, durante a
Revolucao Russa de 1917, metralha uma aglomeracdo de manifestantes proletarios, com planos
superpostos que simulam a velocidade das rajadas da arma, supervalorizando a articulacdo de
fragmentos. Este filme recria, sob uma narrativa dramadtica, a tomada do poder pelos bolcheviques.
Ressalte-se ainda que a “montagem de atracdes”, teoria inovadora deste cineasta russo, teve grande
progresso com a realizacdo desta obra. Neste ponto, cabe também dizer que “A montagem ¢
genericamente considerada como o mais importante dos meios de expressdo do cinema.” (MAY,
1967, p. 58).

Ainda sobre a imagem da mulher-simbolo de resisténcia, vale investigar o seguinte aspecto: no
plano em que ela cai, isso ocorre de forma tdo brusca, que mal a reconhecemos, porém, quando
menos se espera, ela se ergue subitamente em novo frame, sem a mao anOnima, persistindo na
mesma expressdo épica, a clamar de bracos para o céu, agora redimensionada como simbolo
universal de transcendéncia. Entretanto, convém frisar que, entre suas duas aparigdes, ha planos
curtos e curtissimos, de agcdes muito expressivas: cinco pessoas caindo em fila, defronte a camara; o
porta-estandarte que rodopia, antes de tombar definitivamente etc.

Neste sentido, sublinhe-se o que diz Deleuze: “A imagem-movimento (o plano) tem duas faces,
segundo o todo que ela exprime, segundo os objetos entre os quais ela passa.” (DELEUZE, 1990, p.
42). Além do mais, entendemos que a expressdo corporal da senhora representa a forca dos que
resistem a tribulacdo da fome, e apesar da aniquilacdo brutal, o povo ndo demonstram pavor, porque
mergulhou em transe coletivo.

Antes do primeiro frame desta mulher-simbolo, ha um plano geral aberto da multiddo frenética,
vista de longe, em disparada pela colina; imediatamente depois, o corte brusco para o primeiro
plano da mulher. Dois signos conexos na imagem-movimento: o povo € sua porta-voz em clamor.
Relativo a isso, ¢ oportuno assinalar outro conceito de imagem-movimento: “conjunto acentrado de
elementos variaveis que agem e reagem uns sobre os outros.” (DELEUZE, 1985, p. 265).

Se, em Rocha, o agucamento ritmico evolui pela oscilagdo entre enquadramentos fechados de
retratos individuais e inimeros planos abertos, proximos e de detalhe, em Dorea, esse agugamento
parte de movimentos diagonais ascendentes, onde se vislumbra uma luta semi-aérea: os corpos se
chocam num alegorico embate de facas, como podemos ver em Ecce Homo XIV (Figura 4). Sem
jamais beirar o caricatural, Dérea esgota a simplificagdo expressionista com o uso da linha de
modulacdo gestual, seja retilinea, curva ou angular, que assume uma aparéncia de farrapo, mas,
inevitavelmente, adquire uma fungado espiritual. Sem isso, seria dissolvido o efeito monumental, que
esta enfatizado também pela luz trémula.
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ESCULTURAS

Em uma dinamica artistico-antropolédgica, que se alimenta da condi¢do de vida basica do sertdo, as
esculturas (Figura 8) de Dorea se associam a existéncia do duplo, que “¢ atestada pela sombra
movel que acompanha cada um, pelo desdobramento do ser no sonho e pelo desdobramento do
reflexo na agua, quer dizer, a imagem” (MORIN, 1975, p. 106), imagem essa que, na poética
escultérica do artista feirense, ¢ a da vulnerabilidade humana, por isso, essas sdo obras efémeras.
“A  efemeridade, o viés antropoldgico, o carater socioldégico sao componentes da arte
contemporanea. [...] O registro sociolégico do Projeto Terra ¢ muito importante também,
principalmente porque alguns lugares j ndo existem mais.” (DOREA, 2017, p. 2). Mas, atualmente,
essa efemeridade reflete o desaparecimento de aspectos culturais importantes de sua cidade natal.
Isso acontece porque o investimento publico e o interesse dos governantes em preservar o
patriménio cultural sdo ainda muito precarios. Sobre isso, o proprio artista revela:

Os valores antigos do universo sertanejo me emocionam. E o que consigo
traduzir na minha pintura, na minha escultura, nos objetos que crio. [...] No
inicio do século XX, o centro [de Feira de Santana] [...] era muito bonito.
Quando percebi que tudo ia desaparecer, comecei a fazer as fotografias,
como forma de preservar a memoria do perfil arquitetonico. [...] Cada dia
mais, Feira de Santana perde suas raizes. (DOREA, 2017, p. 3, 4).

A proposito, eis o depoimento de Agenor de Lima, um nativo do distrito de Maria Quitéria, sobre a
Escultura do Campo do Gado (Estrutura 06), em Feira de Santana, gravado em 01/10/1984: “Dout6
Eurico Alves? Nasci e me criei mais ele. Na fazenda dele tem tudo quanto € coisa véia, antiga |[...]
Depois q’ele morreu acabd tudo. S’ele visse isso ai, ele ia manda até faz€ um desse 14 na fazenda,
s’ele visse”. (LIMA apud DOREA, 1985b, p. 50). Como se nota, ao visualizar o trabalho em couro
e madeira, ele faz referéncias as coisas velhas da fazenda do poeta Eurico Alves. E uma memoéria
afetiva acionada pela obra de Doérea, evocada com certa nostalgia, pela lembranca do amigo: “S’ele
visse isso ai, ele ia manda até faz€”, e repete: “s’ele visse”, enfatizando o verbo ver, o que bastaria
para que o trabalho fosse reconhecido de imediato, como algo digno de ser multiplicado e
preservado em uma fazenda. O interessante ¢ que ele usa o verbo ter no presente do indicativo, ao
se referir as coisas antigas: “Na fazenda dele tem tudo quanto ¢ coisa véia, antiga”, como se elas
ainda estivessem vivas em sua memoria, uma forte imagem mental. Mas, na frase seguinte, afirma:
“Depois q’ele morreu acabd tudo”. Agora, ele usa o pretérito perfeito “acabou”, para deixar claro
que tais coisas ja ndo existem. E o esvanecimento das raizes da cultura feirense, a agdo do tempo se
refletindo no Projeto Terra.

A Segunda Escultura da UEFS (Estrutura 49) (2013) (Figura 8) possui oito varas, das quais trés
inclinam, se cruzam e cinco ficam na vertical, todas entrelagadas pelo couro. As varas simbolizam
um esqueleto; ja o couro ¢ a pele em decomposicdo. Os sulcos das hastes, a textura destas e,
principalmente, o retorcimento do couro, sdo indices do funcionamento orginico animal, da
adaptacdo as intempéries. Em relacdo ao indice, seu objeto imediato “¢ o modo particular pelo qual
esse signo indica seu objeto. [...] o indice indica através de uma conexdo de fato, existencial”
(SANTAELLA, 2004, p. 20). Neste caso, a escultura ¢ o indice, o objeto imediato do indice ¢ a
poética inconfundivel de Dorea, sua maneira de criar. O objeto referido pelo indice € o conjunto de
todos os organismos brutos, inclusive humanos, adaptados as intempéries do sertdo. Aqui, a
conexao entre signo (tecido animal, madeira) e objeto (organismos vivos) € existencial. Acrescente-
se ainda que “Os tracos indicam a energia do gesto do artista; o modo de compor traz as marcas de
autoria [de Dorea]” (SANTAELLA, 2004, p. 93).
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Enquanto as extremidades da peca sdo quase estaticas, no centro ha uma palpitacdo que quebra a
continuidade linear das vigas. Os invélucros serpenteiam, o sol a pino gera ricos contrastes de luz e
sombra nas dobraduras. Certos recortes do involucro deixam a mostra os paus embrulhados. A
medida que se sobe o olhar, diminui-se a quantidade de tecido, sendo que este, vai se afinando e
criando pontas, parecendo ter vida propria, sobretudo quando exerce um empuxo para o centro, em
oposicdo as varas, que exercem forca antagdnica. Assim, feita essa leitura da dindmica visual, ¢é
sobremodo importante perceber o que assinala Arnheim:

O material de estimulo, atingindo nossos olhos, adquire dindmica enquanto
esta sendo processado pelo sistema nervoso. [...] a matéria prima perceptiva
ndo ¢ estampada mecanicamente sobre uma superficie receptora passiva,
[...] A percepgao reflete uma invasdo ao organismo por forgas externas, que
perturbam o equilibrio do sistema nervoso. [...] A resisténcia relativa das
forgas antagdnicas determina o que se percebe como resultado. (ARNHEIM,
1989, p. 429).

E um monumento organico, de movimento ascendente, que nos estimula a percorré-lo rumo ao
topo, logo de imediato, mas, por causa da simetria entre as extremidades, somos redirecionados
rapidamente para o centro. Outros aspectos interessantes sdo a forma que faz analogia a uma antena
captando energia solar e a flexibilidade do couro, que evoca a sensacao de peles envoltando 6rgaos
internos.

Mas, independentemente de sua presenca fisica, as esculturas de Dorea formam uma existéncia
mental. Essa no¢do de representagdo mental, ou fisica, estd intimamente associada ao duplo.
Diferentemente dos desenhos e pinturas, suas esculturas problematizam as categorias semidticas de
signo, significante e significado, gerando incerteza nas classificagcdes. Elas ndo se propdem a
representar, mas sintetizar um modo de viver arcaico, em harmonia com a natureza, indo além do
seu ambiente sociocultural e geografico. Em seu campo de abrangéncia, tais trabalhos transitam
pelas defini¢des de escultura, instalagdo e arte objeto, sendo que, ao contrariar os sistemas oficiais
de exposic¢do, se aproximam da arte conceitual e obviamente operam nos principios da Land Art.
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Figura 9 — Juraci Dorea. Historias do Sertao LIV. (1986).
Carvdo e PVA sobre papeldo, 100 x 80 cm. Fotografia:
Andrew Kemp.

Figura 8 — Juraci Dorea. Segunda Escultura da
UEFS (Estrutura 49). (2013). Couro ¢ madeira.
Dimensdes aproximadas: Altura: 4,50 m / Base: 2,00
x 2,00 m. Campus da Universidade Estadual de
Feira de Santana (UEFS). Fotografia: Olimpio
Pinheiro Santana.

HISTORIAS DO SERTAO LIV

Sua producao pictoérica abarcada pelo Projeto Terra também ¢é uma evocacgao de auténticos valores
socioculturais, principalmente da literatura oral, ilustragdes xilograficas dos folhetos de cordel e do
texto destes, dentre outras referéncias. Seu idioma pictdrico engloba a dinamica da personalidade
coletiva, o povoado, os sabios aldedes, os trovadores populares, o galanteio, a sintese da
gestualidade e do linguajar, impetos de ira, coédigos de ética, lutas, lendas etc. Sua estilizagdo
sintética dos signos visuais tematicos, o levam frequentemente a adotar uma concep¢do semi-
geométrica, principalmente nas séries Historias do Sertdo (1983), Fantasia Sertaneja (1985) e
Cenas Brasileiras (2005) [que inclui pintura e gravura (na técnica da serigrafia)], variando entre
obras quase monocromaticas e outras com fartura de cores. Os aspectos proeminentes destas séries
sdo a linguagem corporal: o didlogo inflamado entre interlocutores muito proximos, que se tocam
(DOREA, 2008. Figura 9), costume tipico da Bahia; a forca rustica, ressaltada nas figuras com
maos de trés dedos; a virilidade dos vaqueiros; a docura das mulheres; as caricias de casais
apaixonados; incontaveis pormenores.

Histérias do Sertdo LIV (1986) (DOREA, 2008. Figura 9) ¢ um diagrama de for¢as que naturalizam
o icone através de gestos dinamicos liricos: o homem aponta para cima com a mao esquerda,
amplificando sua voz, mas este braco ¢ paralelo ao busto da mulher, cuja breve inclinagdo lhe da
elegancia. Ele a toca com a destra, ela aponta para ele em resposta, reflete seu fervor facial. Entre a
mao esquerda e a cabeca do vaqueiro, hd um coragdo, que circunscreve um casal enamorado e
insinua o sentimento dos retratados. Acima dela, a serpente parece ser “empurrada” para fora pela
mao dele. Sem isso, a criatura pesaria sobre a mulher. Inclusive, a cobra se encurva sobre a cabega
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da personagem, o movimento continua pelos cabelos, linha do brago esquerdo, até o indicador, onde
encontra uma ponta da gola do parceiro. Ambas as for¢as se chocam em compensagdo mutua. Esse
efeito ndo vingaria se as figuras ndo tivessem o mesmo porte e forga fisica. No contexto dessa
analise sdo pertinentes as seguintes nogoes de tensao e dinamica:

Tensdo ¢ a forga inerente ao elemento; como tal, ¢ apenas um componente
do movimento ativo. A isto deve-se acrescentar direcdo. (KANDINSKY
apud ARNHEIM, 1989, p. 409).

[Tensdo dirigida] ¢ uma propriedade inerente as formas, cores e locomogao,
ndo algo somado ao percebido pela imaginacdo de um observador que
confia em sua memdria. As condi¢cdes que criam dindmica devem ser
procuradas no proprio objeto visual.

Considerando que a dindmica ¢ a propria esséncia da experiéncia perceptiva
e assim prontamente reconhecida por poetas, artistas e criticos, ¢ de se notar
que tedricos e pesquisadores lhe tenham dado tdo pouca atencio.
(ARNHEIM, 1989, p. 409).

Acrescente-se que a ascensao, muito presente na obra de Dorea, mais uma vez se mostra ativa neste
trabalho: um coragdo que sobe, saiu da garrafa; a chama do candeeiro, também ao chdo, toca a mao
direita da mulher, parecendo inflama-la. Como se ndo bastasse, uma pequena serpente na base do
quadro, atrds da mulher, reforca 0 movimento ascendente, porém ondulante. O padrdo geométrico
que emoldura a composi¢cdo funciona como elemento harmonizador, que contrabalanga toda essa
tensdo do diagrama. Percebemos entdo como foi importante para o artista saber articular o
dinamismo deste discurso cultural tenso e caldrico, de Historias do Sertdo LIV.

CONCLUSAO

As obras de Dorea e Rocha que analisamos sdo altamente polissémicas, por suas intensificagdes
signicas sabiamente dosadas, de modo que, em suas poéticas contemporaneas, dialogam com obras-
primas do passado. Semanticamente, seus trabalhos expressam os limites da for¢a humana contra o
delirio de promessas ilusorias, e também proclamam a esperanca de um despertar do povo, em
relacdo a massificagdo da cultura e a mistificacao politica.

Indubitavelmente, o trabalho pictdrico de Dorea agrega arquétipos graficos de riquissimos periodos
e civilizacdes da historia da arte. Sua estrutura ¢ tdo abrangente, que se assemelha as dos murais e
placas narrativas da Suméria, as quais possuem corpos, elementos faciais e gestos muito proximos
das criaturas das séries Historias do Sertdo e Fantasia Sertaneja. O cardter gestual dos tragos a
carvado, inclusive da série Paisagem Nordestina (2007), trazem reminiscéncias de desenhos
rupestres. As figuragdes, quase sempre de perfil, mantém a simplicidade estilistica, presente nos
padrdes mesopotamicos, egipcios e gregos. Pelo aspecto gestual paradigmatico, seus desenhos e
pinturas (DOREA, 2008. Figura 10) apresentam uma espontaneidade e frescor encontrados em
pinturas murais da Antiguidade Tardia, como Virgem com o Menino Jesus (INTERNATIONAL
CATACOMB SOCIETY, 2017. Figura 10), de uma catacumba romana. Tanto nesse mural de
Doérea, manchado de terra — quanto no antiquissimo afresco descascado, com manchas de mofo —
a acdo do tempo, inesperadamente, contribuiu para renovar o sentido das retoricas figuras cristas e
do painel sertanejo.
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Figura 10 — A esquerda: Juraci Dérea. Detalhe de Mural da Casa de Edwirges. (1984). Proximo ao povoado de Saco
Fundo, Monte Santo, BA. Fotografia: Juraci Dérea. A direita: Virgem com o Menino Jesus. Afresco do Cemitério
Maior. (Século IV d. C.). Roma.

Estes sentidos nos levam a dialogar mais uma vez com o texto amadiano: “Uma poeira cor de
sangue subia pelas ruas, enchia os pulmdes.” (AMADO, 1977, p. 144). Tal percepgdo suscita a
passagem do tempo em um tom bastante poético, ja superdimensionado pelo infinito simbolo do
sol, que “era vermelho e queimava” (frase imediatamente anterior). Além disso, a locucdo adjetiva
“de sangue” expressa uma forga vital purificadora. Os trés casos (o mural de Dorea, a pintura
romana, o romance de Amado) sdo portadores de sentidos poéticos que potencializam o efeito da
presenga humana. Os olhares firmes das figuras cristas, o signo esmaecido da oracdo na catacumba
e a gesticulagdo sintética das formas de Dorea, possuem uma objetividade estilistica atemporal. Tais
reminiscéncias estdo na arte europeia de toda a Alta Idade Média, na arte copta, na arte bizantino-
justiniana e iluminuras do periodo, alcancando inclusive a Baixa Idade Média, sofrendo rejeigdo
entre os periodos romanico e gotico. Mas, cerca de sete séculos depois, essa expressdo imemorial
ressurge para influenciar grandes pintores modernos, como o francés Georges Rouault (1871-1958)
e o brasileiro, também feirense, Raimundo de Oliveira (1930-1966), além de outros.

Em rarissimas ocasides, o tempo cria esfumagamentos ¢ marcas involuntarias em obras de arte,
agregando valores estéticos admirdveis. Tais imprevistos, somados a fatos historicos brutais ou
felizes, confluem para um redimensionamento assombroso da atmosfera das obras. As catacumbas
romanas eram locais onde “os primeiros cristios se reuniam para venerar seus mortos e, mais
raramente, para se abrigar das perseguigdes [de imperadores sanguinarios].” (ARTE NOS
SECULOS, 1972, p. 308). Ademais, devemos considerar esse oportuno relato de Dérea:

Edwirges, a dona da casa [Figura 10] — lendaria figura de Monte Santo, [...]
figurante nas filmagens de Deus e o diabo na terra do sol, surpreendeu a Glauber
Rocha e a todos, durante uma cena que registrava um grupo de penitentes subindo
a serra da Santa Cruz, num repente ergueu enorme pedra, colocou-a sobre a cabega,
sem interromper a caminhada, e proporcionou ao cinema uma das mais expressivas
imagens do misticismo sertanejo. (DOREA, 1985b, p. 15).

Em suma, a explanacao dos trés paragrafos acima ¢ para mostrar que as obras de periodos distintos
se aproximam porque estdo dentro de uma cadeia signica comum. Independentemente da época,
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dialogam entre si através de codigos especificos (técnicas, processos, padrdes estilisticos e
referéncias culturais).

Juraci Dérea ¢ um dos artistas pldsticos vivos mais importantes do Brasil. Seu olhar diferenciado
para a Bahia sertaneja o levou a recriar um cosmo de variantes culturais (historias, cenas, fantasias
do sertdo) e corporeas (couro, madeira, carvao, tela, eucatex). Para isso, foi necessario ampliar sua
capacidade perceptiva, ao longo de uma pesquisa ardua e metddica. Ao tornar-se intimo dos
acontecimentos de sua gente, ele ressignificou a propria experiéncia, reinventando o serto,
enquanto artista pesquisador, sem descambar para o pitoresco e o gratuito, nem sacrificar a verdade
humana em favor do que seria mera especulag@o estética ou intelectual. Por tudo isso, suas criagdes
contribuem significativamente para tornar a cultura brasileira muito mais rica.
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