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Portas, portais, portinholas
abertas para todas as vidas possi-
veis e impossiveis. Portdes dos so-
nhos, portais de todos os mundos,

portinholas de Portinari
(Machado, 2003, p. 44)"

1 MACHADO, Ana Maria. Portinholas: desenhos e pinturas Candido Portinari. Sao Paulo:
Mercuryo Jovem, 2003.
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por Pollyanna Rosa Ribeiro

Sentir-se capturado, encantado, curioso e dedicar-se a desvendar
algo no mundo ¢ o resultado de uma sensibilidade que tem sido comumen-
te relegada diante da velocidade e da fugacidade do tempo atual. Somos
tomados por demandas proprias da luta pela sobrevivencia ou deslizamos
no vazio das redes sociais, mas, quando nos deparamos com um trabalho
sensivel e dedicado que se detém na reflexdo sobre a infincia e a arte, é
preciso enaltecer.

Compartilho com este livio 0 mesmo entusiasmo pela formacio de
professores em sua integralidade que comporta conhecimentos cientificos,
sua faceta politica, e direciona a atencao para a dimensao estética. Em uma
sucinta decomposicao do termo “formacio”, notamos que seu significado
indica uma atividade sob determinada configuracio, ou seja, o formato de
uma acio, uma pratica social fruto de intercimbio e de aprendizagens que
ganha uma determinada forma.

A estética € a face que lanca luzes sobre a percepgao, a sensibilida-

de, o reconhecimento dos elementos e conexoes que atendem as demandas
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educacionais, ndo do conhecimento utilitarista do mercado ou a servico do
cendrio do mundo do trabalho, mas sim as orientadas pela inquietacio que
oferta a heranga cultural do patriménio da humanidade e que, 20 mesmo
tempo, impulsiona a renovagao humanizadora. Por isso mesmo, a ética estd
contida explicitamente na estética.

Uma educacao humanizadora necessariamente prioriza a convivén-
cia plural, o efetivo didlogo, reconhece a beleza do cultivar a multiplicidade
de saberes e tem como centro as pessoas, pois elas sio o foco da formacio.
Nesse bojo, a reflexdo passa pelo conhecimento jd estabelecido, assim como
pelo fator vital da arte: o apelo ao inédito. Interagir com a arte, seja qual
modalidade for, ¢ sair do lugar da indiferenca e deixar sentir-se, ¢ da ordem
do redirecionamento, da decifracio e da abertura a novas perspectivas.

Ao ler este livro, fui remetida diretamente a obra literaria As mais
belas coisas do mundo, de Walter Hugo Mae (2019). Nela, o autor rememo-
ra a relagdo construida com seu avo durante a infancia e como ela reverbera
em sua constituicio pessoal. Em um dado momento, ele diz: “[...] o meu
avo sempre dizia que o melhor da vida haveria de ser ainda um mistério e
que o importante era seguir procurando. Estar vivo € procurar, explicava.”
(Mae, 2019, p. 7).

Keyla inventou o seu mistério e tragou um percurso de pesquisa
enlacando dois focos de investigacio muito férteis: a infincia e a arte de
Candido Portinari. Essa trama, costurada sob o tecido da andlise socioldgica,
permitiu desvendar minvcias e sutilezas historicas com percep¢io apura-
da, reflexio rigorosa e vigor tipico de quem procura conhecer. Dinamismo,
criagdo, subversio, ressignificacio, fortaleza e fragilidade, multiplas formas

de expressio, ambiguidades sio alguns dos atributos que tanto podem ser
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direcionados ao ser infantil quanto a arte, um encontro que Keyla capturou
em seu trabalho por meio da reflexio sobre as obras de Portinari.

Diante das pinturas desse artista, suas palavras tém a textura de
quem n3o s6 abragou com o olhar cada mindcia das telas que retratam cenas
de criancas em diversos contextos, mas também, com engajamento, mergu-
lhou na pesquisa entre a histdria da infincia e as obras artisticas. Seu texto
demonstra que ela sentiu o cheiro das tintas, o sabor de devorar as telas com
os olhos, ouviu o que as figuras dos quadros tinham a dizer sobre as belezas
e os desgostos de ser crianca em um Brasil de diferentes tonalidades.

Professora inquieta e sensivel, que tive a honra de acompanhar aca-
démica e profissionalmente, esti sempre em movimento, em um ritmo pro-
pulsor e agregador, tal qual uma ciranda que, de maos dadas com arte, preza
pelo compromisso, ludicidade e troca social que acompanharam o vigor de
sua trajetdria na Educacio Infantil, assim como no Ensino Superior, na atua-
lidade, contribuindo para a formacio de outros professores.

Animada pela busca do aprofundamento e da qualidade dos pro-
cessos educacionais, em sua procura e esclarecimento de mistérios, a autora
teve o cuidado de conduzir o leitor como se estivéssemos adentrando um
museu, em uma visita guiada. Ao ingressarmos na primeira sala, podemos
apreciar o cotejamento entre as contribuicoes de Aries e Heywood, duas
referéncias historicas fundamentais para aqueles que se enveredam nos es-
tudos da infincia, tomando como referéncia o curso do primeiro milénio
europeu.

Na sala seguinte, adentramos na discussio sustentada em Bourdieu,
a sintese de suas contribuicoes e destaques conceituais articulados a biogra-

fia de Portinari, pois suas telas ganham sentido na andlise da conjuntura e
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nas condigdes sociais, historicas, culturais, politicas, econdmicas e particu-
lares de sua producio. Essas condicionantes se performam nas pinturas do
artista e sio atentamente reveladas no trabalho.

Seguindo pelo saldo, acompanhamos uma trajetdria histérica do
fazer artistico e deparamo-nos com o modernismo no campo da pintura,
primeiramente na Europa e, depois, no Brasil. A obra de Portinari passa por
tracos realistas e expressionistas, acrescidos de sua marca autoral que torna
seu acervo unico e comovente, dotado de ousadia e liberdade. Passeando
por essa sala, vemos o quanto a infincia tem um lugar significativo em seu
itinerdrio criativo.

Passando a ultima sala, observamos o recorte feito pela autora do
conjunto das criagoes de Portinari. Tendo Keyla como guia, percebemos que
o artista cultiva a infincia, transitando por suas lembrangas, e a realidade da
maior parte da populacio brasileira de seu tempo. Sob as lentes da autora,
podemos ver além do aparente, alimentar-nos de indagacoes, nio s expec-
tadora, mas leitora e estudiosa das obras. Em algumas das telas ressaltadas,
vemos um tom onirico de suas pinceladas que convocam o apreciador em
um movimento de procura por defini¢des que ali nio estio dadas; em ou-
tros casos, as expressoes faciais estio ali mais contornadas, contudo, nio
menos enigmaticas.

O livro como um todo alinhava o processo de edificacio histérica
em que dialogam a infincia e a obra do artista, o que nio se d4 sem tensoes
e incongruéncias. Portanto, com requinte e acuidade, o texto que aqui en-
contramos nos coloca nessa cadéncia da exploracio dos mistérios que vao,

pouco a pouco, sendo desvendados em cada capitulo.
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Despindo-nos dessa analogia, agora ji saimos dessa exposi¢io
acrescidos de mais discernimento e contagiados pelo potencial artistico
reconhecido na imagem, imbuida de uma forca transformadora em nossa
forma de olhar e nos relacionar com o mundo. E € esse exercicio que aqui
encontramos, o de reconhecer a dimensio educativa e formativa inerente a

arte.






Das Ideias

Qualquer ideia que te
agrade,

Por isso mesmao... é tua.

O autor nada mais fez que
vestir a verdade

Que dentro de ti se achava
inteiramente nua
(Quintana, 2005, p. 40).

Minha trajetoria como educadora, especialmente concretizada nos
primeiros niveis da Educagao Infantil, possibilitou o contato com leituras e
conhecimentos especificos da infincia que trouxeram, para o meu cotidiano
de docente e pedagoga, indagacdes imprescindiveis para uma professora
que pretende ir além do simples fazer aulas e executar procedimentos com
os educandos. Atraiam-me os elementos que diziam respeito a arte, a infin-
cia e, principalmente, a possibilidade de aliar esses dois aspectos de forma
pertinente e desafiadora no ambito da educacio.

O proprio lancamento do Referencial Curricular Nacional para a

Educacio Infantil, no ano de 1998, pelo Ministério da Educacio, inaugurou
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para mim uma nova postura com relacao ao processo de educar a infincia,
especialmente no tocante a arte. Com base nas propostas desse documento,
as escolas comecaram a enxergar a presenca das Artes Visuais e da Musica
nas atividades do cotidiano escolar como conhecimentos autbnomos, que
contribuem para a reinvengao da pritica educacional, uma visio da qual ji
partilhava com minhas colegas de trabalho e que fazia parte de minha luta
para valorizar a experiéncia estética em sala de aula e fora dela'.

Mesmo com essa mudanga, o rang¢o dos planejamentos tradicionais
ainda vigorava no trabalho dos docentes com os quais eu trabalhava e me
inquietava o fato de que as Artes Visuais, especialmente a pintura, fossem
tratadas apenas como momentos de ilustracio de uma historia ou explo-
racio de diferentes objetos e materiais, com vistas, mais especificamente, a
avancos didaticos nos procedimentos de pintar, desenhar, modelar, colorir.
Em outras palavras, a Arte e, principalmente, a imagem nao eram encaradas
como protagonistas dos momentos de apreciacdo artistica. O olhar refle-
xivo e o interlocutor competente que se poderia formar no didlogo com
as obras de arte nio faziam parte das propostas das grades curriculares da
educacio da infincia. Tudo era planejado em torno dos saberes de natureza
pragmdtica: ler, decodificar, escrever, contar. A construcdo dos olhares nao
conseguia alcancar o que Buoro (2003, p. 51) chama de “a capacidade de
pensar por imagens”, e a linguagem artistica ficava sempre em segundo pla-
no, com funcio decorativa ou focada em objetivos absolutamente diversos

da sua esséncia.

1 Outros documentos mais recentes como a Base Nacional Comum Curricular (BNCC),
apesar de todas as ressalvas que ela merece, tratam das linguagens artisticas e sua ex-
periéncia estética em seis dimensdes do conhecimento, a saber, criacio, critica, estesia,
expressao, fruico, reflexio.
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Por ocasiio do desenvolvimento de um grande projeto, idealiza-
do pela escola, com as premissas de encantar as criangas e atender aos obje-
tivos de um trabalho voltado para as brincadeiras e brinquedos, que marcam
as tradicoes orais, escritas, artisticas e culturais do pais, pude encontrar na
obra do pintor Candido Portinari um acervo elucidativo e favorecedor de
infinitas possibilidades. Ao mesmo tempo, a substancia de estudos direcio-
nados para os saberes docentes, que desenvolvi em curso de pos-graduacio,
encaminhava-me para questoes que desenharam, em meu universo de pes-
quisadora, ansiedades de quem intenta descobrir elementos na trajetéria do
pintor que pudessem nio apenas beneficiar a pratica docente, mas também
subsidiar o desenvolvimento de uma educa¢io fundamentada em pressu-
postos de um processo educativo mais formativo, humanizado e libertador.

Diferentes questoes conduziram meu olhar para o entendimento
mais minucioso do caminho que eu deveria percorrer para engendrar uma
relacdo pertinente entre arte, infincia e educacio, e o contato com o traba-
lho de Portinari auxiliou de forma concreta o recorte que eu deveria fazer
para organizar de modo coerente a problemdtica que eu enxergava nesses
diferentes aspectos.

Assim, neste livro, persigo a concep¢io de infincia retratada nas
obras de Candido Portinari, evidenciando estes apontamentos: 0 caminho
percorrido pelo conceito de infincia; a trajetéria da concepgo de crianca;
a existéncia de uma concepcio diferenciada desses elementos na sociedade
dos séculos XX e XXI; como as obras de Portinari podem servir de didlogo e
apoio na discussio acerca da crianga e da concepcio de infincia nos séculos

XX e XXI; uma concepcio de infincia retratada nas obras de Candido Porti-
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nari; os elementos na producio e na vida do autor que podem enriquecer a
reflexdo sobre a crianga, a concepgio de infincia e, finalmente, a educacio.

Para tanto, foi preciso uma organizacio para esclarecer ao leitor
uma passagem mais inteligivel, articulando os diferentes aspectos destaca-
dos para darem as maos, numa dinamica além de uma possibilidade linear,
mas dialética, de maneira a impulsionar o entendimento dos elos construi-
dos para a proposicio final da leitura da imagem de Portinari na represen-
tacdo da crianga.

O movimento metodoldgico da escrita empreendeu, portanto, uma
procura por revisar a literatura dedicada a desenvolver uma reflexdo apro-
fundanda das categorias selecionadas para essa pesquisa, fazer um levanta-
mento documental das obras do pintor que representassem, em seu con-
junto, sua concepg¢do de infancia e projetassem ecos imprescindiveis para a
educagio da infincia.

Naquele momento, a busca pela esséncia da infincia, da arte, da
educacio e do artista figurava como o melhor contorno do tema para ins-
tigar a leitura e exercitar o percurso do olhar daquele que se dedicasse a
estudar a temdtica que eu proponho aqui. O “ser” desses elementos s6 po-
deria surgir dos instrumentos oferecidos pela histdria, pela sociologia e pela
constituicio da cultura. Assim, a primeira investida foi a historia das con-
cepcoes da infincia, o que abriu a possibilidade para pensar a crianca, os
sentimentos devotados 2 infincia, a familia e, essencialmente, a iconografia.

A ampliacdo desses aspectos foi possivel mediante a problematiza-
¢do da infincia, da arte e do artista pelo viés socioldgico, acrescentando uma
visdo de um conjunto de acepcoes sociais esclarecedoras da estruturagio

da sociedade. Ela trata das bases necessirias 2 compreensio sobre outras
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concepgdes, aquelas voltadas para as culturas europeia e brasileira, com
o surgimento do Modernismo, por exemplo, concepcdes que revigoram o
encontro com a infincia e o pintor Portinari, cruzando trajetorias, insercoes
no campo artistico e conceitos socio-historicos.

Todo esse movimento, qualitativamente ascendente, encaminhou a
responsabilidade propedéutica para a da leitura das imagens e andlise das
obras de Portinari, uma vez que a ultima parte desta obra, finalmente, bus-
cou resgatar os aspectos sociais, histdricos e culturais abordados anterior-
mente, um olhar problematizado pela leitura educativa.

A condugio do assunto guiou-se, dessa forma, da infincia para a
arte, numa passagem permeada pela investigacio carregada de elementos
educativos, e o tema da infincia anunciou um terreno fértil de possibilida-
des de andlise acerca dos sentimentos, opinides, comportamentos, ideias
e conceitos que o envolviam. Apesar disso, a dedicacdo a ele s6 ganhou
maior expressio na segunda metade do século XX, quando historiadores e
alguns estudiosos se voltaram para uma abordagem um tanto institucional,
que priorizava a2 mencao aos servicos para o bem-estar dos pequeninos, 0s
sistemas escolares, a legislacio sobre o trabalho infantil.

O ser infantil e suas particularidades ainda nio eram alvo de uma
atencao mais cuidadosa e especifica, o que prova o cardter recente dos traba-
lhos que se referem a natureza dessa fase da vida, e enfatiza a importincia de
uma obra que se preocupe com a relevincia de questdes em torno da crian-
ca. Acredito, também, que a grandeza do livro se encontra em meu olhar
estético-educativo para as obras de Portinari, imprimimndo uma leitura que

combina um esforco em descobrir sua beleza e também seu vigor reflexivo.
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Meus registros acerca das pinturas estdo investidos nessa busca por desnu-
dar o dominio técnico e a sensibiliade por detrds de cada pincelada e cor.

Considerei, em minha discussao teérica, que o entendimento atual
sobre a infincia encontra-se em um patamar de indefinicao e de incerteza.
Essa questio € evidente na sociedade ocidental, que, desde a Era Medieval,
reporta-se as criancas de maneira a simbolizar a historia da formacio da hu-
manidade, j4 que sio vistas sempre como seres em desenvolvimento, a
caminho de um ideal de “maturidade”. O prdprio vocibulo crianga tem o
sentido de ingenuidade, imaturidade, que carrega a possibilidade de criar,
de renovar os padroes e conceitos no futuro, como um “vir a ser”.

A literatura, a pintura, a escultura, a fotografia, entre outras
manifestacoes artisticas, sio meios valiosos para identificacio e sinalizacio
das impressoes do mundo, representam os contextos socio-historicos vigen-
tes, delineiam um pensamento acerca de virios assuntos e fornecem igual-
mente elementos especiais e significativos sobre as concepgoes de infincia
em voga, o que justificou as alusoes feitas a elas.

Sendo assim, a op¢do, nesta obra, foi por construir um panorama
das concepcoes de infincia, baseando-se nas compreensoes de dois autores,
que tém aportes historicos, socioldgicos e culturais: Aries (1981) e Heywood
(2004). Esses estudiosos nio apenas apontam elementos para o entendi-
mento da infincia, mas se contrapdem em questoes essenciais acerca da
tomada de consciéncia sobre a existéncia dessa fase da vida, os pensamen-
tos, os sentimentos em relagdo as criancas, como eles se evidenciam e quais
foram as implicagoes acerca dos pequenos.

A iconografia ganha espaco privilegiado neste livro e maior énfase

na figura de Portinari, cuja obra ¢é analisada tendo em vista o acervo signi-



APRESENTACAO

ficativo que o artista produziu e dedicou a exploracio da temdtica infantil.
Logo, considerei a crianga ambientada no Brasil como elemento-chave para
o delineamento da figura retratada por Portinari, utilizando-me, ainda, dos
relatos de alguns autores que mostraram a trajetoria das ideias formuladas
sobre a infincia no pais e que construiram um universo detalhado acerca
das situagoes que envolviam a especificidade do ser infantil.

Os olhares de Aries (1981), Heywood (2004), Del Priore (2004),
Bourdieu (1999), Fabris (1996), Balbi (2003), Buoro (2003), Nogueira
(2002), entre outros autores que iluminam as discussoes, se entrecruzam
para o alcance dos propdsitos deste livro: reunir elementos como a infincia,
a arte, os movimentos culturais e a conjuntura social a fim de ressaltar e des-
pertar o olhar para a riqueza de uma visao que considere importante pensar
a constituicio da infincia, tendo como base pinturas que considerei em-
blemas de uma concepgao que precisa ser resgatada no cotidiano humano.

Esse entrecruzamento foi feito em obediéncia a uma légica que res-
gata, a todo momento, os elementos que destaquei inicialmente: o senti-
mento de infincia, a iconografia, as relagoes familiares, a educagio, os cuida-
dos e os tratamentos dispensados as criangas. Meus principais argumentos
para a escolha do referencial tedrico se respaldam na historia da infancia e
na sociologia da cultura, que demonstram como a infincia, a arte e a traje-
toria de um artista podem se entrelagar numa visao que considere a génese
historico-social desses aspectos. Vale dizer que procuro estabelecer a relagio
entre os elementos destacados nio me atendo aos conceitos prontos,
mas, sim, a busca da historia social desses conceitos, seus processos de

constituicio na sociedade e na cultura.
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O termo “cultura”, segundo Nogueira (2002, p. 22), carrega com-
plexidades e, como um “|...] vasto campo semantico, abre espaco para a
utilizacio simultinea de diferentes acepcdes, nio excludentes. E comum en-
contrar, em um mesmo texto, o uso alternado, embora sempre explicito, de
diferentes acepgdes [...]".E esta obra se apoia na definicio de cultura formu-
lada por Nogueira (2002, p. 19), que a entende como “[...] um conjunto de
multiplas leituras da realidade que se constituem, através das geracoes, na
propria esséncia de humanidade”. Desse modo, o termo vai alcancar o viés
das inter-relacbes humanas cultivadas no processo social e que, de acordo
com Bourdieu (2003, p. 53), se estendem a “obrigacdes” que “sdo impostas
na qualidade do dever constitutivo do ser social”.

E preciso salientar que, nesta obra, pretendi demonstrar que a
esséncia da concepcio de infincia ultrapassa os muros das escolas, vai além
das quatro paredes ou dos parques que favorecem a recreacio. Essa concep-
¢do se manifesta no sentimento de infincia, nos cuidados das familias, na
iconografia, também nesses elementos, mas, principalmente, no sentido de
uma educagio mais ampla, e remete 2 experiéncia de uma dada sociedade,
a0 conjunto dos homens, enfim, ela extrapola os espacos que hoje se deli-
mitam para os “devidos” sujeitos. Dessa forma, esta obra buscou respaldo e
abrigo nos meandros da arte, justificando a leitura de qualquer pessoa, nio
somente daqueles que se ligam aos interesses das criancas. Esse discurso
pretendeu ir além das funcdes pragmdticas, fortalecer a importincia do en-
tendimento da infincia para qualquer individuo leitor.

Assim, o cendrio das concepcoes de infincia com base nas com-
preensoes historicas, culturais e socioldgicas de Aries (1981) e Heywood

(2004) foi alvo do Capitulo I, cuja intencao foi estabelecer nexos claros para
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que ao leitor possam ser oferecidas as bases das referéncias que serao resga-
tadas posteriormente.

O Capitulo II traca um paralelo entre as concep¢oes de infincia, de
arte e de artista, tendo em vista os instrumentos sociol6gicos que sio forne-
cidos pela Teoria da Pritica de Bourdieu (1999), que permitem nio somente
resgatar os elementos destacados anteriormente, mas também esbocar um
coléquio proficuo com elementos que desvelaram outras possibilidades de
interpretacao da temdtica relacionada especificamente a Portinari, a seu pla-
no de atuagio e a sua trajetoria. A biografia do artista ilustrou de forma clara
as relacoes que apreendi ao longo do texto que aludem a teoria socioldgica
e cultural dos autores selecionados.

Logo depois, o Capitulo III apresenta uma visio do contexto histo-
rico-social e cultural do Modernismo, abrangendo a génese do movimento
artistico, o que ele inaugurou na poética da arte vigente, da pintura e suas
implicacoes na historia das concepgdes de infincia, especificamente no Bra-
sil, em decorréncia das mudancas estruturais que foram implementadas no
cendrio da arte brasileira, em sua relagio com a educacio, o ensino e os
artistas que se debrugaram sobre tal temdtica, entre eles, Candido Portinari.

Finalmente, busco resgatar os aspectos destacados que perpassam
todo este livro, dando énfase especial a obra de Portinari rumo ao enten-
dimento da sua concepciode infincia, numa dindmica de leitura e andlise
de imagens emblematicas da infincia, que evidenciam as representacoes das
criancas. No Capitulo IV, apresento as caracteristicas da poética visual do
pintor segundo minha leitura como educadora.

Busquei, também, expor as opinioes de outros artistas sobre o pin-

tor e sua producio, englobando tanto as criticas a ele quanto seus valores
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plasticos. Nesse momento, escolhi oito obras de Portinari, nas quais desta-
quei elementos marcantes da sua composi¢io, bem como representacoes,
ligacoes, relacdes que a obra estabeleceu com a concepcio de infincia. O
conjunto de obras refletiu a evolu¢do da obra portinaresca, ji que a es-
colha incidiu sobre obras das décadas de 1930, 1940, 1950 e 1960, duas
de cada periodo.

Na construgio deste livro, busquei penetrar, com rigor, no sentido
dos diferentes conceitos, sem me deter na rigidez das assertivas, que enges-
sa a inteligéncia e a invencdo, ji que, segundo Bourdieu (1999, p. 26), o

trabalho de pesquisa

[...] ndo é uma coisa que se produza de uma assentada,
por uma espécie de acto tedrico inaugural, e o programa
de observagoes ou de andlises por meio do qual a opera-
¢do se efectua nio € um plano que se desenhe antecipa-
damente, 2 maneira de um engenheiro: ¢ um trabalho de
grande folego, que se realiza pouco a pouco, por retoques
sucessivos, por toda uma série de correcoes, de emendas,
sugeridos que se chama o oficio, quer dizer, esse conjunto
de principios priticos que orientam as opgdes a0 mesmo
tempo mindsculas e decisivas.

Procurei, assim, vestir a verdade de autores que projetaram esclare-
cimentos acumulados sobre 0s objetos que tentei relacionar, de forma nova,
de maneira a desvendar nuances de concepcoes que, no meu entender,
norteiam acontecimentos sociais e culturais, que pretendem arrebanhar o
interesse do leitor de diferentes dreas. Entendendo que todo estudo remete
a uma relacao de busca, interrogacio, admiracdo, perplexidade, cuidado,
zelo e, principalmente, paixao, revelo ao leitor que esta obra nio nasceu de
uma necessidade externa, de uma formalidade, mas de um profundo respei-

to pela temdtica, sobretudo, um intenso amor as criancas e o desejo de que
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se realize nas escolas um processo educativo consciente das visualidades

que convidam a uma relacdo mais intensa e respeitosa com a infincia.






“Saiba: todo mundo teve
infancia

Maomé ja foi crianca
Arquimedes, Buda, Galileu
Etambémvocéeeu|.]”
(Saiba, 2004).

Este capitulo apresenta um panorama das concepgoes de infincia
com base nas compreensoes histdricas, culturais e socioldgicas, evidenciadas
por dois autores, Aries (1981) e Heywood (2004), que se complementam e
se contrapoem em questdes essenciais acerca dos pequenos. A iconografia,
o sentimento de infincia e a familia perpassam toda a andlise empreendida
e, como enfoca-se a crianca ambientada no Brasil, pode-se reunir relatos
e comentdrios de outros autores que evidenciam a trajetdria da concepgao
de infincia no pais e abordam situacdes que envolvem a especificidade do

ser infantil.
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A histéria das concepcoes de infincia ora apresentada foi tracada
com base nas ideias de Aries e Heywood. Os autores examinam essa etapa
da vida de forma muito peculiare detalhada, enfatizam questoes, que se
encontram, se aproximam em alguns angulos e se complementam em dife-
rentes sentidos.

Aries (1981) explora, mediante um prisma historico, as diferentes
situacoes que envolvem a infincia, precipita algumas conclusoes e restringe
suas observacoes a um conceitode infincia negligenciada, que generaliza al-
gumas situacoes e peca por nio enfatizar matizes importantes como a classe
social ou dados que extrapolem experiéncias de apenas alguns grupos de
criangas.

Heywood (2004) procura imprimir as suas impressoes uma andlise
mais abrangente, que avan¢a nao s na pesquisa de formas mais auténti-
cas de enxergar a crianca nos seus relacionamentos, em suas experimenta-
coes, vivencias na familia, escola, trabalho e instituicoes de bem-estar, como
também no fato de alcancar uma época mais contemporanea, que resgata a
Idade Média, mas nao se prende a ela.

Os dois autores apresentam o tema da infincia oferecendo elemen-
tos imprescindiveis para este estudo, os quais se concretizam nas alusoes a
iconografia, trazendo a tona registros pulsantes das diferentes formas de
enxergar o ser infantil, o tratamento que lhe era devotado, suas relaces
com as familias e o interesse sobre a crianca de uma forma particularizada.
Acredita-se que delinear essas duas visoes seja o caminho que oferece ao
leitor a possibilidade de torna-las ponto de partida para as questoes da in-

fancia.
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Os estudos de Aries (1981) simbolizam a semeadura, sio os que
primeiro despertam a curiosidade sobre o ser infantil, fornecendo infinitas
possibilidades para pensar o presente, a realidade atual das criangas, mas
se apresentam um tanto estdticos, enquadrando a natureza infantil em mo-
delos europeus, criando uma representacio dela que se resumia a poucos
registros e a alguns relatos obtidos da Europa medieval. Heywood (2004) re-
presenta o olhar atento que esclarece equivocos, evidencia mindcias e mos-
tra uma infancia diferenciada, menos vitima das circunstancias, mais filha
de uma conjuntura, de um contexto dindmico, quejustificava determinadas
ideias.

Em sua andlise, Aries (1981) deixa clara a evolucio do sentimento
de infdncia, que, para o autor, primeiramente nao existia, isto €, ndo havia
qualquer conhecimento quelevasse as pessoas a saberem particularidades e
caracteristicas do ser infantil. Com efeito, na Idade Medieval, a crianca era
misturada aos adultos assim que demonstrasse certa independéncia. Antes
disso, sua existéncia era considerada bastante fragil, e seu valor era contabi-
lizado com base em sua sobrevivéncia muitas vezes duvidosa.

O sentimento de infincia dos séculos XVI e XVII especializa atitu-
des devotadas acrianca pequena, que era alvo da chamada “paparicagio”,
divertia, relaxava e distraia os adultos com suas maneiras pueris, sua graga
e ingenuidade no falar, andar e se portar em meio as amas e mies e, logo
depois, a toda a familia. Essa etapa, a do primeiro sentimento de infincia,
desenvolveu-se no interior da familia, em que as criancas pequenas eram
o centrodos cuidados. Mesmo as que morriam eram lembradas com certo
pesar e, pode-se dizer, tristeza. E verdade que se poderia comparar esse

sentimento novo com aquele que se voltasse a macaquinhos ou pequenos
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animais, jd que transbordava, ainda, um certo grau de indiferenca, desper-
tando, até mesmo, a irritacio de muitos com tantos cuidados.

Apesar disso, o final do século XVII, segundo Ari¢s, reserva uma
outra vertente desse sentimento, marcada por uma busca da moralidade na
base da educagdo das criangas, bem como por um interesse psicoldgico,
aliando, inclusive, anos 2 frente, a razio dasxdes a uma certa docilidade.
Essa ultima etapa do sentimento de infincia derivou de uma sociedade dedi-
cada ao cultivo da disciplina, das boas maneiras e de costumes racionais, na
figura de homens da lei e de eclesidsticos ligados aos colégios.

A concepgio de infincia e a de crianga acompanham esse sentimen-
to que veio se modificando, tanto que toda a educagio, em seus pilares,
constituiu-se com base em elementos como razio, disciplina, associados
a0 bem-estar fisico e a higiene. Até os dias de hoje, ainda se reconhecem
tais aspectos, relacionados a tantos outros apontados por estudos que se
seguiram no século XVIIL

Heywood (2004) nao se utiliza, em sua analise, do sentimento de-
votado 2 infincia. Afirma que a relacio entre pais e filhos € uma conquista
anterior ao século XVII e acredita que houve uma reconstrucio do conceito
de infincia, com base em diferentes contextos e acontecimentos que se se-
guiram na historia. Nao aceita a falta de consciéncia sobre a etapa infantil da
vida, visto que existem diversos indicios de reconhecimento da infincia em
sua natureza particular, tanto em leis juridicas datadas do século X quanto
em regras nos monastérios ou em discursos sobre o ser humano no pensa-
mento greco-romano, ji no século XII, que davam detalhes sobre essa etapa

inicial da vida.
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Heywood (2004) propde uma perspectiva analitica mais cultural da
infincia, o quepossibilita enxergar as concep¢oes de infincia de diferen-
tes lugares, periodos e contextos.Nio se exime de reconhecer a impor-
tancia de Ariés como o historiador que despertou o interesse sobre o tema,
mas admite ter extrapolado suas afirmacdes, principalmente se esquivando
de “[...] polarizar as civilizacbes em termos de auséncia ou presenca de uma
consciéncia a respeito da infincia” (Heywood, 2004, p. 27).

Segundo o autor citado, o periodo medieval dedicava a crianca uma
visdo diferenciada que reverenciava essa fase da vida de forma a compreen-
dé-la como um estado dinamico e nio fixo, ocorrendo uma certa imprecisio
a0 defini-la, uma vez que a adolescéncia, juntamente com a infincia, eram
dragadas para a idade adulta, como se fossem periodos menos importantes.
Dessa forma, a discussao sobre a natureza do ser infantil ainda nao havia en-
contrado campo propicio, haja vista o contexto social anterior a0 advento da
industria, no qual as criancas eram precocemente obrigadas a trabalhar ou
aprender um oficio para ajudar seus pais, cuja condi¢io simples justificava a
falta, inclusive, da necessidade de entendimento particular sobre a crianga.

Para Heywood, quando Aries (1981) se refere a essa época pré-
-industrial e especifica questoes sobre a visio medieval acerca da infincia,
afirmando nio existir ainda um sentimento real e consciente em relacio
as criancas, tende a desmerecer o periodo, utilizando-se de angulos bem
especificos como a idade e a linguagem para enfatizar sua tese de que a
crianca é desprezada.

Aries (1981) alude a questdo da idade como algo absolutamente fas-
cinante e passaa ideia de que a infincia era considerada meramente como a

fase primeira em que os dentes despontam, durando os sete primeiros anos,
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quando o chamado / “enfant nao conseguia articular palavras, nio possuia
dentes firmes e bem ordenados para falar. A despeito de ideias totalmente
incipientes que se ligam a fala, Aries (1981) afirma que o ser infantil ainda
estava, na visio espelhada nos textos da Idade Média, aquém das potenciali-
dades de um ser humano. Era quase compardvel a pequenos animais, pois,
se ndo podia expressar-se verbalmente (ou serd que nio podia ser ouvido?),
podia muito menos alcancar qualquer tipo de identidade.

Na linguagem, também se percebe, conforme o autor, uma concep-
cdo de infincianegligenciada, ji que, para designacio de palavras que se
referiam, por exemplo, a pessoascom idades diferentes, como o adoles-
cente e a crianga, havia um s6 vocabulo. Isso se daria ainda no século XVI
porque uma pessoa com 24 anos era chamada por crianga, ou mesmo, no

caso do vocdbulo / “enfant, que Aries (1981, p. 10) esclarece ser empregado

[-..] nos séculos XIV e XV como sindnimo de outras pala-
vras como valets, valeton, garcon, fils, beau fils: “ele era
valeton” corresponderia ao francés atual “ele era um beau
gars” (um belo rapaz), mas na época o termo se aplicava
tanto a um rapaz — “um belo valeton” — como a uma crian-
ca — ‘ele era um valeton, e gostavam muito dele... o valez
cresceu!’.

De acordo com Aries (1981), mesmo com o passar do tempo, em
que termos foram criados para designar especificamente a fase da infincia,
as criancas era destinado um sentimento incipiente de cuidado, diferencia-
do, mas elas eram apontadas como pequenos “pombos”, as quais se deveria
ensinar e alimentar. Ou seja, termos para designar a crianga comecaram a se
enumerar, mas a concepcao de infincia, o conhecimento da crianga, em par-
ticular, ainda eram precdrios. O francés precisou, nesse sentido, tomar

emprestado do inglés e do italiano vocibulos para compensar a falta de
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palavras especificas na denominagio, por exemplo, bebé, baby (de crianga
bem pequenininha) e bambin, de bambino (de crianga pequena).

Embora esse entendimento demonstre o empenho de Aries (1981)
em ressaltar elementos que apresentavam agoes principiantes dirigidas a
infincia, Heywood (2004) salienta o fato de que as condicoes materiais e
culturais se colocam como fundamentais para oesclarecimento das situagoes
e experi¢ncias referentes a educagio e criacio de criangas, tanto que, no sé-
culo X; um exemplo respalda a afirmacio anterior: com o crescimento da
populacio na Europa e o fortalecimento do comércio, o ambiente urbano
favoreceu uma liberdade para os jovens com relacdo a escolha de suas car-
reiras, sendo os pais obrigados a terem contato com uma infincia moldada
em outras bases, quase que inversas as do seu tempo, o que possibilitou,
por sua vez, uma nova maneira de se avaliar a questao.

O sentimento de infincia, nesse sentido, ¢ vilido na historiografia
de Aries, que, mesmo constatando uma série de episodios acerca do trata-
mento dado as criangas, acreditava ter havido um progresso muito lento,
encontrando resisténcias inimeras na sociedade e na figura das pessoas
que insistiam em tratar as criangas de forma humilhante e excludente
em virios sentidos. Para o autor, o sentimento de infincia encontrou respal-
do sdlido na educacgdo. Representada institucionalmente pelos colégios e
escolas que foram sendo criados, introduzindo uma disciplina adestradora
no inicio, a educagio escolar se transformou, aos poucos, no caminho en-
contrado para o desabrochar desse sentimento pela formacio moral e inte-
lectual. Ao mesmo tempo, configurou uma maneira mais segura de separar

o mundo adulto do mundo infantil.
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Embora Heywood (2004) nio se utilize da expressao “sentimento
de infincia”, foi possivel inferir de seus estudos que tal sentimento ja existia
bem antes da época em que Aries (1981) afirma ter surgido. E possivel di-
zer que, para Heywood (2004), ele apenas se reveste de diferentes enlevos
com o passar do tempo. O autor constata, nas acepcoes de infincia, uma
tendéncia afetiva para com as criangas na maioria das pessoas, assim como
as acoes dos pais com esfor¢os no sentido de proporcionar o melhor que
se podia diante das condicoes e do entendimento sobre os assuntos que as
envolvessem.

Dessa forma, Heywood (2004) avanca em relacdo as constatagoes de
Aries (1981)por detalhar esse sentimento, reconceituando-o a cada momen-
to, afirmando que ele apenas se enriqueceu gragas as conquistas da medicina
e da educacio, embora sempre existira por parteda maioria, principalmente
dos pais, um empenho visando ao melhor interesse dos pequenos. Desde o
desejo de ter filhos até a ado¢io da melhor maneira de educi-los, o intento
de batizi- los, tratd-los e introduzi-los na comunidade, o que se percebe €
uma postura cada vez mais apropriada a respeito da infincia, influenciada, é
claro, pelas transformacoes da época e pelos periodos da historia.

O sentimento de infincia, portanto, configura-se como um aspecto
de importancia, visto que vislumbra uma intersec¢io muito apropriada na
leitura feita pelos autores da concepgio de crianga. Esse aspecto torna possi-
vel uma visao mais ampla do tema da pesquisa e esclarece as diferentes ver-
tentes seguidas pelos autores, que evidenciam estruturas de pensamento,
em certo sentido, divergentes. Eles posicionam esse sentimento em tempos
diferentes, mas se conciliam em um ponto: a percep¢io da crianga como ser

de natureza bem particularizada.
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Considera-se proficuo, neste estudo, o debate acerca da concepcio
de infincia e acredito na abordagem de Heywood como aquela que estabe-
lece um passo adiante na discussio, ja que o sentimento de infincia, ponto
de partida para o entendimento dessa concep¢io, no mundo medieval, ndo
somente existia, mas também se assegurava em outras bases de reflexio, a
luz de uma cultura e uma tradicio proprias da época, que assinalavam uma

concepgio acerca de uma consciéncia a respeito da infancia.

A iconografia foi escolhida como elemento para auxiliar na reflexao
sobre as concepgoes de infincia ndo s6 pela possibilidade de anunciar re-
feréncias feitaspelos autores, mas também, e principalmente, por sua forca
sugestiva.

Nota-se que a iconografia representa uma documentacio visual cujo
efeito arrebataos espectadores em impressoes ricas, que vio além da dimen-
sdo intelectual e das teorias que combinam conhecimentos a serem vivencia-
dos. Essa arte fala aos coragoes e a alma das pessoas, convidando-as a fazer
um mergulho em imagens, que remetem as conquistas da humanidade e, ao
mesmo tempo, conduzem-nas a contemplar a historia pessoal, realizando a
comunhio de experiéncias e a criagio de uma linguagem imagética propria
da obra, que nao poderia ser mais clara e se define como insubstituivel.

A presenca da iconografia, nesta obra, significa uma opg¢io cons-
ciente pela forca das imagens que confirmam ou nao as palavras, ilustram os
conceitos e se mostram imperativas no processo de buscar concepgoes que
se explicam por meio delas, no decifrar minuciosode obras que difundem

o sabor da cultura.
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Na contramio de todo um levantamento historico feito por Arics
(1981) — que, apoiado em alguns dados e na iconografia medieval, afirma a
ignorancia sobre a infincia —, Heywood (2004) propde uma percepcio da
infincia “como algo culturalmente construido”, o que implica dizer que a
infincia alcanga terrenos muito mais amplos e nio se restringe a fatos isola-
dos ou conclusoes um tanto precipitadas, como as feitas em relacio a arte.

Conforme o autor, a auséncia de representagao das criangas na arte
da Alta Idade Média nio significa um fato inundado de tamanha significin-
cia, jd que o tema era apenas um entre tantos outros que nio recebiam
destaque na época, embora fossem igualmente importantes.

Aries (1981) aponta que, até o século XII, a infincia ndo era retra-
tada na arte, a nio ser pela figuracio de pequenos homens, com o que se
poderia concluir haver uma deformacgio na pintura, tanto que, nos temas
religiosos, mesmo as criangas nuas era dada a musculatura do corpo de um
adulto. O autor enfatiza que o desconhecimento da fase infantil, a recusa
e a ignorancia em relacio a infincia se refletiam nessas figuragoes, que, das
criangas, s6 conseguiam reproduzir, com fidelidade, a altura.

A infincia, nesse sentido, nio representava o interesse dos artistas,
ndo existia como fato no mundo real; era uma fase tao desordenada e dei-
xada de lado, da qual nio se guardavam lembrangas. Seus resquicios eram
apagados com o tempo. Contudo, segundo Aries (1981, p. 18), nas pinturas
“[...] por volta do século XIII, surgiram alguns tipos de criancas um pouco
mais proximos do sentimento moderno”. Para o autor, antes disso, a crianga
era retratada ou como um anjo e aparecia na figura do menino Jesus, ligada
ao tema da maternidade da Virgem, ou nua, representando, muitas vezes, a

alma de pessoas mortas. O autor afirma que a infincia retratada na pintura
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e voltada para a temdtica religiosa extrapolou a fase pueril de Jesus, e, por
volta do século XIV, a iconografia reuniu diferentes versdes de cenas com
criangas.

Nos séculos XV e XVI, apesar de ainda nio se pensar a pintura da
crianca sozinha e de inexistir, consoante a visio de Aries, uma alusio ao
detalhamento da infincia, a representacio simbolica dessa fase da lugar as

cenas cotidianas e as chamadas “pinturas anedéticas” que mostravam

[..] 2 crianga com sua familia; a crianca com seus compa-
nheiros de jogos, muitas vezes adultos. A crianca na mul-
tidao, mas ressaltada no colo de sua mie ou segura pela
mio, ou brincando, ou ainda urinando; a crian¢a no meio
do povo assistindo aos milagres ou aos martirios, ouvindo
prédicas, acompanhando os ritos litdrgicos, as apresenta-
coes ou as circuncisoes; a crianca aprendiz de um ourives,
de um pintor etc.; ou a crianca na escola, um tema frequen-
te e antigo, que remontava a0 século XIV e que nao mais
deixaria de inspirar as cenas de género até o século XIV
(Aries, 1981, p. 21).

O autor insiste em dizer que a realidade dos pintores era a de repre-
sentacao das criancas simplesmente porque elas existiam e se encontravam,
no cotidiano, misturadas a figura dos adultos, seja em jogos, passeios ou
mesmo em reunioes. Assim, a presenca da crianca despertava a necessidade
de representd-la, o que nio era feito, no entanto, para fazer referéncia a
criancas determinadas, com vidas reais, mas como alusoes gerais.

Contrapondo-se a esse ponto de vista, Heywood (2004) chama a
atencao para o fato de que, na obra de arte, a aparéncia individual dos retra-
tados nao orientava a pintura e a escultura, que se voltavam muito mais para
quesitos como posicao e status sociais. Dessa forma, a chamada “descoberta

da infincia” ndo é bem aceita, visto que a arte, na mediacio da realidade,
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vai além de reproduzir e registrar o pensamento entiao em voga, tanto que a
representacdo mais fiel do ser infantil se deu, de acordo com relatos de his-
toriadores, como “|...] uma redescoberta e imitacio dos modelos gregos e
romanos por parte dos artistas do Renascimento do que um novo interesse
nas criangas a seu redor” (Heywood, 2004, p. 25).

Trata-se, pois, de libertar o interesse da arte dos acontecimentos da
sociedade e de reconhecer suas diferentes visoes e possibilidades, sua dina-
micidade diante das evolugoes e mudancas nos modos de enxergar e tratar
as criangas, sua maneira Unica de retratar e redefiniros relacionamentos e
atitudes acerca dos mais diversos temas. A imagem fala por si s6 e remete
o observador as transformagoes sociais, as correntes de pensamento con-
substanciadas na conjuntura que se forma e se estrutura, 208 poucos, nas
consciéncias das pessoas.

Foi assim no passado e ainda o serd no futuro, desde que sejam
respeitadas as particularidades inovadoras da esséncia artistica, o que tem
sido apreendido, por exemplo, da obra de Portinari, que deu a infincia um
tom pessoal, personalistico, mas trouxe, com sua imagem, uma fala, uma
maneira de pensar que se formou com base nas representagoes de mundo,
das impressoes construidas com o tempo, da sua interpretacio pessoal e
social sobre acrianca.

Foi assim com a concep¢io romantica, formada em pleno século
XVIII, quando seevidenciou uma nova maneira de conceituar a natureza in-
fantil e se encontrou um caminho na pintura, que idealizou a pureza e a
inocéncia e rompeu com as imagens de criangas aristocriticas e reais e se

deleitou, separando enfaticamente o mundo das criancas do mundo dos
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adultos. O enaltecimento ganhou as telas, como também os textos literarios
€ poéticos.

A alusdo aos trajes ¢ uma possibilidade oferecida pela pintura, que,
ao retratar a sociedade, desnuda uma mudanca ou continuidade de compor-
tamentos, além de evidenciar posigoes sociais, concepgdes e tratamentos
devotados a mulheres, criangas e demais personagens e sujeitos da historia.
Aries (1981) refere-se ao traje usado na Idade Média e afirma que ele nio
separava o adulto das criangas, o que era agravado no caso das mulheres, ji
que, por volta do século XVI, a distincio entre adultos e criancas comegou
a ser feita no vestudrio dos meninos, enquanto as meninas eram trajadas
como pequenas mulheres.

Trajes antigos e rejeitados pelos adultos eram designados para aque-
les meninos que saiam dos cueiros, especialmente os de familias abastadas,
0 que mostra claramente que o modo de vida tradicional persistiu no caso
das meninas, e os meninos foram os escolhidos para serem prestigiados com
o sentimento da infincia.

Assim, o traje particular para as criancas se tornou uma realidade
importante na histdria que persegue a trajetdria da concepcio de infincia,
pois demonstra a separa¢io do mundo dos adultos daquela atmosfera pro-
pria ligada ao ser infantil. Heywood (2004) nio se opde a esse raciocinio,
uma vez que deixa de enfatizar a questio do vestudrio com as mesmas nuan-
ces que Aries (1981), e sua preocupagio recai sobre o ato de enfaixar os be-
bés logo que nasciam, com objetivos mais medicinais e de cuidado para que
se mantivessem aquecidos, mas afirma, em virios momentos, que a infincia
nio era, em tempos antigos, menos distinta da idade adulta do que o foi em

tempos posteriores.
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Diante do exposto, fica notdria a importincia da iconografia como
fonte de andliseda infincia, jd que fornece respostas acerca das condigoes e
condicionamentos que retratam as bases para a construcio de concepcoes,
proporcionando meios para tornar possivel umaapropriacio mais elaborada
do tema, visto que delineia um universo social na exata medida das aspi-
racoes deste estudo, preenchendo seu olhares, que se extasiam diante da

competéncia estética das imagens.

No que se refere a0 pudor nas relagoes e na educagio das criangas,
Aries (1981) afirma que, no final do século XVI, foi possivel perceber um
crescente respeito pela infincia, quando hdbitos comuns, como as brinca-
deiras com mengido aos 6rgaos sexuais das criangas ou mesmo escripulos
tardios de decéncia com criangas completando cerca de dez anos, torna-
ram-se praticas cada vez mais raras. Comega a se instalar, nessa época, uma
educacio mais tradicional no sentido mais severo do termo, beirando o exa-
gero, donde se extrai o entendimento do titulo de um dos capitulos da obra
de Aries (1981) consultada — “Do Despudor a Inocéncia” — com o uso de
palavras que vio de um extremo a outro e se opoem.

Arics (1981) esclarece que a proximidade com a idade adulta justi-
ficava o iniciode uma educagio que considerasse a necessidade de preservar
as criancas de assuntos sexuais ou atitudes e contatos que pudessem fazer
algum tipo de alusao ao tema do sexo. Antes disso, porém, era uma pratica
familiar a associacdo da infincia as brincadeiras dos adultos, muitas delas

com elementos sexuais. Brincadeiras com genitais das criancas, linguagem
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grosseira, pouca reserva dos adultos em sua intimidade, admitindo-se que
criancas dormissem junto com eles, muitas das vezes com os criados, pro-
vam, segundo Aries (1981), que o tratamento dado a infincia era indiferen-
te, no havendo um cuidado especifico. A propria iconografia denotava a
repeticio de temas com imagens de criancas urinando ou no seio das maes,
ou até mesmo no momento da circuncisao.

A falta de um tratamento especifico ao ser infantil se dava por forca
de um pensamento baseado na crenca de que a crianca nio se afetaria com
a sexualidade, era neutra, para nio dizer indiferente ou inatingivel. De acor-
do com Aries (1981), a ado¢io de um juizo baseado em um conhecimento
mais pontual sobre o comportamento da crianca, marcado expressamente
pela educacio mais rigida desde os primeiros anos, que considerava sua
inocéncia, ndo se encaixa no caminho ideal e préprio do verdadeiro perfil
da infincia, mas mostra um renovado interesse com relagio a ela.

Uma nova ideia se formava, inspirada na comparagio das criancas
a anjos, rendendo uma producio iconogrifica diferente e voltada para a
religido e uma literatura pedagdgica fartamente moralizada. No sentimento
da familia, a crianca passa de um ser ignorado aquele mais préximo da im-

pecabilidade, fragil e inocente. Adota-se uma

[...] concepcio moral da infincia que insistia em sua fra-
queza mais no que naquilo que M. de Grenaille chamava
de sua “natureza ilustre”, que associava sua fraqueza a sua
inocéncia, verdadeiro reflexo da pureza divina, e que co-
locava a educacido na primeira fileira das obrigacdes hu-
manas. Essa concep¢o reagia a0 mesmo tempo contra a
indiferenca sobre a infincia, contra um sentimento dema-
siado terno e egoista que tornava a crianga um brinquedo
do adulto e cultivava seus caprichos, e contra o inverso
deste ultimo sentimento, o desprezo do homem racional
(Aries, 1981, p. 87).
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Logo, a inocéncia, ligada expressamente ao ser infantil, pelo que
se pode concluir das palavras do autor, deveria estar intimamente ligada a
razdo. Educacio e crianga nio eram nogoes opostas, e a necessidade de sua
conjugacdo se manifestava em situacoes que mostravam a necessidade de
redobrar os cuidados com as criancas, sem deixd-las, nem por um mo-
mento, sozinhas. Isso era somado as demais regras — chamadas principios
—segundo as quais as criangas deveria ser ensinada a seriedade desde muito
cedo e o recato no comportamento, numa preocupacio crescente com a
decéncia.

A etiqueta da época, ainda segundo o autor, também estipulava a
modéstia na linguagem, substituindo hdbitos de fala da vida cotidiana, tais
como o uso do pronome “tu” pelo “vous”, numa demonstracao de exigéncia
da boa educa¢io mesmo entre amigos intimos.

A infincia era, assim, conservada porque o esforco para preservar a
inocéncia era grande, e a miséria do mundo e a sexualidade eram assuntos
evitados, quando nio cortados. Ao mesmo tempo, o desenvolvimento da ra-
z4o e a inculcagio de um caréter ilibado eram fortalecidos, num movimento
largamente contraditdrio, pois, nas palavras de Aries (1981, p. 19), dessa for-
ma, a crianga, a0 mesmo tempo, “é tornada mais velha do que realmente é”.

As referéncias educacionais do autor sedimentam bem a separacio
crescente entreo mundo dos adultos e o das criangas, e a iconografia religio-
sa inaugura, correspondentemente, um impulso ao sentimento da infincia
sagrada, ocupando um lugar quase central, assim como ocorre a énfase no
interesse pedagogico, com a criacio de colégios e pequenas escolas.

O anjo da guarda aparece ai como a figura que ilustra a devogio

a infincia, e a primeira comunhio se transforma em um momento solene,
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que se consagra como a grande festa religiosa da infincia, tornando-se, para
Aries (1981, p. 98), “[...] a manifestacio mais visivel do sentimento da infin-
cia entre o século XVII e o fim do século XIX [...]".

Heywood (2004) desenvolve um raciocinio que se aproxima ao
de Aries (1981)na questio do sentimento da infincia e suas manifestacoes,
mas se apresenta mais amplo e esclarecedor, ji que ele salienta ser tal
sentimento alvo de descobertas “mais uma vez”entre os séculos XV e
XVIII. Essas descobertas aparecem com o advento de novas condicdes e
transformacdes econdmicas como o impacto do capitalismo e a valorizagio
da crianga no processo educativo como ser que merecia atencao. O sucesso
nos oficios e o progresso no comércio, elementos alcangados no sistema
capitalista, impulsionaram o interesse na capacitacio dos filhos de familias
de estratos intermedidrios da sociedade, pois os pais queriam que a heran-
ca deixada por eles tivesse uma boa administracio. Com um investimento
maior na instrumentalizacio da prole, a boa administragio dos espdlios se-
ria uma realidade possivel.

O autor esclarece que, no século XVIIL, a ideia da infincia passou
por uma reconstrucio, gracas a Jean-Jacques Rousseau, figura emblematica
desse periodo. Diferente de Locke, que, apesar de ressaltar a impor-
tancia da educacio para ahumanidade, considerava a crianga impura por
natureza, Rousseau (1991 apud Heywood, 2004, p. 38) pregava a seguinte

crenga:

[...] @ natureza deseja que as criangas sejam criancas antes
de ser adultos. A infincia tem formas préprias de ver,
pensar, sentir”, e, particularmente, sua propria forma de
raciocinio, “sensivel”, “pueril”, diferentemente da razio
“intelectual” ou “humana”do adulto.
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Os romanticos, do final do século XVIII e inicio do XIX, apresentam
uma concep¢do de infincia um pouco diferenciada da de Rousseau, que
via a crian¢a como ser propenso ao vicio, como afirma Heywood (2004, p.
38): “Rousseau nio previa que as criangas se tornassem virtuosas durante os
primeiros 12 anos de suas vidas, simplesmente que uma ‘educagio negativa’
as protegeria do vicio”. A visao romantica a considerava como sibia, moral-
mente desenvolvida e de senso estético apurado.

Algumas pinturas' mostram essa nova forma de retratar a infincia, e
a inocéncia surge como elemento principal na separagio de criangas e adul-
tos: estes como experientes e maduros e aqueles como seres que deve-
riam ser enaltecidos. Apesar desses registros, o ponto de vista romantico
nio era compartilhado por todos, pois uma grande massa de pessoas nio
fazia parte da classe média, que era responsavel pela difusio dessas ideias; a
realidade ainda apontava uma irrelevincia da inocéncia, atribuida a crianca.

Aries (1981) e Heywood (2004) recorrem a iconografia como instru-
mento emblemdtico das ideias de uma sociedade acerca de um assunto e da
capacidade de circulagio de pensamentos afins entre os povos de uma na-
cionalidade, e, em diferentes momentos, ela aparece aprimorando as asser-
tivas e enfatizando as relagcoes que sio identificadas nos fatos comparados.

Aries (1981) menciona a questio da pintura como emblema de con-
cepcoes sociaise recupera o fato de que a crianga nua, conhecida como pu-
tto, também ganhou representacdo nas pinturas decorativas, uma figura
irreal, porque angélica. Também no século XVII, a iconografia eviden-

ciou a nudez da crianga nos retratos, com a familia, os irmios maiores, e,

1 Quadro The age of innocence (1788), de Joshua Reynolds, e quadro Portrait of mrs. Jobn
Angerstein and her son Jobn Julius William (1799), de Thomas Lawrence, ambos mostra-
dos por Heywood (2004).
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mais que isso, esses retratos da familia comecaram a se estruturar em torno
da figura infantil, ou seja,a crianca comecou a tomar lugar no centro das

composigoes, 0 que pode ser comprovado no seguinte excerto:

[...] foi na segunda metade do século XVII que a nudez se
tornou uma convengao rigorosa nos retratos de criangas.
A descoberta da infincia comegou sem ddvida no século
XVII, e sua evolucio pode ser acompanhada na histdria
da arte eda iconografia dos séculos XV e XVI. Mas os sinais
de seu desenvolvimento tornaram-se particularmente nu-
merosos e significativos a partir do fim do século XVI e
durante o século XVII (Aries, 1981, p. 28).

Para o autor supracitado, a tomada de consciéncia sobre o ser infan-
til comeca a transformar nitidamente esses indicios iconograficos, e as cenas
de pinturas e descricoes literarias demonstram as descobertas de habitos, da
fala com jargoes e girias utilizadas especialmente por e para com as crian-
cas, descobertas acerca do corpo e de especificidades dacrianca da primeira
infancia.

Enquanto Aries (1981) apresenta o desenvolvimento de nogoes so-
bre o ser infantil de forma mais idealizada, Heywood (2004) lembra que o
final do século XIX e o inicio do XX jd apontam um cendrio que tenta tirar
a crianca do trabalho por meio de uma sacralizagao da infincia. Estudiosos
da época, citados por Heywood (2004), como Viviana Zelizer, falavam de um
crescente valor sentimental em relacio as criancas e de uma “reconceituacio
da infincia”, o que decorria da exigéncia, naquele momento, de demonstrar
a necessidade de investimento nos pequenos, que, sobretudo nas familias
pobres, eram vitimas de um desenvolvimento muito aquém de suas possibi-
lidades, o que era denunciado porintelectuais socialistas em seus estudos.

Heywood (2004) refere-se, também, a Margaret McMillan, que enfatizou o
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frustrado desenvolvimento dos filhos dos trabalhadores pobres, desqualifi-
cados.

Ao lado dessa iniciativa, estava o que Heywood (2004, p. 43) chama
de busca da “definicio de um periodo prolongado de infincia” por parte
das escolas, que se organizavam por idade, o que significava uma separagio
cada vez maior dos adultos e formalizava um pensamento renovado acerca
da realidade de que a crianca evidencia uma natureza diferenciada e exige
cuidados e um tratamento apropriados a sua importancia.

A andlise de Heywood (2004) prima por descortinar o panorama da
infincia como uma construgio social, o que encontra respaldo na afirmagio
segundo a qual as imagens da crianca sio idealizadas conforme um reper-
torio diferenciado de temas que se seguem, de acordo com o momento
historico e as conquistas alcancadas.

Concepgoes, ora afins, ora extremadas, seguem-se de acordo com o
periodo historico, e as oscilagoes de opinido se devem a diferentes prismas
de relevancia. Quando a posicao relativa a infincia centra-se em crengas, o
que se percebe é um salto do conceito de crianca impura, fruto do pecado
original, para a crianca inocente, romanticamente idealizada. Quando as di-
vergéncias exprimem-se pela ciéncia, a crianca é considerada receptiva a0
ensinamento que guiard sua natureza inata; logo depois, a influéncia do am-
biente cai por terra, e a inteligéncia parece ser adquirida e herdada dos pais.

Outros esforcos trazem a tona um pensamento que indicava a crian-
ca como adulto em formacio, e a pressa em veé-la crescer ripido, para
adquirir independéncia, contrapoe-se a uma énfase na separagio da fase

infantil da fase adulta, que torna a crianca um tanto mais dependente.
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Além dos aspectos e nuances apontados, a idade e o sexo aparecem
como elementos nas diferentes concep¢oes da infincia. Desse ultimo, deriva
a eénfase no tratamento diferenciado dos meninos e das meninas, porém, no
periodo romantico, essas concepgoes entram em cena. Anteriormente, a pa-
lavra “crianga” parecia se referir apenas a0 pequeno ser do sexo masculino.
Isso pode ser observado no trecho a seguir, em que Heywood (2004, p. 56)

afirma:

A chegada do movimento romintico no final do século
XVIII subverteu o modo predominante nas fontes litera-
rias, que se concentrava na criagio de jovens masculinos da
elite. Havia até mesmo uma tendéncia a que uma menina
ocupasse o lugar da personagem padrio |[...].

As palavras de Heywood (2004, p. 57), a seguir, reforcam as oscila-
coes de posturas que marcam a historia da infincia, haja vista que a imagem

da crianca foi construida e reconstruida no Ocidente, o que

[-..] significa negar que qualquer periodo unico, seja ele o
século VI ou o XVI, tenha conseguido descobrir qualida-
des supostamente atemporais associadas a infincia, muito
menos a “inocéncia” e a dependéncia. As influéncias cultu-
rais sobre a construcio da infincia foram muitas e diver-
sificadas, com contribuicoes da Antiguidade Cldssica, dos
invasores barbaros, do humanismo e, acima de tudo, do
cristianismo (Heywood, 2004, p. 57).

Com as influéncias culturais, fica comprovado que a infincia, quer
seja na educacgdo das criangas pequenas, quer seja nos cuidados a elas dis-
pensados desde bebés, nos batismos ou nas medidas voltadas para a reso-
lucao de situagdes nas primeiras etapas da vida, ficou reservada uma impor-
tancia significativa, simbolizada por aspectos condizentes com as diferentes

épocas e contextos.
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No tocante ao tratamento dado as criancas no ambito familiar, é
importante destacar elementos que se referem aos cuidados com os bebés
e as providéncias tomadas no caso de mortes, como sera visto a seguir. Nes-
se sentido, Aries (1981) e Heywood (2004) divergem em pontos cruciais,
que se desdobram dos entendimentos anteriormente mencionados. Para o
primeiro, as criancas foram descobertas a partir do século XVII, ji para o
segundo, havia se instalado uma nova definicio das concepcoes acerca das
criangas, que passavam por um periodo de redescobrimento.

Essas visoes se opdem quanto ao tratamento conferido as criangas.
Aries (1981) menciona a familia como elemento negador de formas mais
justas de cuidados ao ser infantile enfatiza a existéncia de desinteresse dos
adultos pelos pequenos. Ja Heywood (2004) evidencia existir preocupacoes
crescentes com as criancas € um emprego cada vez mais digno de maneiras
de cuidar delas.

Relatos de Heywood (2004) levam a crer que a dnsia por filhos era
uma caracteristica de casais ji na Idade Média, e a prote¢io contra a este-
rilidade era invocada por meio de reliquias sagradas. As gravidas, era acon-
selhado seguir dietas mais sauddveis, e o nascimento dos bebés constituia
motivo de prazer e satisfacio para a maioria das pessoas. Parteiras profissio-
nais existiam desde o século XIII, e rotinas no cuidado dos bebés ja eram
difundidas nos séculos XI e XII.

Segundo o autor, a preocupagio com as criangas se estendia tam-
bém aos natimortos, para os quais havia capelas exclusivas na esperanca de
salvacio de suas almas. O batismo carregava a ideia de, desde cedo, dar-lhes

uma identidade e protecio, além das conveniéncias que envolviam o rito,
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como estreitar ainda mais os lacos entre familias, com objetivos expressa-
mente politicos e econdmicos.

Os nascimentos bem-sucedidos eram celebrados, e o nome das
criangas era escolhido com referéncias significativas, evocando protetores
e santos conhecidos. Apesar dos conselhos de moralistas recomendando
comedimento no caso de mortes, constatam-se “representacoes medievais
de pais em luto por seus filhos”, dando uma nogio clara dasensibilizagio
social em relacio aos pequenos (Heywood, 2004, p. 80).

A luta dos pais contra as adversidades que, muitas vezes, levaram
seus filhos a sucumbir ou a ficar altamente traumatizados também é men-
cionada pelo autor citado. As amas de leite, por exemplo, eram muito pro-
curadas para a amamentacgdo das criancas que sofriam abusos, chegando a
morrer, mas o intuito dos pais, geralmente, era um ato amoroso: proveria
os filhos do melhor tratamento possivel. Heywood (2004, p. 94) afirma que
“[...] o consenso entre os historiadores é o de que a maioria das maes do
passado amamentou seus proprios filhos”.

A criacdo das criangas envolvia hdbitos que hoje escandalizam. Nao
havia uma preocupagdo com a higiene, as criancas costumavam ser en-
faixadas de modo a ficar iméveis,0 que se baseava numa série de crencas
segundo as quais isso tendia a favorecer o desenvolvimento dos pequenos.
Conforme Heywood (2004, p. 97), “[...] ndo importa o quanto tais crencas e
préticas parecessem bizarras a partir de uma perspectiva atual, elas demons-
travam um esforco permanente para aprimorar a saude e a felicidade da
crianga, antes de indicar negligéncia dos pais”.

Como aconteciam muitas mortes por sufocamento, ji se visualizava

um esfor¢o dos tribunais dos séculos XIV e XV em aplicar aos casais penas
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que se voltassem mais para atos de contri¢do, pois o infanticidio era consi-
derado um crime, mas, antes disso, um pecado. Na verdade, o abandono de
bebés tinha uma relagio mais estreita com a pobreza e a crise econoémica do
que com o desprezo dos pais, apesar de haver uma tendéncia crescentede
desprezo, primeiro, dos filhos ilegitimos e, depois, dos legitimos. Segundo
Heywood (2004, p. 105), “Evidéncias estatisticas dos séculos XVII e XVIII,
em particular, indicam ligagoes entre os surtos de abandono de criangas e os
periodos de crise economica”.

Ao longo dos séculos, os vinculos entre pais e filhos foram se forta-
lecendo e se estabelecendo, quer seja de forma impositiva, baseada numa
concepgio de infincia pecaminosa, quer seja de forma mais compreensiva,
por meio da formacio do ser infantil em suas inclinagoes, o qual, a priori,
seria inocente.

Como se pode notar, Heywood (2004), em suas andlises, da prefe-
réncia 2 um viés mais favoravel e positivo em relacio ao tratamento dos pais
aos filhos e suas vinculacoes. Assim, apresenta relatos de convivéncia terna
e amorosa de familias no século XVII e XVIII, evidenciando o fato de que o
pai e outros parentes, como tias e avos, ou mesmo o irmao mais velho, assu-
miam a funcio de cuidadores das criancas no caso de doengas ou auséncia
da mae em virtude do trabalho. O primogénito, comumente, cuidava dos
irmaos mais novos.

A época, acreditava-se que habitos voltados para o aprendizado da
fala eram desenvolvidos com o nascimento dos dentes, entdo, utilizavam-
-se mordedores e amuletos que permaneceram até o século passado. No
século XVII, dispensava-se um cuidado para nio traumatizar as criancas que

ainda urinavam em suas camas, e havia uma ansiedade dos pais no quese
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refere aos primeiros passos dos filhos, com todos os tipos de supersticoes
que apresentavam o perigo de engatinhar ou representar numa tela uma
crianga nessa posicao.

Aries (1981) enfatiza que a morte de criangas era considerada um
evento tdo comum que, muitas vezes, a referéncia ao fato era feita com total
displicéncia, para nio dizer alivio, por parte dos pais. Muito mais tarde,
comecaram a surgir os timulos ou efigies funerarias, pois a crianga passou
a ser digna de ser lembrada. De acordo com Aries (1981, p. 22), “[...] ndo se
pensava, como normalmente acreditamos hoje, que a crianga ja contivesse a
personalidade de um homem”. Isso talvez justificasse o fato de sua morte ser
vista como perda insignificante ou acontecimento corriqueiro.

Segundo o autor, no inicio do século XVI, a crianca morta comeca a
ser retratada, mas ndo sozinha, e sim juntamente com os pais, 0 que ocorre
até o fim desse século. Jd no seguinte, o registro de crianca torna-se co-
mum, e ela é representada sozinha, o que aconteceu muitocom filhos
de reis ou burgueses ricos. Mesmo em tenra idade, o retrato da crianga era
feito.

Embora, em seus estudos, Aries (1981) aponte aspectos negativos
em relagdo ao desenvolvimento do conceito de infincia, faz uma unica refe-
réncia positiva: o surgimento do sentimento da infincia foi bastante preco-
ce. Apesar de os dados demogréficos apontarem que muitas criangas ainda
nio sobreviviam, nessa época, a infincia j4 comecava a ser valorizada nos
costumes e habitos familiares.

Como manifestacio desse crescente sentimento da infincia, Arics
(1981) menciona jogos e brincadeiras, considerando-os como herancas dei-

xadas para as criangas. Nesse sentido, os velhos jogos e brincadeiras, um
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tanto jd conhecidos e difundidos, passam a existir apenas no cendrio da
infincia. O que se deduz € que a frase de Aries (1981, p. 47) afirmando que
“as criancas constituem as sociedades humanas mais conservadoras” resume
o estado social da época, traduzindo uma realidade em que os costumes e
tradi¢oes compartilhados por todos, sem restricio de idade ou classe social,
passam a ser vivenciados pelos camponeses e criangas e, finalmente, apenas
pelas ltimas.

De acordo com o autor, em um tempo em que 0s jogos eram co-
muns a criancas e adultos, o século XVII aparece apresentando uma maneira
diferente de encarar as brincadeiras que figuravam entre as manifestagoes
coletivas mais caracteristicas, como os ritos das festas incluidas no calenda-
rio da época.

O que surge como repertorio abandonado pelos adultos torna-
-se, entdo, proprio para as criancas. A boneca, os fantoches e as miniaturas
sio0 exemplos curiosos que carregavam uma ambiguidade que, de um lado,
o0s posicionava entre os divertimentos e a arte dedicada aos adultos e, de

outro, por volta de 1600, abriam caminho para a particularizagao infantil.

E possivel que exista uma relagio entre a especializacio
infantil dos brinquedos e a importincia da primeira infin-
cia no sentimento revelado pela iconografia e pelo traje a
partir do fim da Idade Média. A infincia tornava-se o repo-
sitério dos costumes abandonados pelos adultos (Aries,
1981, p. 49).

Quanto aos jogos, o autor salienta o fato de que apostas em dinhei-
1o, jogos de azar e de cartas eram feitas por criancas ap6s a primeira infincia.
Ja o que atualmente € considerado brincadeira infantil era exercitado por

adultos, como as brincadeiras de pegar.Isso ocorria porque o trabalho
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nio ocupava um espaco tao valorizado como hoje, e os jogos e brincadeiras
eram vistos como meios de socializacdo, de estreitamento das relacoes,
comportamentos ainda mais evidentes nas festas, e as criancas desempenha-
vam papéis de grande importancia na tradicio dessas cerimonias coletivas.

As chamadas “rinhas” ou brigas de galo eram acompanhadas pela
juventude e pelas criancas até mesmo nas escolas. Posteriormente, foram
proibidas nas atividades dos colégios, num processo moderno de morali-
7acao.

Entre as tradicoes, sdo destaques as curiosidades acerca da danga e
da musica, incluindo-se as representacdes dramdticas, que reuniam todas as

pessoas, sem diferenciacio de idade:

Quase nio ha diferenca entre a danca das criangas e
a dos adultos. Mais tarde, porém, a danga dos adultos se
transformaria e, com a valsa, se limitaria definitivamente ao
par individual. Abandonadas pela cidade e pela corte, pela
burguesia e pela nobreza, as antigas dancas coletivas ain-
da subsistiriam no campo, onde folcloristas modernos as
descobririam, e nas rodas infantis do século XIX: ambas as
formas, alids, estio atualmente em via de desaparecimento
(Aries, 1981, p. 58).

Entre a nobreza, formalizou-se a distin¢io entre os jogos dos fidal-
gos e dos outrosadultos e, ainda, os jogos dos viloes e os das criangas, sendo
a condicao social o imperativo para essa separagao clara. Os jogos populares
e infantis eram, entdo, aqueles abandonados pelos mais ricos. Os que en-
volviam torneios eram proibidos. O povo era considerado ruastico, de espi-
rito embotado pela ignorancia, assim como as criangas, seres marcados pela
pouca evolugdo, o que denotava vivamente, de acordo com Aries (1981),

uma concepcio pobre de infincia, isso ocorria ainda no século XII.
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Algumas brincadeiras — entre elas a cabra-cega, a berlinda, o pote
do amor, o esconde-esconde —, alguns jogos e brinquedos como o arco —
utilizados antes como instrumento de todos para a dancga e a acrobacia — e
os contos de fada também sofreram uma evolucio marcada pela passagem
do universo coletivo para a restricao, primeiramente, aos nobres, depois, a
burguesia e, finalmente, a0 povo do campo e as criangas.

Um costume que sofreu influéncia da mesma ideia de especializa-
¢do foi o uso de fantasias e disfarces com mdscaras. Antes cultivados por
mulheres e homens da corte, tornaram-se raros a partir do século XVIII, nio
havendo mais festas a fantasia. Isso confirmaa observagao de Aries (1981, p.
74), para quem a aproximacio das experiéncias das criancas com a prtica
dos adultos era quase uma condi¢io para o enriquecimento do repertdrio
infantil, 0 que encontra mais uma vez respaldo em sua frase que diz: “[...]
o carnaval tornou-se entio popular e atravessou o oceano, impondo-se 20s
escravos negros da América, enquanto os disfarces e fantasias foram reser-
vados as criancas”.

Para Aries (1981), a sobrevivencia das brincadeiras e dos jogos das
criancas aponta o sentimento da infincia cada vez mais pulsante, longe, no
entanto, de uma concepcio de infancia que indique uma preocupacio real
com o mundo infantil e o descobrimento de tracos que caracterizem agoes
voltadas para um interesse configurado em termos totalmente avessosa in-
diferenca que antes era relegada a esses individuos.

Heywood (2004) considera os jogos e as brincadeiras como criacoes
bem apropriadas ao ser infantil, seja para a recreacio, seja para o processo
educativo. Brincadeiras com rimas, trava-linguas e enigmas remontavam a

antiguidade e estavam presentes desde muito cedo na educacio das crian-
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¢as. Ja no século XIV, mesmo as cangdes deninar faziam parte do repertorio
dos pais.

Normas de comportamento europeias, datadas de 1530, eviden-
ciam uma conduta paterna que reunia esforcos para garantir uma criacio

digna e convencional, pois

[...] criangas bem criadas ndo iriam, entre outras coisas,
limpar seus narizes na manga, ficar de boca aberta como
tolos ou praguejar. Os hordrios de refeicoes eram periodos
particularmente férteis para os pais insistirem na paciéncia
e na deferéncia dos muito pequenos (Heywood, 2004, p.
124).

Na Idade Média, apesar das regras e tentativas de impor uma certa
rigidez, as criangas de familias ricas ou mesmo aquelas mais pobres, filhas de
artesdos, possuiam brinquedos que eram feitos por adultos e que ainda hoje
sdo vistos, como barquinhos, chocalhos, utensilios de cozinha em miniatura,
bonecas, soldadinhos de chumbo.

A literatura infantil, até o século XVIII, s6 se voltava para descricoes
de conversoes da natureza pecaminosa e corrompida das criangas, o que
nao impedia que elas lessem romances medievais e aventuras. O século XIX
mudou essa realidade com a poesia popular e os contos de fada, que enri-
queceram o material destinado aos jovens, agora sem o tom moralizador
que povoava esse repertorio.

Os castigos fisicos eram uma realidade no caso de inobservincia
das regras. Havia, porém, os que se opunham aos tratamentos com repreen-
soes, surras e chicotes, aconselhando a criacdo com base na gentileza, no

estimulo amoroso e alegre, em detrimento de atitudes violentas.
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Pode-se observar que, as criangas, nao foram deixados restos de tra-
dicoes ou sobrasde objetos que eram significativos apenas no mundo dos
adultos. Na verdade, havia uma preocupagio em educar e orientar os peque-
nos e uma tendéncia também em presented-los e estimular suas brincadeiras
e divertimentos.

Pelo exposto acerca da infincia e das relacoes com a familia,
¢ possivel afirmarque os autores consultados neste estudo aproximam-se
quando enfatizam a adogao, a0 longo do tempo, de um tratamento mais cui-
dadoso e personalizado as criangas, mas discordam nas referéncias e causas
iniciais desses comportamentos. Ari¢s (1981) sinaliza, de forma bem espe-
cifica, que a familia se tornou um espaco de afeicdo necessdria e, por meio
da educagio, desempenhou, de forma mais evidente, uma fungio afetiva.
Ja Heywood (2004) afirma que o interesse sobre as criancas foi apenas se
renovando, e que o afeto era um elemento visivel nas relagoes, concretizado
na preocupagao com os filhos e com o seu bem-estar desde bebés.

Os elementos destacados pelos autores oferecem uma gama de
informacoes absolutamente imprescindiveis para a compreensio dos pro-
cessos que abarcam a histéria e a concepgdo de infincia. O sentimento de
infincia se volta para a consciéncia da especificidade das criangas; a icono-
grafia representa, por meio da imagem, apontamentosrelevantes na com-
provacio de descricoes mais abrangentes e verdadeiras sobre as intrincadas
formagoes acerca do ser infantil; as relagoes na familia revelam cuidados,
tratamentos devotados as criangas que, em primeira instincia, retomam e
recuperam os elementos destacados na iconografia e no sentimento de in-
fincia e os aprofundam, problematizando e agregando experi¢ncias con-

cretas, substancialmente materializadas nas atitudes e agoes sociais. Esses
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elementos organizam a linha argumentativa e dao unicidade as questoes
tratadas, jd que todas representam facetas de uma mesma matéria: a questio
da infincia.

A analise de Heywood (2004) possibilita um avanco no tempo para
o entendimento da crianca no século XX e XXI, e as informacoes por ele reu-
nidas extrapolam o aspecto educativo e a convivencia familiar, que ganham
outros significados. O autor mostra um novo cendrio vivenciado pelas crian-
cas, e agora elas alcangam as ruas, trabalham, sdo vistas em suas proprias
questoes, cada vez mais particularizadas com relagio aos adultos.

O autor mostra também que a integracio das criangas a comunida-
de comecou a se dar de diferentes formas a partir do momento em que se
pode constatar uma mudanga na maneira de encarar a infincia sob a ques-
tdo do género. Surgiram famosas gangues, com problemas de delinquéncia
e moralidade, enquanto ainda se podia perceber a integragio por meio da
escola ou mesmo pelo casamento.

No século XIX, na Europa, e inicio do século XX, nos Estados Uni-
dos, o Estado deu inicio a uma certa intervencio nas familias com a criagio
de reformatorios e escolas industriais. As Casas de Salva¢io também ficaram
famosas pela iniciativa de resgate das criancas perdidas. Havia um clima
propicio ao estimulo do bem-estar infantil que, muitas vezes, maquiava
intencoes da classe média de moldar a sua imagem as familias de trabalha-
dores pobres.

Apesar dos desvios morais, entre as criangas que furtavam e come-
tiam pequenos delitos, a brincadeira e o entretenimento nio deixaram de
existir, fosse nas ruas, terrenos abandonados ou cemitérios. Havia, nesse

sentido, a cultura da infincia. De acordo com Heywood (2004, p. 152), “[...]
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os tipos de jogos de que uma crianga participava, ou se teria qualquer habi-
lidade neles, dependiam de virias influéncias, como classe social, género,
etnicidade e residéncia urbana ou rural”.

A atencio e os recursos destinados as criangas aumentavam com a
diminuicio do nimero de filhos, e a decisio de tornar os filhos empregados
ou aprendizes se dava em familias de camponeses e trabalhadores das dreas
agricolas, ainda assim o mais tardiamente possivel. As saidas dos jovens da
casa dos pais nao ocorriam sem dor ou pesar.

O papel das criancas e a forma de encarar a fase infantil sofreram
grandes transformagoes no final do século XIX e inicio do século XX, que
retardaram um pouco uma visio moderna da infincia, devido ao advento
da industria. Embora o trabalho infantil tenha persistido durante bastante
tempo, nao se podem negar as iniciativas que ajudariam a sedimentar uma
legislacio contra esse trabalho, o que colaborou para a ado¢io de um me-
lhor tratamento das criangas.

Muito do trabalho infantil acontecia em unidades familiares, ao pas-
so que o pagamento formal por esse labor em centros comerciais nio era
comum, contudo, 0 maquindrio e a energia a vapor estimulavam a explora-
¢do das criancas e das mulheres como mao de obra mais barata.

Um fato a destacar é que o trabalho infantil sofreu um declinio com
a intervencdo do Estado mediante a acio de reformadores sociais. A escola,
por seu turno, rapidamente ganhou espaco, a medida que a demanda pelos
jovens como mio de obra perdia forca com o desenvolvimento técnico do
maquinario industrial. A despeito dessa realidade, Heywood (2004) alerta
para o fato de as criangas ndo se transformarem em vitimas da exploraco

de forma passiva.
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No que concerne a expectativa de vida e a saide dos pequenos, do
século XVIII até o XX, houve avango gragas a medicina moderna, as vacinas
e iniciativas voltadas paraa melhoria das condicoes sanitdrias. Filantropos,
reformadores sociais, politicos e funciondrios piblicos também se destaca-
ram na luta pelo bem-estar infantil.

No século XX, a escola, na Europa e nos Estados Unidos, tornou-
-se obrigatdria e a frequéncia das criangas, compulsoria. Elas se tornam
realmente seres de valor inestimavel, no sentido emocional do termo, e o
economico deixou de ser tio importante. Isso, todavia, nio aconteceu de
forma rdpida; ao contririo, foi fruto de um processo longo e extremamente
lento. No inicio, apenas uma minoria era privilegiada e algumas poucas
regioes eram favorecidas com a educagio formal. A Revolucio Industrial,
em suas primeiras etapas, foiresponsavel pelo pouco entusiasmo em rela-
¢d0 2 escolarizacio. Ademais, quando a educagio tornou-se gratuita, deven-
do atingir a todos de forma igual, havia uma estratificacio por idade e por
classe, ou seja, ja havia entraves para a participagio popular (Heywood,
2004, p. 213). A classe trabalhadora sofria, pois, de acordo com o autor, sua
“[...] educacio escolar compulsdria significou apenas que as aulas foram
espremidas entre trabalhos nas fazendas, nas oficinas, nas ruas”, o que se
deu em pleno século XIX.

Em suas analises, Heywood (2004) aponta avangos no tocante aos
cuidados com ascriangas. Nesse sentido, ele concebe ter havido uma cres-
cente onda de mudangas a partir do século XVIII que fizeram parte de um
movimento que se dedicou cada vez mais a causa da infincia, seja nas ins-
tituicoes sociais, na literatura, na medicina ou na filosofia, influenciando o

modo de tratar e considerar as criancas em suas familias, nas escolas e no
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contexto social de uma forma geral. E mais, as criangas foram retiradas de
um lugar marginal no mundo dos adultos, o que se configura como uma
dinamica recente e uma conquista.

Os significados que envolvem a infincia sedimentam-se com uma
visdo marcada pela cultura criada em torno das interacdes entre criancas e
adultos, em uma interpretacio dessa fase da vida como construcio social.
O autor foi além de uma concepgio da infincia que considera aspectos
limitados e limitantes, como a cronologia e a biologia, e avancou apresen-
tando elementos ricos como as autobiografias das classes trabalhadoras, nio
restringindo as informacoes as classes médias, ainda que nio tenha con-
seguido retirar as convengdes caracteristicas desse tipo de literatura, que
seriam as apreensoes pelo olhar dos adultos.

Nesse sentido, o sentimento de infincia, a iconografia e as ques-
toes envolvendo a familia sdo aspectos essenciais para o entendimento dos
avancos nas abordagens referentes as historias das concepgdes de infancia
e anunciam uma possibilidade riquissima de interpretacio de como se de-
ram as transformagdes e mudancas no Brasil. A ilustracio deste texto, com
esse cendrio, mostra uma visao convergente com as ideias de Aries (1981)
e Heywood (2004), evidenciando uma caracteristica muito importante no
pais: a histdria das concepgoes de infincia se constrdi com base na educa-
€40, jd que o espaco nacional foi colonizado e importou as conquistas até

entdo alcancadas no cendrio mundial.

As criancas no Brasil foram retratadas por meio de uma histéria que

reuniu a visao de pesquisadores e professores historiadores como Del Priore
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(2004), Scarano (2004), Passeti (2004), Rizzini (2004), Ramos (2004),
Goes e Florentino (2004), Moura(2004) e Venincio (2004). Esses autores
percorreram o territorio brasileiro e, em diferentes regides, conseguiram
captar uma parte do quebra-cabecas formado pelas concepgoes de infincia
que acompanham esse contexto.

Com efeito, segundo os estudiosos citados, desde o Brasil quinhen-
tista até hoje, nas politicas publicas, é possivel captar uma trajetoria que
traduz a evolugao do sentimento referente a infincia, a estruturagao das
familias, seus habitos relativos as criancas e a iconografia, juntamente com a
fotografia, que registram e comprovam as diferentes concepg¢des de infincia
que vigoravam, as que agora vigoram, a evolugio ou o retrocesso no trata-
mento dispensado as criancas, e de quais autores e conceitos elas mais se
aproximam.

E possivel afirmar, de antemdo, que as criancas no Brasil encontram-
se imersas numa realidade que as separa segundo suas posses, € os afortu-
nados convivem ao lado dos carentes e pobres. Também ¢é possivel observar
que a sua historia tem inicio em uma época em que a educacio, ou melhor,
a escola, jd era considerada elemento coadjuvante de suas vidas. Naose estd
falando, nesse caso, do acesso ao ensino, mas de uma idealizacio da crianga
como ser que ganha destaque, principalmente, com a constituicio dessa
instituicao.

Nesta obra, o entendimento da crianga no Brasil e do contexto em
que se construiram as concepcoes de infincia liga-se estreitamente aos pro-
positos de desnudar nio apenas a crianga do século XX e XXI, mas também

os significados atribuidos a ela pelas diferentes estruturas sociais e, princi-
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palmente, pela arte, nas pinceladas de um dos pintoresmais expressivos
e renomados do Modernismo no Brasil, Candido Portinari.

Chambouleyron (2004) revela que, no Brasil Colonia, os jesuitas se
voltaram para aeducacio dos pequenos no intuito de contagiar os adultos
gentios para a conversio. O aprendizado recebido dos padres, no entan-
to, muitas vezes, se perdia nas constantes mudangasdas familias indigenas
nomades, mas os colégios conseguiam alcancar alguns estudantes que, na
sua formacio, se dedicavam a doutrina crista, ao canto, ao latim, as regras
de aritmética e a gramatica.

Nas casas dos portugueses, a protecao das maes as criangas se esten-
dia, atémesmo, a acoes que objetivavam evitar quebrantos: uso de arruda,
oracoes e reliquias. Cuidados extremos incitavam o agasalhamento exagera-
do e o temor pelo ar livre e por banhos. A mortalidade infantil era grande,
agravada por remédios ineficazes, que nio conseguiam combater doencas,
como a sarna, o sarampo, entre outras. O tratamento inadequado do cordio
umbilical e a amamentacdo dos bebés por amas de leite doentes também
contribuiram para aumentar as taxas dessas mortes (Del Priore, 2004, p. 91).

Segundo a autora, as criangas que sobreviviam eram acalentadas
e embaladas com cantigas. Eram-lhes contadas histdrias e lendas, e o batis-
mo fazia parte de uma solenidade que integrava os pequenos a sociedade,
alcancando também os filhos de escravas. Essas eram a¢oes muito proximas
daquelas apontadas por Heywood (2004), que afirmava o afeto e a preocu-
pacdo familiar para com os rebentos.

O século XVIII trouxe uma relacio entre pais e filhos considerada
extremada, muito semelhante aos relacionamentos com “paparicos” descri-

tos por Aries (1981), em que a crianga era mimada, recebendo tratamento
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carinhoso, o que implementava uma linguagem bastante infantil nas comu-
nicacoes das amas negras com as criangas. Del Priore (2004, p. 97) esclarece
que, concomitantemente, tais mimos eram desprezados por alguns, bem
como existiam instrumentos impiedosos de corre¢io como a palmatoria,
usada pelos colégios nas chamadas Aulas Régias.

Havia, de acordo com a autora, preocupagio pedagdgica, e a edu-
ca¢io tanto publica quanto em domicilio contava com o ensino da religido e
a alfabetizacio com cartilhas. O mais importante ¢ que havia uma forte sedi-
mentacio de um ponto de vista diferenciado sobre as criangas, cuja natureza

exigia atengoes especiais, o que se percebe claramente no trecho a seguir:

Pouco a pouco, a educagao e a medicina vao burilando
as criancas do Brasil colonial. Mais do que lutar pela sua
sobrevivéncia, tarefa que educadores e médicos compar-
tilhavam com os pais, procurava-se adestrar a crianca,
preparando-a para assumir responsabilidades. Uma certa
consciéncia sobre a importincia deste preparo vai toman-
do forma, no decorrer do século XVIII, na vida social (Del
Priore, 2004, p. 104).

As criancas da elite deveriam ser educadas em casa e instruidas na
escola. O tratamento de meninos e meninas era abertamente diferenciado
e, de uma forma geral, eram todos considerados potencialidades. Segundo
Mauad (2004, p. 155), “[...] o que a educagio e a escolha de um certo tipo
de instrucdo arbitravam era a forma de acesso da crianca a0 mundo adulto,
definindo-se os papéis sociais do homem e da mulher desde a meninice”.

A infincia pobre encontrava uma alternativa de vida um pouco mais
digna no aprendizado profissional oferecido na Marinha. Dadas as circuns-
tancias historicas, os aprendizes marinheiros destinaram-se aos recrutamen-

tos de guerra como a Guerra do Paraguai,na qual um niimero impressionan-
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te desses aprendizes ocupou as colunas dos chamados a participar. A esse

respeito, escreve Venancio (2004, p. 208):

[...] em que pese a louvacio da historiografia oficial em
relagdo aos grandes almirantes, foram os garotos saidos das
ruas, ou praticamente raptados das suas familias, que de
fato se expuseram aos perigos das balas de metralhadoras
e de canhoes. Foram eles que, de maneira mais arriscada,
ajudaram os aliados anti-paraguaios a vencer a guerra.

A familia pobre europeia encontrava meios de ascender socialmente
na Colonia brasileira, e as criancas participavam dessas tentativas dos mais
diferentes modos. Seja trabalhando ou sendo exploradas, elas dio inicio
a trajetoria infantil no Brasil e se igualamaos adultos nas funcoes e trata-
mentos recebidos.

Ha registros dos séculos XVI e XVII do alistamento de criangas para
trabalho em embarcacoes portuguesas rumo as terras brasileiras. Esse alis-
tamento era feito principalmente em virtude da pobreza das familias. As
criancas recebiam as incumbéncias de grumetes (marinheiros de gradua-
¢do inferior) ou pajens da nobreza e sofriam as maiores atrocidades. Eram
exploradas em seu trabalho, abusadas sexualmente, passavam fome e ne-
cessidades; em consequéncia, a maioria morria antes de chegar ao Brasil,
geralmente crian¢as menores de 16 anos (Ramos, 2004). A vida dos pajens
era mais amena, visto que suas tarefas eram mais relacionadas ao bem-estar
dos oficiais, que gozavam de certas regalias nas embarcagoes. A participacio
nessas expedicoes fazia parte de uma tentativa de ascensdo social para as
familias pobres, e as meninas, chamadas “6rfas do rei”, seguiam para se casar

com nobres, 20s quais estavam prometidas.
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Segundo (Ramos, 2004), mesmo quando embarcavam filhos ou pa-
rentes de oficiais — isto €, criangas da elite, que recebiam protecio —, muitos
nao sobreviviam, e eram os primeiros a sucumbir nos casos de tempestades,
naufrigios, ataques piratas ou doencas que acometiam as tripulacoes. O co-
tidiano infantil nas embarcacdes era marcado, ainda que as criangas sobrevi-
vessem, por mudancas profundas, e todas as criangas eram forcadas a se tor-
nar adultos, geralmente traumatizados por experiéncias tragicas e dificeis.

Desde cedo, no contexto brasileiro, registram-se alguns aspectos do
despertar do sentimento de infincia. No inicio, esse sentimento engatinha
na conjuntura de um pais colonizado, de muitos escravos inicialmente, e
de mesticos e imigrantes depois, mas, 20s poucos, caminha a passos largos
para se instaurar na convivéncia das familias, sejam elas pobres, livres, escra-
vas ou de elite.

Demonstrando uma certa simpatia pelas ideias de Aries (1981), no
que se refere a historia desse sentimento, Del Priore (2004) alerta para a
escassez de palavras que designavam as criancas na América Portuguesa,
dando a entender que nio era dedicada uma atencio especial a infincia.
Apesar disso, no tocante aos alimentos, cuidados e partos, percebe-se, pelas
descricoes da autora, uma aproximacio do idedrio de Heywood (2004), com
atitudes que despertam para um sentimento de infincia ji pulsante, uma
preocupac¢io em salvar os bebés com os mais diferentes rituais e inimeras
supersticoes. Verifica-se uma tendéncia a criar alimentagoes que fortificas-
sem os filhos, mesmo contrariando a medicina mais avancada da época. Essa
atitude indica um esfor¢o das maes na preservacio das vidas de seus filhos,

a despeito da necessidade de uma alimentacao adequada e nutritiva.
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Em relacdo especificamente a Minas Gerais, Scarano (2004) aponta
alguns fatos que explicitam como era a vida das criancas na regido e revelam
uma imagem do cotidiano e das situagoes enfrentadas principalmente pelos
negros escravos. Os pequenos eram marginalmente citados, e as referéncias
a eles geralmente se voltavam para especulacoes feitas segundo o que acon-
tecia com a maioria.

As criangas, no entanto, nio eram desvalorizadas, mas fica claro que
sua importancia na vida social era maior nas dreas litoraneas e acucareiras
do Brasil. Nos arraiaise vilas mineiras, sua presen¢a no era tio significativa,
visto que a vida familiar ndo era cultivada tdo intensamente. Muitas familias
eram focadas na figura da mée, que as sustentava com pouca ajuda dos de-
mais membros.

Scarano (2004, p. 111) explica que as criancas negras

[...] eram consideradas graciosas e serviam de distracao
para as mulheres brancas que viviam reclusas, em uma vida
mondtona. Eram como que brinquedos, elas se agradavam,
riam de suas cambalhotas e brincadeiras, lhes davam doces
e biscoitos, deixavam que, enquanto pequenos, participas-
sem da vida de seus filhos.

Chegadas em navios negreiros, sobreviventes das viagens terriveis,
as criancas negras estavam comumente doentes e nao eram consideradas
como “bons investimentos”, sofrendo, muitas vezes, com a falta do leite de
suas maes, que eram transformadas em amas de leite para as criancas bran-
cas. Essas negras escravas, quando gravidas, tinham muitos abortos esponta-
neos, ja que desempenhavam trabalhos drduos e exaustivos. Por tudo isso, a

mortalidade infantil era alta.
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Algreja, por sua vez, segundo a mesma autora, gera, com o batismo,
uma questio dubia, pois o escravo, considerado menos que um animal de
carga, ¢ aceito como ser de discernimento e alma que necessita do ritual.
Mesmo os nascidos de forma ilegitima, ou seja, da unido de mulheres “de
cor” e homens brancos, formavam a maioria nas listas de batizados.

Scarano (2004) apresenta comentarios curiosos mostrando que as
criangas nascidas dessas unies recebiam herangas, eram alforriadas, como
também suas maes, incitando a indignacio de muitos que enviavam cartas a
Lisboa exigindo providéncias. Quando adultos, esses filhos ilegitimos eram
visados nas cidades mineiras e, muitas vezes, culpados por problemas na
regiao.

De acordo com Scarano (2004), as festividades catélicas também
permitiam, como mais uma iniciativa da Igreja, a participa¢io das criancas
negras, cantando ou tocando nas cerimOnias religiosas, com o objetivo de
atrai-las para a fé cristd. Outros oficios, como auxiliares de arquitetos, pinto-
res e construtores e, as vezes, fungoes domésticas, também eram desempe-
nhados por criancas.

Com base na leitura de Del Priore (2004) e Scarano (2004), con-
clui-se que o século XIX inaugura a especificidade da infincia, mas a con-
sidera de forma limitada, enaltece os aspectos fisicos que a caracterizam,
evidenciando, porém, um angulo de visio muito proprio dos adultos. Nesse
sentido, é perceptivel uma oscilacio entre os elementos mencionados por
Aries (1981) e Heywood (2004), ja que as criancas nao sao desprezadas, mas
sofrem com questoes que deixam seus interesses de lado, ou, ainda, quando
se percebe a existéncia de criancas escravas, bem tratadas no seio de suas

familias, valorizadas enquanto pequenas, mas que, a0 mesmo tempo, sio
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meras distracoes nas casas de pessoas brancas detentoras do poder sobre
suas vidas.

Nesse contexto contraditorio, Mauad (2004) afirma que o desejo
infantil comega ase impor na elite do Império, o que pode ser observado
pela oferta de brinquedos no comércio, estimulando a produgio de outros
objetos voltados para esse publico, como as vestimentas detalhadamente
produzidas e uma literatura de cunho moralista, que, em ultima instancia,
atendia as necessidades de educacio e instrucio desses seres. As moléstias
que os acometiam incentivaram uma especificidade no atendimento médico
da época, que inovava nas questoes da saude infantil. Segundo a autora, a
medicina “[...] passava a valorizar o ar puro, exercicios fisicos e os banhos de
mar, como fatores importantes para a saide infantil” (Mauad, 2004, p. 155).

Apesar de as expectativas apontarem uma certa pressa na introdu-
¢do das criancas no mundo dos adultos, verifica-se um crescimento do afeto
que lhes era devotado, principalmente aquelas que ja haviam convivido cer-
to tempo com a familia, e ficavam doentes ou morriam, outro indicio de
oscilacdes entre as conclusoes de Heywood (2004) e Aries (1981). Isso pode

ser confirmado na seguinte afirmacio:

[...] estabelecidos os devidos papéis sociais, caberia a fa-
milia educar e 2 escola, instruir. Com isso estavam supos-
tamente garantidas a manutencio e reproducio dos ideais
propostos para a constituicio do mundo adulto. Dentro
dessa perspectiva, a crianca era uma potencialidade, que
deveria ser responsavelmente desenvolvida. Mas até chegar
a ser uma potencialidade, a crianca era uma expectativa
que, devido as condigoes de saide da época, geralmente
se frustrava (Mauad, 2004, p. 156).
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No Império oitocentista, essa introdu¢io no mundo dos adultos sig-
nificava para osescravos a fase final de um adestramento para o trabalho e
se dava por volta dos 12 anos de idade, com valorizacio de seus precos no
mercado e igualdade de tarefas com os maisexperientes e calejados. Confor-
me Goes e Florentino (2004, p. 185), “Aos 14 anos, a frequéncia de garotos
desempenhando atividades, cumprindo tarefas e especializando-se em ocu-
pacoes era a mesma dos escravos adultos”.

Um século mais tarde, a industrializacdo ainda mostra o trabalho
infantil e a exploracio da infincia. Segundo Moura (2004), implementa-
-se nas fabricas e oficinas de Sio Paulo o destino trgico de virias criancas
que simbolizam mio de obra economicamente rentdvel, escrevendo uma
historia de acidentes, maus-tratos e exploragio de menores assolados pela
pobreza das classes menos favorecidas do Brasil, mas também pela miséria
nos paises de origem, ji que muitos pertenciam a familias de imigrantes
aportados aqui em busca de uma vida melhor e oportunidades de emprego.
Ainda segundo Moura (2004, p. 266), “[...] merecem destaque, também,
os ferimentos resultantes dos maus-tratos que patroes e representantes dos
cargos de chefia — como mestres e contramestres — infligiam aos pequenos,
no afa de mante- los na linha |...]".

Conforme a autora, o cotidiano do trabalho era desolador, e as
criancas logo se transformavam em seres de saide comprometida, extenua-
das pelas jornadas de trabalho excessivas. A legislacio limitava a idade
para o trabalho, mas a fiscalizacio era ineficaz. Além disso, a exploragio
eram dados ares de filantropia pela retirada das criancas das ruas, com dis-

cursos contra a vadiagem e a delinquéncia.
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A classe operaria comecou a fazer reivindicagoes na imprensa con-
tra a exploraciodo trabalho infantil, e a critica alcangava os pais acusados
de ganincia. De acordo com Moura (2004, p. 282), em 1917, houve maior
mobilizacio, sendo criado o “Comité Popular de Agitacio contra a Explora-
¢do dos Menores nas Fibricas”. Até mesmo greves dos operarios foram defla-
gradas, mas, infelizmente, as mudangas nio foram ripidas ou significativas.

Apesar das lentas modificacoes no pensamento e no idedrio sociais,
o sentimento de infancia passou de uma nocao dificilmente exercitada para
uma realidade concreta, que era cada vez mais buscada, denunciada e im-

plantada pela sociedade como um todo.

Abrindo um paréntese no tempo que percorre os séculos XVIII e
XIX, € interessante sinalizar alguns aspectos essenciais que foram menciona-
dos por Aries e Heywoode que figuram no Brasil de forma bastante timida,
mas nio deixam de dar suas contribui¢oes para o entendimento da trajetdria
das concepcoes de infincia. Sdo eles: a iconografia e a fotografia, que sur-
gem como as manifestacoes artisticas de maior expressao no que se refere a
figurativizacao de imagens das criancas no Brasil.

Para Scarano (2004, p. 133),

As caracteristicas do passado, a maneira de ver e vestir, 0
comportamento € mesmo a aparéncia fisica das pessoas
podem ser traduzidas pelas pinturas, desenhos, gravuras
e mesmo esculturas de um determinado periodo. A icono-
grafia tem sido um meio valioso de conhecimento.

Apesar de sua grande expressao, segundo a autora, a iconografia se

voltava, nesseperiodo, para uma representacio de atividades relacionadas
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ao trabalho. E como o periodo setecentista nio contava com uma partici-
pacdo ativa das criangas nesse campo, elas raramente figuravam nas obras,
muito menos as negras, ji que as mulatas e mesticas surgiam como anjinhos

esculpidos ou pintados.

No periodo setecentista, portanto, apenas anjinhos pinta-
dos ouesculpidos nos permitem ver claramente a mistura
de ragas e a valorizacio de criancas como seres inocentes,
angelicais. Anjinhos ou outras figuras infantis retratando
criancas “pretas” sao raras. Em compensacio, os anjinhos
mulatos ou as figuras com tracos de mistura racial, muito
encontrados em igrejas e em oratorios mineiros, Si0 muito
valorizados (Scarano, 2004, p. 134).

Ja no século XIX, conforme Mauad (2004), a fotografia aparece
como forma de registro que enquadra nio apenas a posi¢io, mas também
uma imagem adequada aos padroes da sociedade, que encarava sentidos es-
pecificos para a fase infantil, revelando o lugar cativo alcancado pelas crian-
¢as no seio da convivencia familiar. Os retratos de familia sio emblematicos
nesse sentido e mostram que as criancas sao consideradas, mas ainda era
o olhar adulto que supervisionava e enaltecia os aspectos de seus proprios
interesses. Para Mauad (2004, p. 142), “[...] o que a fotografia mostra é o
enquadramento do olhar adulto para o objeto do olhar: a crianca e o ado-

lescente”.

Concernente a meados do século XX, Passetti (2004) elucida a rea-
lidade no Brasil, em que a delinquéncia se apodera dos menores de vida
miseravel. Eles sio acolhidos em institutos disciplinares e submetidos a uma

politica de regeneracio baseada no combate ao cariter e a personalidade
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endurecidos pelo crime, com tratamentos militarizantes em que se alterna
um sistema de punicoes e recompensas. A cidade de Sio Paulo, emblema
nacional do crescimento economico paulatino da industria e do comércio,
vivencia uma criminalidade pulsante, aliada a uma forte exclusio social, ali-
mentada de perto pela pobreza e pela violéncia social.

As politicas sociais, segundo Passetti (2004, p. 354), surgiram como
resposta do Estado as criticas e reivindicacoes contestadoras da situacio de-
sumana em que viviam as criangas, vitimas de condigoes terriveis de sobrevi-
vencia. Elas ndo frequentavam escolas e tinham trabalhos nao regulamenta-
dos. Nas palavras de Passetti (2004, p. 355),

Fechavam-se os trinta primeiros anos da Republica com
um investimento na crianga pobre vista como crianc¢a po-
tencialmente abandonada e perigosa, a ser atendida pelo
Estado. Integra-la a0 mercado de trabalho significava tird-la
da vida delinquencial, ainda associada aos efeitos da poli-
tizacdo anarquista e educd-la com o intuito de incutir-lhe a
obediéncia. Pretendendo domesticar as individualidades e
garantindo com isso os preceitos de uma prevencio geral,
0s governos passaram a investir em educagio, sob o con-
trole do Estado, para criar cidadios e reivindicar disciplina-
damente segundo as expectativas de uma dire¢ao politica
cada vez mais centralizadora. Para tal, escola e internato
passaram a ser fundamentais.

Para o autor, oEstado impoe, por meio desses internatos, a educa-
cdo pelo medo e, com as politicas de internamento, define os objetivos de
mudar os comportamentos pela orientacio médica aliada as medidas juridi-
cas. Com a Politica Nacional do Bem-Estar do Menor (PNBM), introduzida
em 1964 durante a ditadura militar, jovens e criancas sao marcados pelo
estigma da periculosidade e associados sempre ao abandono, a miséria e a

pobreza.
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Como elucida Passetti (2004, p. 364), em 1979, a concepcio “biop-
sicossocial”, ligada a infracio e a0 abandono, reforcara esse estigma com o
Codigo de Menores. Em 1988, a nova Constituicio abre os caminhos para
a composi¢cio do Estatuto da Crianca e do Adolescente (ECA), aprovado
em 1990. O termo “menor” deixa de ser usado, abrindo os horizontes para
medidas voltadas para orientacio, trabalho e escolarizacio, bem como para
adogdo das criancas. Essas medidas deram outras dire¢oes ao entendimento
e tratamento dos jovens e criangas, que, até entdo, eram considerados um
problema social.

Ap6s mudangas na visio acerca dos jovens e criangas, ainda estigma-
tizados pela delinquéncia, Passetti (2004) menciona a ado¢do internacional
de um novo enfoque nas politicas publicas. Segundo o autor, a interven-
cdo do Estado passa a restringir-se a captagiode iniciativas filantrépicas
dos empresirios por meio da facilitacio e da reducio no pagamentode
impostos. Surgem 0s programas sociais com parcerias nao governamentais,
geram-se empregos no setor privado, e o Estado diminui seus gastos (Pas-
setti, 2004, p. 367).

A promulgacio de leis, porém, nao legitima socialmente os instru-
mentos legais. Assim, as conquistas juridicas do ECA nio se encontram res-
paldadas pelas decisoes de advogados, juizes e promotores, que continuam

optando pelos internatos e prisdes. De acordo com Passetti (2004, p. 371),

[...] diversos estudos tém demonstrado que a internacio
ainda continua sendo a medida preferida pelos juizes e
promotores. Ela estd presente em 80% das sentencas pro-
feridas, o que mostra a falta de sensibilidade destes mes-
mos juizes, promotores e advogados na defesa de alegados
direitos, reiterando a mentalidade encarceradora. O ECA
pretendia inaugurar uma nova pratica, mudando os rumos
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da historia, entretanto, uma lei promulgada sera ineficaz se
nao estiver legitimada socialmente.

As criancas seguem sendo abandonadas, sem acoes concretas e fa-
vordveis de educacio e integragio na sociedade, sem que lhes sejam ofereci-
das oportunidades mais justas de crescimento e liberdade de viver de forma
mais digna e mais condizente com sua natureza e condicdo infantil.

Desse modo, a injustica predomina no tratamento a essas criancas
e a milhares de outras, sendo-lhes negada a condicio de receber cuidados,
pois sdo aprisionadas nao s6 em internatos ou casas de correcdo disciplinar,
mas em suas proprias casas. Cuidam dos irmaos menores, estio no campo,
trabalham nas lavouras. Estdo presas — na condicio de babds e empregadas
domésticas — em casas de familias mais favorecidas, estio nos morros,
aquecendo o trifico de drogas e servindo aos interesses de quem lhes possa
proporcionar algum conforto. Encontram-se nos canaviais, pedreiras, sio os
boias-frias mirins; estio também nas ruas, nos semaforos, s3o os pedintes ou
vendedores ambulantes de picolés, balas, chicletes, os guardadores de car-
ro, enfim, sio impelidas a atividades que as afastam da escola, tornando-se
trabalhadores infantis porque sio vitimas diretas da miséria das familias (Ri-
zzini, 2004, p. 392). Sio responsaveis por metade ou mais da renda familiar.

A autora afirma que “[...] as historias de vida dessas criangas
mostram que elas sio um alicerce importante de apoio econoémico de suas
familias ou simplesmente de adultos que se sustentam explorando o seu tra-
balho” (Rizzini, 2004, p. 392). A vida no trfico de drogas e nas ruas significa,
para as familias dessas criangas, um caminho de sobrevivéncia, e a presenga
na escola se torna a ultima das preocupagoes de pais e maes que conside-

ram a instituicio educativa uma realidade distante de suas vidas sofridas e
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de luta. O trabalho aparece como tnica alternativa para aqueles pequenos
que so explorados; a esmola, os pequenos roubos nos sinais e a venda de
balinhas e chocolates podem significar a maneira que eles encontram para
fugir de surras e espancamentos na volta para casa.

De acordo com Rizzini (2004, p. 396), mesmo com um movimento
global que luta pela infincia e pela melhoria de percentuais que indicam
a existéncia de 250 milhoes de criangas trabalhando ilegalmente em todo
o mundo, € crescente o nimero de repeténcias e evasoes dessas criangas,
que, matriculadas nas escolas, nio as frequentam, “optando” pelo trabalho.
A aprendizagem escolar ndo € valorizada, e o trabalho ganha importincia
entre os grupos de criangas. A aspira¢io por alguma melhoria de vida en-
contra respaldo na labuta didria, e os atrasos escolares sio comuns; de um
lado, o trabalho denota a possibilidade de aumento da renda; de outro, a
escola ndo se mostra também atrativa e fundamental para uma vida sem
oportunidades.

A histéria da infancia, no Brasil, leva a uma conclusio: as contra-
dicoes sempre estiveram presentes na vida das criancas, em um processo
muito particular de visualizacido dascondicoes de existéncia desses peque-
ninos, as quais apontam sempre os paradoxos sociais. No Brasil Colonia,
as criangas portuguesas conviviam ao lado das escravas, que, por sua vez,
eram submetidas, desde muito cedo, a trabalhos e incumbéncias diversas;
as pobres e as de elite se diferenciavam pelas posses e possibilidades de
sobrevivencia feliz na familia ou nas ruas. Os pequenos operarios eram mal-
tratados, explorados, mas encontravam “certo alivio” no chio das fibricas
que se transformava em campo de brincadeiras diante de seus olhos sonha-

dores e ingénuos. A caréncia dos meninos de rua e dos analfabetos alimenta



A CONCEPGAO DE INFANCIA RETRATADA NAS OBRAS DE CANDIDO PORTINARI

iniciativas ainda invilidas de acOes efetivas das politicas publicas; e a riqueza
do pais se agiganta no ciclo de exploracio do trabalho infantil, que ainda

persiste em muitas regioes.

Refletindo ainda acerca desse panorama da crianca sofrida e afasta-
da de seus direitos em diferentes sentidos, é pertinente despertar o leitor
para uma realidade triste: a de muitos pequenos que se encontram social-
mente rejeitados. Eles desempenham somente um papel marginal nas rela-
coOes sociais, 0 que significa dizer que hd toda uma conjuntura estrutural
que desconsidera a crianca em muitos dngulos, tornando comum a pratica
da exploracio e da negligéncia. E a infincia esquecida, e o lado triste
de uma sociedade que prefere se esconder por trds de acoes assistencialis-
tas e paternalistas.

Do outro lado, hd uma infincia cercada de privilégios e vantagens,
coexistindo com os desafortunados, pobres e miserdveis, que nio sabem o
significado de “ser crianca”, tampouco o de brincadeira, jogos e brinquedos.
Espelho das desigualdades do pais, essa outra infincia se constitui de crian-
cas de classes sociais favorecidas. Vivem em condicoes de vida adequadas
aos seres humanos, tém seus direitos garantidos, assim como a possibilidade
de reivindicd-los por meio de seus pais. Ao contrario das criangas das classes
menos favorecidas, essas criancas vao a escola, desde muito cedo, aprendem
a ler, a escrever e tém mais regalias no contato com o mundo da cultura e do
conhecimento em seus mais diversos matizes. A elas, é oferecido um ensino

especializado e seus pais se ocupam, quase inteiramente, de sua formacao,
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disponibilizando o conforto e, muitas vezes, as rédeas das decisoes que sio
tomadas em seus lares.

Desse modo, tornam-se pequenos reis e rainhas, transformado-se
em verdadeiros ditadores das regras e condutas em suas casas. Sao filhos de
pais que trabalham fora e os recompensam pelas auséncias com lanches e
presentes, fazendo todas as vontades e atendendo a todos os seus desejos.
Essas criancas encontram-se envolvidas nos circuitos de producio-con-
sumo, sio o alvo da midia, da industria cinematografica, discogrifica e até
das redes de alimentacio. Programas de televisio e canais sio dedicados a
elas; milhoes de exemplares multiplicam-se a cada dia, dando dicas e recei-
tas de como devem ser educadas, alimentadas. Elas se transformam em alvo
e produto direto da industria cultural e a maior massa consumista jd vista,
sendo bombardeadas diariamente por estimulos diferenciados.

A um s6 tempo sio tratadas como inocentes, pueris, anjos em for-
ma de gente e convivem no mundo da robética, dominando a tecnologia
melhor que seus pais; aquecem um mercado que criou, por exemplo, com
iniciativas de atuacio social, o tio famoso 12 de outubro e outras datas co-
memorativas puramente comerciais.

Sa0 dois universos opostos que carregam concepcoes diferentes de
infincia, norteadas essencialmente pelo instituto economico das classes so-
ciais, ou seja, no tocante a qualquer expectativa acerca do periodo infantil,
ha de ter em mente que os aspectos econdmicos, invariavelmente, possuem
um peso considerdvel na balanca.

A discussio, no caso, nio € sobre os sentimentos de pais das dife-
rentes classes, pois ficou comprovado, até mesmo pelas atengoes referentes

a0 batismo de criangas escravas ou pela tolerdncia a exploracio, que esses
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pais sofriam e que o interesse e o cuidado para com elas sempre foram pre-
servados. A valorizacio do ser infantil ndo depende da classe social, pois a
tendéncia € que os filhos sejam protegidos pelas diferentes familias.

Definir a concepgio da infincia € justamente pensar sobre ela, suas
caracteristicas e peculiaridades essenciais. Debrucar-se sobre a questio exi-
ge um interesse relacionado a causas ou possibilidades econdmicas, o que
liga o assunto, consequentemente, 2 compreensao de estruturas de pensa-
mento construidas socialmente.

A atribuicdo de significados a infincia se deve, em wltima andlise, a0
contexto sociocultural, e ndo hd como fugir de uma conclusio 6bvia: as refe-
rencias direcionadas a elas cruzam-se numa rede de formas de diferenciacio
social, nas interfaces de elementos sociais, econdomicos, culturais.

A historiografia da infincia remete a esses elementos e a uma diver-
sidade de experiéncias nas diferentes dreas regionais. Um passeio pela
Europa e pelo Brasil formadessa maneira, o cendrio ideal para o entendi-
mento da crianga nos séculos XX e XXI.

Com base na leitura de Heywood (2004) e Aries (1981), propoe-se
caminhar pela concep¢ao de infincia que incite o entendimento do con-
texto da crianca nos séculos XX eXXI, na esteira de alguns desafios que,
neste estudo, sio considerados relevantes para a compreensio mais ampla
sobre o tema, visto que sao esses desafios os elementos essenciais que pos-
sibilitarao um avanco na andlise ora feita.

Admite-se, neste trabalho, a importancia de uma tomada de posi-
¢do acerca das convicgoes que mais correspondem aos anseios de desen-
volver respostas as questoes ora formuladas, acreditando-se ser necessirio

expor novamente tais questoes, antes mesmo de justificar as escolhas ou
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concordancias com um ou outro autor: Qual seria 0 caminho percorrido
pelo conceito de infincia? Qual seria a trajetéria da concepgio de crianga?
Na sociedade dos séculos XX e XXI existe uma concepcio diferenciada de
crianca e de infincia?

O olhar, neste estudo, estd fundamentado na experiéncia de uma
educadora que atua na Educacio Infantil, e essa experiéncia indica um cami-
nho entrecruzado pela questio educativa escolar, elemento essencial para
o entendimento da infincia na era moderna, ji que a institui¢io escolar
inaugura uma atencao bastante especifica em relagio a crianca.

Concorda-se com Heywood (2004) quando reconhece o entendi-
mento da infincia enquanto constru¢io social como aspecto relevante no
desvelamento do caminho percorrido por esse conceito, e o olhar de educa-
dora permite afirmar que o viés educativo destaca aperspectiva inerente a0
ser infantil, seja pelas maneiras de pensar sobre a infincia ou pela tentativa
quase didria de encontrar formas que possibilitem um avanco em relagio a
essas formas de pensar e de tratar as criangas.

Com base nas consideracoes do autor — que se considera como as
mais pertinentes —, a concep¢io de crianca seria, entdo, diferenciada se-
gundo a sociedade e a cultura que a formulam, considerando as questoes
étnicas, de género ou de classe. A visio traduzida neste estudo, porém, traz
um olhar que nio se diferencia em um sentido: aquele que se volta para o
bem-estar infantil e para a transformacio positiva das atividades relativas as
criangas.

E interessante destacar que, além de buscar essa andlise da historia
das concepgoes, procura-se enfatizar que a sociedade dos séculos XX e

XXI revela uma tendéncia em libertar a infincia do olhar adulto, distan-
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ciando-se até mesmo da ideia de concepgio, que, em si, carrega questoes
fundamentais relacionadas as formas de considerar a infincia.

Percebe-se que existe uma tendéncia de os estudos desvincularem-
-se das concepgoes de infincia até entdo cultivadas e um periodo confuso de
desafios, que extrapola as pesquisas que enquadravam conceitos sobre tal
fendmeno e, 20 mesmo tempo, inovam quando evidenciam tentativas de dar
voz as criancas, privilegiando seus modos de pensar, agir e sentir quando
quebram as regras e dio liberdade quase total as suas expressoes.

O desafio talvez seja encontrar um equilibrio de atitudes, procurar
sedimentar a liberdade das criangas, deixar que se mostrem com suas vonta-
des, desejos, pensamentos, tentar nio embotar seus raciocinios com frases
prontas e teorias explicativas dos porqués do mundo, mas também evitar
que elas se tornem as donas da razao, sem limites, sem orientacio, para que
problematizem tudo com consciéncia, buscando evoluir, imaginar, criando
e recriando atitudes.

Talvez o desafio necessirio seja permitir que o olhar peculiar do
artista ensine a enxergar nas criancas sua verdadeira natureza, seus sentidos
vibrantes, suas vozes, suas imagens incentivadoras, seus significados esque-
cidos, que se deixa para trds quando se olvida que um dia “todo mundo

teve infincia...”.









“[...] nada jamais parece
naturale em que tudo parece ser
questionado o tempo todo”
(Bourdieu, 2005, p. 80).

Neste capitulo, traga-se um paralelo entre as concepgoes de infin-
cia, de arte e de artista, tendo em vista os instrumentos sociologicos que
sao oferecidos pela Teoria da Pratica de Bourdieu (1999), que permitiram
nio somente resgatar os elementos que nortearam a discussao anterior, mas
também esbocar um coléquio proficuo com alguns elementos que revela-
ram outras possibilidades de interpretacio da tematica relacionada especi-
ficamente a Portinari, seu plano de atuacdo e sua trajetéria. Com efeito, a
biografia do artista ilustra, de forma clara, as relacoes que se pode estabele-
cer a0 longo do texto.

Os aspectos destacados na primeira parte deste texto, que abarcam

o ser infantil na iconografia, nas relagcoes familiares e no sentimento de in-
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fincia, dialogam diretamente com osacontecimentos sociais, com as manei-
ras e os costumes cultivados nas sociedades em suasrespectivas épocas.

A concepcio de infincia, extremamente intrincada com os elemen-
tos ressaltados anteriormente, sofre associacio muito intima com a histdria
social dos conceitos e as conexoes evidenciadas. Com base no entendi-
mento de infincia como construcio social é que se pode clarear a rede
convergente de assuntos que se forma na realidade historica e cultural do
ser infantil, tema retratado pelo artista Portinari, escolhido como aquele que
soube dar solugoes inventivas e criativas a temdtica da crianca, ao lado de
uma producio rica em conteudo de denincia social.

O sentimento de infincia mostra, nesses moldes, e em sua esséncia,
a dindmica de relacoes, pensamentos e agoes voltadas 2 compreensio da
particularidade do ser infantil, carregando em suas bases as causas e efeitos
dos acontecimentos sociais.

A iconografia, um dos elementos em foco neste estudo, detalha as
transformacoes sociais, decodificando a consciéncia coletiva formada diante
das determinacdes sociais e formulagoes de conceitos por meio de imagens,
elementos expressivos e significativos do campo artistico.

As relagoes familiares, estabelecidas ao longo da histdria, permitem,
por sua vez, retratar algumas conquistas no que se refere aos cuidados e tra-
tamentos as criangas, tendo em vista a evolugio dos momentos historicos e
a relevancia social do tema em cada ocasido, de acordo com a sensibilizacdo
que a conjuntura permitia.

Ademais, o entendimento da pluralidade dos acontecimentos so-
ciais encontracampo incontestdvel nesta obra, ji que as priticas culturais,

a estratificacio social e os processos de socializag¢io entrelacam-se com as
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intencdes de investigacio sobre o universo social que as concepcoes de in-
fancia, da arte e do artista abracam.

Assim, a compreensao do ser infantil, de suas particularidades, a re-
lacio delineada neste estudo acerca das obras de Portinari e suas represen-
tacoes serdo mais facilmente construidas com o apoio da visio socioldgica.
Os fundamentos socioldgicos, além de renovarem os questionamentos que
se voltam para uma referéncia cientifica, possibilitam incorporar ao texto
um olhar mais original e menos ingénuo da sociedade e da sua fluidez,
meio em que a ordem das relagdes sociais perpetua e dita as estratégias e os
mecanismos de funcionamento do mundo.

A sociologia também permite um viés eminentemente politico,
perscruta a legitimidade das agoes, desvela as praticas sociais mais abrangen-
tes, que tocam a todos, e consegue ainda objetivar as praticas individuais, as
consideradas insignificantes, independentemente das categorias escolhidas
e das correntes estabelecidas.

Utilizando a Teoria da Pritica de Bourdieu (1999) como arcabougo
tedrico importante para o exercicio de um olhar autorizado sobre a questao
social, analisou-se a estrutura do campo artistico e a trajetdria de Portinari
por meio desse instrumento que engendra uma abordagem minuciosa so-

bre a dindmica dos processos sociais.

Longe de abarcar uma andlise abrangente da obra de Bourdieu
(1999), ou mesmo de conseguir utilizar sua teoria para refletir sobre cam-

pos especificos da estrutura social, buscou-se ressaltar a0 menos uma das
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possibilidades que se apresenta para falar sobre a “A concepgio de infincia
nas obras de Candido Portinari”, fazendo uma aproximagio com a Teoria
da Pritica de Pierre Bourdieu. Essa teoria carrega em si uma infinidade de
caminhos a serem percorridos com vistas 2 uma emergencia de objetos que
devem ser examinados em seus pormenores, ou seja, € uma teoria que se
revela proficua no que se refere a consideracio do espaco social e suas mul-
tiplas relagoes.

As categorias de andlise de Bourdieu (1999) sio criteriosas, € a
riqueza de seu método se presta a0 objetivo de desnudar os verdadeiros
meandros da problemitica desenvolvida entre o agente social e a sociedade.
Nesse sentido, o autor se aprofunda nos conhecimentos ocultos da domina-
¢do, engendrando um verdadeiro combate a ideia de que a constituicio dos
campos seja natural, mostrando que esses sao, ao contrario, fruto de uma
construcdo social a servico dos interesses dos agentes mais capitalizados.
Para ajudar no entendimento de sua teoria, foram buscados outros estudio-
sos como Bonnewitz (2003), Setton (2002) e Miceli (1996) para auxiliar na
construcdo de nogdes importantes que se ligam a teoria do autor.

Antes de clarear algumas das categorias de Bourdieu (1999) de
maneira a reconhecer a engenhosidade de seu pensamento, foi necessirio
abordar a carreira artistica de Portinari situada no campo artistico. Nesse
sentido, procurou-se percorrer a concepcao de infincia nas obras do pin-
tor, que, apesar de propor uma discussio filosofica e pedagogica, consegue
alcancar um viés socioldgico quando se volta para interrogacoes de cunho
relacional que se materializam nos condicionamentos do campo artistico,
referentes a subjetividade dos sujeitos inseridos na exterioridade da estru-

tura social.
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Ap6s tracar, no Capitulo I, um breve historico da descoberta do
sentimento de infincia, tendo como referéncia as obras de Ariés (1981) e
Heywood (2004), que tambéminspiraram a escolha, neste livro, por fazer
a relacio da infincia com a imagem, e outros autoresque ampliaram o
assunto para a realidade da crianca no Brasil, discute-se as concepgoes de
infincia especificamente nas obras de Candido Portinari, passando por te-
mas como a crianga, sua rejeicao e exclusio sociais, apesar do envolvimento
nos circuitos de produ¢io mercadoldgicos, e, finalmente, evidencia-se a re-
presentaco da temdtica da infincia em grande parte do acervo de Portinari,
que registra 0 momento do jogo e da brincadeira infantil.

O tema desenvolvido e ampliado nos pilares de um estudo biblio-
grifico e documental teve como apoio, na ultima parte deste livro, a anilise
de algumas obras de Portinari, bem como cartas e poemas escritos para o
pintor, na busca de realizar uma andlise critica e relacionar essas obras com
as concepcoes de infincia jd discutidas.

Reafirma-se a relevancia deste estudo nio somente no que se refere
a possibilidade deresgatar um trabalho como o de Portinari, que retratou
a crianca brasileira numa infincia real, de descoberta, pé no chio e brin-
cadeira, mas principalmente pelo fato de sua produgio estar inserida em
um momento de solidificacio do Modernismo, periodo pelo qual o artista
se tornou conhecido no mundo, e no qual retratou, em udltima instincia, a
imagem da crianca do século XX.

Paralelamente a evolucio do sentimento e sa descoberta da infin-
cia na Era Moderna,a crianca é reconhecida como personagem principal
por exceléncia da educacio formal e da arte-educagio. Com efeito, no

Modernismo, assim como no movimento escolanovista, a ideia da infincia
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materializa-se e surge a concepgdo de crianga como ser histdrico e social,
extrapolando os padroes que a caracterizavam como um “vir a ser”, ou ser
indefinido, ingénuo e imaturo.

Diferente de uma época anterior em que a crianca figurava como
ser ignorado, sem particularidades e, muitas vezes, um adulto em miniatura,
o movimento modernista avanga no tratamento dado a crianca, destacando
o mundo infantil em sua individualidade e caracteristicas proprias.

Nesse contexto moderno e considerando a crianga no século XX
esta obra evidencia: o caminho percorrido na conceituacio de infancia; a
trajetéria da concepgdo de crianga; a existéncia de uma concepcio de
crian¢a na sociedade dos séculos XX e XXI; como as obras de Portinari
podem servir de didlogo e apoio em uma discussio acerca da crianca e da
concepcio de infincia nos séculos XX e XXI; uma concepgao de infincia
retratada nas obras de Candido Portinari; os elementos na producio e na
vida do autor que podem enriquecer a reflexio sobre a crianca, a concepg¢io
de infincia e a educagio.

O recorte que se considera interessante nesse sentido, tendo em
vista o contato com algumas leituras de Bourdieu (1999) e a pertinéncia de
sua andlise, vislumbra a pessoa de Portinari, figura importante do campo
artistico, citado, inclusive, na obra de Miceli (1996). Desse modo, buscou-se
elucidar a histéria social do pintor e mostrar, também, especificidades do
campo que enriquecerdo esta obra, proporcionando uma reflexdo socio-
l6gica séria e comprometida essencialmente com a realidade da teoria de
Bourdieu (1999): desmontar uma visio natural e legitimada da sociedade,

assim como ela esta instituida.
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O emprego do conceito de campo tem sua génese na tentativa de
romper com a exigéncia, imposta pelo mundo social, de uma visio comum
acerca dele mesmo, ou seja, € um conceito que expoe de forma mais clara as
relacoes objetivas que se estruturam nos diferentes campos sociais. Assim,
segundo Bourdieu (1999, p. 65), “[...] a aplicacao deste modo de pensamen-
to as coisas do mundo social provém da ruptura com a percep¢ao comum
social por este exigida”.

Além disso, o conceito de campo, assim como todos os outros cria-
dos por Bourdieu (1999) na Teoria da Pritica, como habitus, hexis, ethos,
estratégias, capital, entre outros, permite sua utilizacio na anilise de “do-
minios diferentes”, por ser um “instrumento de pensamento” que pode ser
transferido a outras situagoes por suas “homologias estruturais e funcionais”
(Bourdieu, 1999, p. 66).

Elementos comuns sio encontrados nos diferentes campos a des-
peito de seufuncionamento e das especificidades de suas funcoes, e a Teoria
da Pritica de Bourdieu (1999) revela, em seus conceitos € mecanismos, a
forma especifica com que eles sao revestidos.

O subcampo da infancia, por exemplo, como corolirio do campo
educacional, engendra um espaco em que os atores sociais definem suas
posicoes na sociedade de acordo com o capital que possuem. Os atores
envolvidos nesse subcampo seriam nio somente as criancas, principais
agentes que sofrem diretamente os efeitos das mudangas ocorridas e agoes
implementadas, mas também os autores que criam teorias sobre a infincia e
interpretam essa estrutura, os promotores dessas transformagdes na figura

dos membros da familia, as pessoas responsdveis pelas criancas em ambito
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coletivo e que respondem pelas politicas publicas que consideram ou des-
consideram as criangas, os sujeitos implicados nos aspectos pedagogicos e,
até mesmo, a sociedade de uma forma geral.

A intersec¢do entre os campos se di de uma maneira quase que
inevitdvel, e o funcionamento do campo ou subcampo obedece a normas
€ mecanismos que se repetem e podem servir de andlise em diferentes dn-
gulos. As questoes do sentimento de infincia, da iconografia e das relagoes
familiares sdo conjugadas nesse mesmo conjunto de informacoes, eviden-
ciando diferentes condicoes materiais de existéncia e hierarquizando as in-
fluéncias segundo os capitais que trazem os agentes e as necessidades que
engenhosamente produzem.

Conceitos mais gerais dos campos, como investimento, ganho e
capital, contabilizam a estrutura de uma teoria geral que evita reducionis-
mos 2, por exemplo, teoria economica, fazendo “[...] compreender a génese
social de um campo, e apreender aquilo que faz a necessidade especifica da
crenga que o sustenta, do jogo de linguagem que nele se joga, das coisas ma-
teriais e simbolicas em jogo que nele se geram |[...]” (Bourdieu, 1999, p. 69).

Nesse sentido, conclui-se que a esséncia de um campo s6 pode ser
captada e entendida com base em sua historia social, convertida em instru-
mento legitimo de andlise de suas particularidades. Isso permite, em tltima
instancia, compreender como a classificacao da realidade estd intimamente
relacionada a interesses e jogos de poder que se constroem com o tempo e
se materializam num entendimento comum do mundo social.

A histéria social do campo artistico mostra, dessa forma, as coxias
da hierarquiza¢io dos grupos sociais envolvidos nas questoes da arte, e essa

historia, relacionada diretamente a Portinari, constrdi sua trajetdria em ba-
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ses que esclarecem a existéncia ou ndo de capital de relacoes. O capital
social, as relagoes sociais de que dispde o pintor em sua trajetoria e o capital
simbdlico correspondem ao crédito e a autoridade que o permitem possuir
vantagens na estrutura social e surgir como artista consagrado.

A histéria social sedimentada no tema da infincia levaria, da mes-
ma forma, ao ajuste das visoes que permeiam as concepcoes arquitetadas,
aos conflitos, conceitos einstrumentos que favorecem a compreensio do
funcionamento desse subcampo,possibilitando, inclusive, o conhecimento
da nocio exata da posi¢io dos grupos que serelacionam nessa estrutura,
com reconhecimento de uma possivel reproducio da ordem social.E ne-
cessdrio enfatizar, afinal, que tanto a iconografia quanto as relagoes
familiares, incluindo o tratamento dado aos bebés, as criancas, com relacio
aos cuidados, sentimentos referidos as eventuais mortes, aos batismos e a
trajetoria dos pequenos, que abarcavam ainda uma participagio efetiva no
trabalho, e a producio da renda familiar por parte das criancas em certas
épocas também inscrevem uma histéria social volumosa. Essa historia redne
diferentes tipos de capitais de cada agente, que, seguindo as regras do jogo
em voga, desenvolve suas estratégias numa competicio acirrada e transfor-
ma as relagoes sociais em relacdes de forca.

Com base nessa teoria, ¢ possivel afirmar que, nas relacoes familia-
res, € possivel observar que, 2 medida que outros campos, como o educa-
cional, o econoémico, o burocrético e o politico, conseguem lancar, paula-
tinamente, as bases de comportamento que correspondem aos interesses
dos que possuem maior capital, seja ele cultural, simbdlico, social ou eco-
nomico, a articulagio se torna visivel, e a interpenetracio entre 0s campos

predomina no funcionamento da estrutura social. Assim, a entrada dos
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filhos de diferentes familias no que se refere, especificamente, a0 mercado
de trabalho ¢ um exemplo de como, cada vez mais cedo, hd um esforco no
sentido de traduzir um conjunto de interesses que beneficie os diferentes
campos citados, ja que esse fato contribui para o aumento da producio,
do consumo, direciona os processos educacionais para uma formacio mais
tecnicista e desresponsabiliza os governos de muitas de suas iniciativas de
criacio de uma educagio de qualidade, que priorize a formacao critica em
detrimento de processos aligeirados e sucateados do ensino-aprendizagem.

Com relacio a iconografia, as palavras de Bonnewitz (2003) expres-
sam claramente o sentido do funcionamento do campo ao qual as obras de
arte pertencem, assim como explicitam bem a existéncia de uma influéncia

direta entre 0s campos, ja que

A légica de funcionamento do campo economico tende
cada vez mais a permear outros campos: O campo artisti-
co, notadamente o da pintura, se torna cada vez mais um
mercado, no qual a légica do investimento economico e da
especulagio explicamas fortes variagoes do “valor” dos ar-
tistas. Do mesmo modo, o campo burocritico nao é dotado
de uma autonomia absoluta diante dos poderes econdmi-
cos (Bonnewitz, 2003, p. 63).

A nocio de campo possibilita ainda a oportunidade de uma andlise
do objeto social em uma visdo do conjunto de relacbes em que ele estd
mergulhado, ressaltando outras nogoes que se encontram, por meio de fios
ténues, apesar de resistentes, ligadas aos agentes sociais. Dentre elas, uma

das nogdes mais importantes, a de habitus, cuja formagio caracteriza a so-
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cializacdo dos individuos, mediatizando as relacoes entre o ator social e a
estrutura.

O babitus seria, entdo, para Bourdieu, nas palavras de Bonnewitz
(2003, p. 77, grifo do autor):

[...] um sistema de disposicoes duradouras adquirido
pelo individuo durante o processo de socializacdo. As
disposicoes sao atitudes, inclinacdes para perceber, sentir,
fazer e pensar, interiorizada pelos individuos em razio de
suas condigoes objetivas de existéncia, e que funcionam
entio como principios inconscientes de acio, percepcio
e reflexio.

Trata-se de um conceito-chave que, no seu amago, exprime uma 16-
gica de reformulagio constante, visto que se sedimenta no passado, embora
oriente uma a¢io no presente. Nao se materializa com uma destina¢io fixa
ou determinagdo, mas, ao contrrio, como instrumento, conforme se cons-

tata na citacio de Setton (2002, p. 61):

[...] como um instrumento conceptual que me auxilia a
pensar a relacio, a mediacio entre os condicionamentos
sociais exteriores e a subjetividade dos sujeitos |[...] Habi-
tus é uma noc¢do que me auxilia a pensar as caracteristicas
de uma identidade social, de uma experiéncia biogrifica,
um sistema de orientagao ora consciente, ora inconsciente.
Habitus como uma matriz cultural que predispoe os indivi-
duos a fazerem suas escolhas.

Assim, € possivel evidenciar, valendo-se da mediacio entre o indivi-
duo e a sociedade, as relacoes dialéticas que se estabelecem por meio do
conceito de habitus. Entio,ao mesmo tempo em que define as personali-
dades dos individuos, também modifica as estruturas estruturadas que se

transfiguram no campo ou conjuntura social (Setton, 2002, p. 64).
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Adquirido no processo de socializacio, e como produto da trajeto-
ria social das pessoas, o bhabitus, segundo Bonnewitz (2003, p. 79), pode
ser pensado justamente com o elemento da infincia, no nascedouro dos
valores, dos comportamentos ligados ao corpo, das posturas diante de di-
ferentes situacoes, das regras de convivéncia social e das normas de uma
coletividade no processo de socializagio primdria, seguido, posteriormente,
pela socializagio secunddria, que abarca todas as demais aquisi¢oes ao longo
da vida dos sujeitos.

E importante salientar que o habitus imposto 3s criancas, como se
fosse garantia de acdes naturais e instintivas dos seres, encontra-se no trato
didrio das pessoas e estd presentetanto nas relacoes familiares quanto nos
ditames que acompanham o sentimento de infincia ea iconografia, como
aspectos abertamente ligados ao contexto mais amplo do corpo social.

Bonnewitz (2003, p. 78) comenta sobre esse aspecto pontual do ha-
bitus que se reveste de produtos concretos nas agoes cotidianas, instala-se
nos sentidos dos sujeitos e se manifesta na forma de personalidade, gostos,
preferéncias, reagoes e sensibilidade. O habitus primdrio, aquele adquirido
na infincia, ¢ o mais arraigado e decisivo para as atitudes, pensamentos e
reacoes das pessoas diante dos percalcos do mundo social.

Realizando papel importantissimo no processo de socializacio, en-
contra-se a familia, que também ocupa determinado espaco e posi¢io no
ambito social. A educacio recebida nesse contexto figura como o primeiro
meio de transmissio das disposicoes reproduzidas socialmente, o que ob-
viamente ocorre nas demais instancias e instituicoes educativas e nos dife-

renciados campos, que transportam, para variadas situacoes, concepcoes e



CAPITULD DOIS

representacoes baseadas nos mesmos principios de interiorizacio de pala-
vras e regras gerais de conduta.

De acordo com os interesses dos agentes mais capitalizados, po-
de-se concluir que as acoes vao se moldando, e o habitus se reestrutura e
se adapta ao sabor dos acontecimentos edas reacoes dos agentes, sejam
eles mais ou menos capitalizados, com mais ou menos influéncia sobre
os demais individuos, segundo os interesses dominantes. O sentimento de
infincia, gracas as suas constantes reconceituacoes — que constituem, em
sua maioria, um acréscimo positivo a historia dos pequenos — ganha, na
visao de Heywood (2004), nesse sentido e de acordo com as posturas mais
coerentes da época, novos sentidos que vao se acumulando e se reacomo-
dando as ideias que eram construidas sobre as criangas e suas necessidades,
particularidades.

A iconografia, revisitada pelos olhares dos criticos, dos proprios ar-
tistas e do publico em geral, é possivel notar, modifica as representacoes
estanques construidas ao longo do tempo, e a cada novo salto na imagina-
¢do, na criatividade e no trabalho, remodela a ideia de arte, pincela ques-
tionamentos e perguntas de diversos matizes e obriga os atores sociais a
condicionarem outras disposi¢oes aquelas ja adquiridas.

Outros conceitos alimentam essas duas nocoes centrais (campo
e habitus), movimentando o ajustamento das priticas na estrutura social.
Enquanto o campo encerra a concep¢io de um espaco de relacoes entre
agrupamentos diferenciados mediante intengoes e agoes definidas como jo-
gos de poder e disputas, o habitus é aquela estrutura interna do individuo,
condicionante de reestruturacoes posteriores segundo novas necessidades

e perante situacoes inusitadas, decorrentes da particularidade das trajeto-
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rias sociais e dos estilos de vida. Isso se confirma na citacio de Bourdieu
citado por Bonnewitz (2003, p. 85):

A relagio entre o habitus e o campo é antes de tudo uma
relacio de condicionamento: o campo estrutura o habitus
que ¢ o produto da incorporacio da necessidade imanen-
te desse campo ou de um conjunto de campos mais ou
menos concordantes — as discordincias podendo estar no
principio de habitus divididos, ou até dilacerados. Mas é
também uma relacao de conhecimento ou de construcio
cognitiva: o habitus contribui para constituir o campo
como mundo significante, dotado de sentido e de valor, no
qual vale a pena investir energia [...] A realidade social exis-
te, por assim dizer, duas vezes, nas coisas e nos cérebros,
nos campos e nos habitus, no exterior e no interior dos
agentes. E, quando o habitus entra em relacio com o mun-
do social do qual ele € o produto, sente-se como um peixe
dentro d’4dgua e o mundo lhe parece natural [...]; € porque
ele me produziu, porque ele produziu as categorias que eu
lhe aplico, que ele me parece natural, evidente.

Considera-se que a Teoria da Pritica nio faz a apologia a transfor-
macao social, mas se aprofunda nos conhecimentos ocultos da dominacio,
expondo claramente os conceitos em acio, a fim de entender as estruturas
ocultas dominantes.

A estrutura cria uma situacdo para o ator social, € 0 movimento
de interiorizacdo da exterioridade impulsiona a dinimica entre os agen-
tes, cada um defendendo a representatividade de seu maior interesse. Todo
campo possui regras mediante as quais acontece um jogo em que 0s agen-
tes utilizam estratégias diferenciadas como acoes praticasinconscientes,
que se materializam em resposta a necessidades de adaptacio social espe-
cifica.
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A motivacio para a a¢do, ou o interesse, ¢ também conhecida como
illusio, que é gerada pelo campo, e constitui condicao imprescindivel para
o seu funcionamento. Os campos recebem e exercem influéncias uns dos
outros e, dessa forma, possuem uma autonomia relativa.

Segundo Bonnewitz (2003, p. 77), o corpo do ator também grafa
sua marca no campo social por meio do habitus, na exteriorizacio da in-
terioridade, e os sentidos, crencas, convicgoes e valores dos individuos sio
expostos paralelamente a interiorizacio de esquemas de agdo e percepcao,
componentes do habitus, que seriam a hexis — disposicoes e posturas do
corpo — e 0 ethos — como valores e principios em estado pritico — regula-
dores da conduta didria. Um campo, no ambito social, cria estratégias por
meio de seus agentes para o aumento de seu capital, majorando sua in-
fluéncia e concorrendo com a hegemonia de outros campos.

A exemplo do funcionamento dos campos, o campo artistico, con-
forme Miceli (1996), conserva uma dindmica como a apresentada por Bour-
dieu (1999), na qual mais importante do que saber o que é uma classe social
e, colocando em agio esse conceito, evidencia como as relacoes de classe se
estabelecem, revelando o movimento entre dominantes e dominados.

O capital surge como a capacidade de forca dentro do campo para
exercer influéncia e permanecer nele, e sua oscilacio determina, a todo ins-
tante, as situacoes dos agentes. O campo do poder surge como aquele cuja
lei predomina sobre os outros campos, ou subcampos, pois dele derivam os
demais campos sociais. Para Miceli (1996), 0 campo artistico se institui com
uma moeda de troca diferenciada, materializada simbolicamente e traduzida

mais especificamente pelo capital cultural e pelo capital de relagoes’.

1 O capital cultural e o capital de relagoes sio desdobramentos do capital simbélico, que
¢, segundo Bourdieu (1999), uma propriedade qualquer (de qualquer tipo de capital,
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Miceli (1996) exemplifica bem esse capital quando da descricao de
algumas telas pintadas por Portinari sobre as quais afirma estarem presentes
as intencoes de prestigio e proje¢io sociais, tanto que, no retrato de Maria

Portinari (Anexo A), esposa do pintor, estio vigentes

[...] os modelos de exceléncia social que pareciam desejo-
sos de imitar, os padroes degosto que estavam buscando
internalizar, em suma, diversas maneiras de sinalizar suas
pretensoes de posicionamento na hierarquia social brasi-
leira da época na capitaldo pais (Miceli, 1996, p. 13).

Ora, como serd visto sobre a biografia do pintor Portinari — especial-
mente acrescentada dos dados selecionados por Balbi (2003) —, de infincia
vivenciada na pobreza extrema, nascido em Broddsqui, regiao do estado de
Sao Paulo mais conhecida pelas plantacoes de café, mais especificamente na
Fazenda Santa Rosa, Candido Torquato Portinari, filho de imigrantes italia-
nos, enfrentou uma verdadeira procissio rumo ao reconhecimento de sua
obra.

Segundo a autora, sua trajetoria como artista profissional foi antece-
dida por dificeis experiéncias, como sua mudanga para o Rio de Janeiro para
estudar na Escola Nacional de Belas Artes, onde dormia em uma pensao,
precisamente na banheira do seu banheiro, e trabalhava para custear seus
estudos.

De origem humilde, baixa estatura, coxo, em consequéncia de um
acidente ocorrido na infincia que danificou os movimentos da perna direi-
ta, Portinari apresentava todas as caracteristicas de uma pessoa destinada a

continuar a historia de pobreza que inicialmente vivera. Mas, a0 contrario

fisico, econdmico, cultural, social), percebida pelos agentes sociais para os quais as cate-
gorias de percepcio sio tais que eles podem entendé-las (percebé-las) e reconhecé-las,
atribuindo-lhes valor.
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disso, Candinho, como era chamado, conseguiu se cercar de estratégias que
o levaram a investir em suas habilidades para a consagra¢io de seu trabalho.

O acervo retratistico do pintor conferiu-lhe uma imagem publica
respeitivel, o que Miceli (1996, p. 21) chama de imagens negociadas, pois
significam

[-..] um lastro técnico de respaldo e ancoragem numa espé-
cie de repertério individual de tracos fisionomicos distin-
tivos, alcando maior ou menor éxito ou impacto visual em
funcio justamente dos “desvios” compensatorios logrados
em resposta as demandas dos interessados e das estratégias
de acomodagao e/ou de provocagio de que se valem os
proprios artistas.

Seria dificil imaginar tamanha sorte para a consagracio e le-
gitimacdo de um artista de origem humilde, desconhecido. E € claro que
0s meios para conseguir o capital de relagdes necessrio ao crescimento
no campo artistico exigiam a afirmacio da identidade profissional e artistica
como retratista académico, que coroava com exceléncia o género do retrato
e, conjuntamente, dispensava cuidados pictoricos que pudessem enaltecer a
figura retratada de forma a fazé-la ganhar projecio social e engrandecimento
na fun¢io exercida.

Os Saloes Anuais de exposicoes dos géneros dominantes, como a
paisagem e o retrato, demonstravam “|...] esse universo institucional bastan-
te restrito e especializado, dotado deuma hierarquia prépria de valores, de
autoridade e de legitimidade artistica” (Miceli, 1996, p. 32). Sendo assim,
seria absolutamente compreensivel imaginar a sua necessidade de estabe-
lecer relagdes sociais importantes, somada a uma clientela abastada, que
pudesse proporcionar as condicoes para o reconhecimento de seu trabalho,

que lhe valeu prémios de viagem ao estrangeiro e virias medalhas.
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A indmeros dos retratos feitos ao longo da década de 20
e expostos nos Saldes Anuais, incluindo todos aqueles
premiados, Portinari juntou dois da série contratada pela
Academia Brasileira de Letras, alguns retratos de mu-
lheres e criangas, todos eles encomendados, mais dois
pequenos desenhos das cabegas de Beethoven eSchubert,
querendo com isso decerto dar uma ideia mais diversifi-
cada das habilidades como retratista, especialidade a que
parecia condenado a essa altura da carreira tanto por conta
das necessidades de renda como devido a existéncia por
enquanto de outros esteios politicos (Miceli, 1996, p. 50).

O proprio autor consegue externar a dimensio das dificuldades
que um artista enfrentava naquela época, sugerindo, at¢ mesmo, que ele
demonstrasse iniciativa para diversificar o trabalho em voga naquela déca-
da, evidenciando sinais ndo apenas de habilidade,mas de ousadia, talento e
criatividade.

O campo artistico, portanto, era muito claro em seu jogo, e a illu-
sio, ou motivacao para essa atividade e seu investimento, exigia de seus
componentes, para além de um capital de relagoes, uma producio voltada
para os temas de sucesso e que compusessem um repertorio familiar ao cir-
culo de artistas e dos elementos envolvidos no campo (Miceli, 1996, p. 21).

Bourdieu (1996) chama isso de “modo de producio cultural legi-

timo” que existe para

[...] reproduzir continuamente a crenga no jogo, o interes-
se pelo jogo e pelas apostas,a illusio, da qual sio também o
produto. Cada campo produz sua forma especifica deillu-
sio, no sentido de investimento no jogo que tira os agentes
da indiferenca e os inclina e dispde a operar as distin¢oes
pertinentes do ponto de vista da légica do campo, a dis-
tinguir o que é importante (“o que me importa”, interest,
por oposicio “ao que me ¢ igual”, indiferente) (Bourdieu,
1996, p. 258).
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Considera-se que as lutas no campo significam a tentativa de uma
permanentetransformac¢io ou mudanca na “oferta de produtos simbdlicos”.
Ora, Portinari nio se encontrava consagrado o suficiente para se oferecer,
com base na producio das cabecas dos grandes compositores, como agen-
te capitalizado que propunha um modelo diferente para a pintura daquele
momento. Conseguiu, entretanto, com sua interpretacdo particularizada,
dar um toque Unico aos seus retratos, sendo posteriormente convidado,
segundo Balbi (2003), a produzir obras magnificas como os painéis Guerra
e Paz (Anexo B), da ONU, nos anos de 1952 e 1953, sem falar nas telas de
dentincia social que produziu ao longo de sua trajetoria.

Mesmo exposto 2 influéncia estrangeira personificada na figura de
mestres como Modigliani, De Chirico, Picasso, Rouault, entre outros, por
ocasiao de sua estada na Europa, Portinari encontra um estilo proprio, com
utilizaco de recursos que terminavam por erigir composicoes harmoniosas
e engenhosas (Fabris, 1996). Apesar da afirmacio de que, com seus retra-
tos, Portinari acabava por contribuir para a construcio da imagem social e
publica dos retratos, pois se acreditava que ele usava o eufemismo para
compor as feicoes das pessoas, objetos de sua observacio, o proprio Miceli
(1996, p. 64) reconheceu que

E evidente que ndo se trata de saber quem fez o retrato
mais proximo da imagem fotogrifica e muito menos dis-
cutir as dosagens apropriadas de realismo para dar conta
de Bandeira ou de qualquer outro dos retratos analisados
aqui. O que estd em jogo € o sentido atribuido e perpe-
trado pelo artista ao expressar uma definicio compacta
aliando uma fisionomia, aquela modelada na tela, 2 uma
significacio simbolica, que tanto pode ser uma pretensio
politica, uma qualificagdo institucional, uma afirmacio de
prestigio, uma filiacio doutrindria ou confessional, uma
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habilitacdo erética ou mundana, ou quaisquer misturas
desses investimentos sociais.

Nio € possivel negar que, a sua obra, Portinari dedicava também in-
teresses e significados, o que, pode-se acreditar, existe em toda e qualquer
obra de qualquer autor, ji que nio existe neutralidade, nem em termos
de arte. A obra carrega em si, sempre, um leque variado deintencionalidades
do artista, o que fica claro com a andlise, por exemplo, do retrato de Ma-
nuel Bandeira (Anexo C), em que o resultado da pintura espelha uma “|...]
homenagem a figura literdria estimada e festejada nos circulos literirios da
capital, veterano que estava fazendo a ponte entre as linguagens tradicionais
e a dicgdo nordestina” (Miceli, 1996, p. 65).

Retomando a teoria bourdieusiana, é possivel afirmar que o jogo
exige, entdo, uma participagio interessada que coloca em embate os ha-
bitus diferenciados de cada artista num campo em comum, gerando uma
concorreéncia, fruto das discordancias e que movimenta os agentes rumo ao
convencimento de outras adesoes, movimento esse que acontece com
a crenga no jogo e no valor das apostas.

Dessa forma, fica clara a necessidade das adesoes que unam interes-
ses em comum. Segundo Miceli (1996), a relacio amistosa entre Mario de
Andrade e Portinari exemplifica bem as circunstancias excelentes de unido,
que resultariam em beneficios para ambas as partes.

A viabilidade dos projetos artisticos de um e dos literirios do outro
encontrou, de acordo com o autor, campo propicio para sua consagraco,
inclusive em termos cronoldgicos, visto que Portinari esperava conseguir,
por meio de Mdrio, a promocio e legitimacio de seu nome no mercado

intelectual, nacional e internacional, enquanto este depositava no pintor a
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esperanca de obter os meios para se tornar um colecionador de obras de va-
lor, tanto de Portinari como de outros artistas, o que, em condiges normais,

com seu capital, no conseguiria fazer (Miceli, 1996).

Cada campo (religioso, artistico, cientifico, econdmico
etc.), através da forma particular de regulacio das priti-
cas e das representagdes que impde, oferece aos agentes
uma forma legitima de realizacio de seus desejos, baseada
em uma forma particular de #/lusio. E na relagio entre os
sistemas de disposicoes, produzido na totalidade ou em
parte pela estrutura e o funcionamento do campo, € o sis-
tema das potencialidades objetivas oferecidas pelo campo
que se define em cada caso o sistema das satisfagoes (real-
mente) desejiveis e se engendram as estratégias razodveis
exigidas pela légica imanente do jogo (que podem estar
acompanhadas ou nao de uma representacao explicita do
jogo) (Bourdieu, 1996, p. 259).

No sentido da legitimag¢do da realizacao dos desejos dos agentes, a
illusio se justifica, ou seja, o investimento deles, diante da possibilidade da
hegemonia de suas escolhas, mostra-se como situacoes naturais decorren-
tes de um acaso milagroso, o que se verifica na afirmacao de Miceli (1996,
p. 118) de que

[...] 0 sucesso da formula portinaresca se deveu sobretudo
ao fato de o artista ter sabido atender as expectativas de
representacio simbolica nutridas pelos setores da elite que
acabaram convertendo a encomenda dessas obras numa
marca excepcional de requinte e prestigio.

Os agentes movimentam, no campo, suas expectativas de cresci-
mento e seu poder de persuasio e de conhecimento, mas acredita-se que
Portinari conseguia ir além, e que seu sucesso ndo se dava apenas pelas re-
lacoes e amizades solidificadas, nem mesmo apenas pelo seu grau de talen-

to; dava-se, na verdade, também, e principalmente, pelo genuino amor ao
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oficio artistico, cultivado e materializado no caminho que conseguiu trilhar,
transitando no passado, em que bebeu na fonte dos mestres em suas visitas
a museus da Europa, e, a0 mesmo tempo, mostrando-se moderno e aberto
a novas ideias, quando, por exemplo, se tornou membro da Comissio Orga-
nizadora da XXXVIII Edi¢ao do Salio Anual de 1931, chamado, na ocasido,
de Salao Revoluciondrio, em virtude da extincio da selecdo prévia das obras,
mesclando novidades aos cldssicos da arte no Brasil (Balbi, 2003).

O entusiasmo com a nova fase levou Portinari a escrever
um artigo contando as mudancas no Boletim de Ariel de
novembro daquele ano: “Foi um salao de verdade — o tni-
co realizado no Brasil sem protecionismo [...] Todo mun-
do expos [...] O estrangeiro que desejasse se informar das

artes pldsticas no Brasil, podia fazé-lo peloSalio” (Balbi,
2003, p. 34).

Portinari se preocupava em produzir obras nio somente de excelen-
te qualidade, mas também que pudessem suscitar, 20 mesmo tempo, temas
sociais importantes ligados ao seu pais. No ano de 1945, o artista figura
como importante nas paginas culturais dos jornais, tornando-se emblema da
secao dedicada a politica, quando da sua filiacio ao Partido Comunista Bra-
sileiro, o que lhe rendeu ainda a disputa por uma vaga de Deputado Federal
no mesmo ano, € uma cadeira no Senado, em 1947 (Balbi, 2003).

A adesio ndo significava que atendesse, necessariamente, aos dita-
mes partiddrios, e foram muitos os contratempos e a decepcio com a politi-
ca. Ainda de acordo com Balbi (2003), apesar de, a partir de 1940, Portinari
abandonar qualquer atividade de natureza politica, sua presenca nela havia
sido muito festejada por figuras como Jorge Amado.

Segundo a autora, seu chamamento a0 Comunismo se deu em vir-

tude da admiracio e do encantamento pelos discursos de Luis Carlos Prestes
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acerca da dinamica social revoluciondria, ouvidos pelo ridio, tanto que de-

clarou ao jornal Tribuna Popular:

Quando o0 homem falou dos camponeses e tocou o proble-
ma da terra dei um pulo. Tinha tocado na ferida do Brasil.
Era a vida de meu pai, de minha familia, era a vida de Bro-
dosqui, era a vida da massa camponesa do Brasil. Devo a
Prestes essa emogao. Nas suas palavras senti o drama do
homem brasileiro sem terra. J4 em Broddsqui nao precisa-
va ir mais longe, eu sinto o drama do meeiro. O dono da
terra ndo vende a terra, faz a meia, lucra sempre e nio
deixa o camponés progredir. A terra é dele. O latifindio
€ a causa da miséria (Portinari, 1945 apud Balbi, 2003, p.
88).

E possivel considerar que o investimento feito pelo pintor no jogo
do campo artistico foi grande, mas nio maior que seu envolvimento com a
situacdo de miséria e de dificuldade do povo brasileiro. Miceli (1996, p. 118)
relata que “Portinari foi firmando sua reputagio artistica ancorado na produ-
¢ao concomitante de dois géneros pictoricos distintos, as cenas populares e
os retratos de integrantes das elites social, intelectual e politica”.

O relato critico do autor destaca uma producio portinaresca habi-
lidosa na reinvencao poética dos personagens e cendrios brasileiros, dando
a entender que tudo faria parte de uma estratégia arquitetada por Portinari,
que assumia as rédeas de uma politica cultural saudosista e de valoriza-
¢do da brasilidade e do chamado popular. Essa op¢ao aparece nio apenas
em seus quadros — voltados especificamente para esses temas, retratandoas
criancas do interior, os negros, os trabalhadores, os retirantes — mas tam-
bém nos retratos.

Neste estudo, acredita-se justamente que seu intuito era realmente

despertar desejode justica social com a figuracio da miséria e da pobreza
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que ele proprio vivenciou e que fazia parte de sua histdria, contribuindo
firmemente para a constituicio de seu bhabitus.

Quando da exposicao individual, em julho de 1934, e falando de al-
gumas telas como Circo (Anexo D) e Futebol, exibidas nesse periodo, Miceli
(1996, p. 121) refere-se a vida de Portinari no interior e diz que as telas “[...]
permitem um retrospecto conciso do universo tematicode Portinari, poden-
do-se recuperar nelas os principais elementos de seu repertorio imagético,
simbolos identificadores da reconstrucio pldstica de suas experiéncias de
menino interiorano, sensivel aos eventos da cultura caipira”.

Assim, tornam-se um tanto estranhas as afirmacoes citadas anterior-
mente que se destinam a pregar intengdes ocultas por trds da obra de Porti-
nari, que, por motivos comerciais ou de proje¢do e afirmacio sociais, traria
em seu bojo o tema popular e brasileiro.

O proprio Miceli (1996, p. 122), quando comenta sobre as telas de
Portinari com o universo caipira dos bichos, arbustos do cafezal, casinhas,
cercados, bandeirinhas, dentre outros, reconhece “[...] o tratamento poético
e onirico utilizado na confeccio dessas telas sua marca diferenciadora em
termos pldsticos, logo incorporada também na execug¢do dos retratos”.

Essa constatacdo embasa este estudo, que tem seu fundamento no
trabalho do artista, que deixa transparecer uma concepg¢o de infincia pro-
funda e que s6 pode acrescentar sua consequente relacio com a educagio
e com os envolvidos com o ser infantil em diferentes situacoes. Aventa-se,
até mesmo, a possibilidade de que sua producio sobre a crianga interiorana
tenha se revestido de um objetivo de resgate do verdadeiro sentido do ser

crianca, hd muito perdido no asfalto da cidade grande, que desconhece a
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vida ao ar livre, o brincar com brinquedos simples como a pipa, o pido, o
brincar de roda, pular carniga, plantar bananeira.

A pintura era sua arma, como ele mesmo dizia, a arma contra a
injustica, a desigualdade e, por que nio dizer, contra a clausura da infincia
entre quatro paredes. A obra de Portinari, retratando o campo, a roca, em
muito se distancia da realidade de hoje, em que a educacio, muitas vezes,
se restringe a escola, espaco limitado, com exagero de regras e rotinas para
cabecas sonhadoras e criativas, que, cada vez mais cedo, vao sendo podadas
e reprimidas.

Portinari dizia que o artista era diferente e que “[...] presta atengio
a coisas que fazem os outros rirem. Ele é o homem que mais guarda da
crianca” (Callado, 2003, p. 53). Suas alusoes a brinquedos para a noite como
pique, barra-manteiga, e para o dia, como gude, avido, diabold, i0i6, botio,
bilboqué, entre outros, que trazem caracteristicas de sua propria infin-
cia, marcam a trajetéria de um artista com coracao pleno de recordacoes,
que pintou criangas imersas num universo de experiéncias riquissimas e
descobertas de possibilidades mil para a criacio, a invencao e a imagina¢ao.

Callado (2003) brinda seus leitores com um trecho emblematico
de sua obra Retrato de Portinari, em que fala da relagio do artista com a

infincia, de suas saudades e lembrancas da vida em Brodowski.

Nio que pudesse ter sido particularmente feliz sua infincia
de menino pobre, ndo se tratava disso. Era a infincia como
estado, quase diria como substincia que fascinava apaixo-
nadamente Portinari. Creio que n2o o vi uma tinica vez em
que nio houvesse alguma mencio de Brodowski armando
arapucas. E seu mais belo texto de prosa foi uma carta que,
jovem ainda, o bolsista em Paris escreveu para um amigo
evocando um tipo popular de Brodowski, O Palaninho: ...
86 tem um dente. Usa umas calgas brancas feitas de saco
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de farinba de trigo cheias de remendos escuros de pano
listrado; ainda se nota o carimbo da marca da farinba
[...]. [...] A paisagem onde a gente brincou a primeira vez
e a gente com quem a gente conversou a primeira vez ndao
sai mais da gente e quando eu voltar vou ver se consigo
fazer a minba terra. Eu uso sapatos de verniz, calca larga
e colarinbo baixo e discuto Wilde, mas no fundo eu ando
vestido como o Palaninbo e ndo compreendo Wilde. Te-
nho medo da policia, ando com os papéis sempre em dia
e tenho medo de gente que tem emprego vitalicio. Tenho
saudades de Brodowski — pequenininba, duzentas casas
brancas de um andar, no alto de um morro espiando
para todos os lugares. com a igreja sem estilo, com uma
torre no centro e duas pequenas dos lados, com o altar
que eu fiz (Callado, 2003, p. 188, grifo do autor).

Seu testemunho prova a influéncia marcante das origens e experién-
cias primeiras do pintor, as quais, provavelmente, constituiram sua primeira
socializacio e os primérdios de seu habitus. Busca-se, assim, evidenciar a
histdria social de um pintor que ingressa no campo artistico na juventude
e compreender suas escolhas, sua trajetoria, as possibilidades de entendi-
mento da infincia retratada por ele no contexto moderno, ja que, segundo
Bourdieu (2005, p. 40), “Compreender é primeiro compreender o campo
com o qual e contra qual cada um se fez”.

Os conceitos ora utilizados constituem uma pequena parte da com-
plexa teoria de Bourdieu, que desnuda a estrutura social em seus pormeno-
res, possibilitando uma visio menos ingénua e mais real dos condicionan-
tes sociais referidos aos diferentes campos em formagdo ou ja instituidos.

O campo artistico, assim como os outros, pode ser analisado e en-
tendido, segundo as conclusoes obtidas neste estudo, em seus bastidores,

permitindo colocar em evidéncia a violéncia simbolica e o arbitririo cul-
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tural sofrido pelos agentes que se aventuram no jogo Proposto como
legitimo e natural.

Nota-se que a arte surge pelos olhos de artistas como Portinari como
uma das possibilidades de resisténcia ou transformacio desse jogo, pois, em
sua propria essencia, ela possibilita verificar, nessa dindmica, como se da
o funcionamento desse campo social, no qualo artista pode figurar como
agente criativo que inventa e propoe novas formas de entender o mundo e
nao aceita o que lhe é imposto como verdade, como certo, como adequado,
sem liberdade de pensamento, possibilidade de escolha ou espago para a

imaginacio e para extrapolagio do que ¢é padronizado.

Abiografia do pintor ora apresentada foi organizada pela reunido de
diferentes informagoes sobre sua trajetoria, recolhidas em cinco obras, mas,
como o leitor perceberd, Balbi (2003) ofereceu a maior parte das impressoes
destacadas, que se transformaram emdiretrizes especiais na composicio de
um conjunto que traduzisse mais fielmente o caminho e a vida do menino,
do aprendiz, do estudante, do homem publico, do marido, do pai, do avo
e, principalmente, do pintor Portinari. Com as informacoes apresentadas e a
trajetoria cronoldgica da vida do artista, ficardo mais claras as alusoes feitas,
neste trabalho, ao cendrio social, solo da vida do pintor, as quais orientaram
as articulagoes feitas entre o direcionamento artistico de Portinari e a inter-
pretacdo dos acontecimentos a luz da teoria de Pierre Bourdieu.

Numa terca-feira do ano de 1903, nasceu Candido Torquato Porti-
nari na fazenda de café Santa Rosa, municipio de Brod6squi, estado de Sio

Paulo, no dia 30 de dezembro. Segundo filho de Dominga Torquato e Bap-
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tista Portinari, imigrantes italianos, camponeses da provincia de Véneto, de
uma prole de 12, Portinari encontrava na avo materna o exemplo de mulher
guerreira, admirdvel, de perfil herdico, pioneira na exportacio de mangas
para Sao Paulo. Maria Torquato di Bassano era, nas palavras do pintor, uma
“mulher fabulosa”.

Quando contava dois anos de idade, os pais se mudaram da fazenda
para a estacdode Broddsqui. O lugar era pouco povoado, contava com pou-
cas casas e uma igreja. Além dos pais e da avo, ali moravam uma tia e um tio
paternos. ‘A casa da familia ficava atrds da igreja-matriz, dedicada a Santo An-
tonio. Dali se podia ouvir a musica e as festas do redor” (Balbi, 2003, p. 18).

Candinho, como era chamado pela molecada, cresceu num ambien-
te sadio, de campos de futebol, festas caipiras, terra roxa e vermelha, bandas
de musica, meninos que brincavam com toda sorte de brinquedos artesanais
e cultivavam jogos infantis. Montado no carro de boi, as plantagoes de café
eram um local de exploracio, de descobertas do menino. Seu dia a dia era
preenchido pelo conhecimento de bichos, como tatus, saracuras, seriemas,
pela armacio de arapucas e pela delicia das frutas arrancadas no pé.

Era conhecido por se envolver em brigas e movimentar, com 0s co-
legas, a vida pacata do lugar. Jogos eram inventados, assim como brincadei-
ras, fantasias de um futuro como donos de circo, generais. Ao lado disso,
tinha medos que toda crianca tem, fruto de historias sobre o saci-perere,
almas do outro mundo, mula sem cabega e lobisomem.

Com quase cinco anos, e ainda considerado muito novo para
frequentar as aulas da escola publica, era mandado pelo professor para
fora da sala de aula para brincar e assim foi crescendo esse futuro pintor,

embalado, nas noites, pelos sonhos de grandeza cultivados com o0s colegas,
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quando, de barriga para cima, fitavam as estrelas, deitados na grama perto
da igreja.

As noites foram ocupadas por licoes de desenho, momento em que
Candinho esbogou, numa manha do ano de 1908, “jeito para arte” por oca-
sido de uma flor do mato feita num pedaco de papel de embrulho da venda
do pai. Os estudos foram abandonados no terceiro ano da escola primdria,
mas as licoes do copiador de estampas de santos, Zé Murari, eram acompa-
nhadas com afinco e disciplina.

Seu primeiro desenho, reconhecido como primeiro trabalho, “Re-
trato de Carlos Gomes”, feito em 1914, a lapis, havia sido inspirado numa

imagem gravada em uma carteira de cigarros, mas, antes disso, ele também

[...] se meteu num grupo de pintores italianos de spolvero
que estava em Broddsqui para decorar a igreja da cidade.
O spolvero é uma das técnicas mais elementares da
pintura. Primeiro, cria-se um molde da figura a ser pintada.
Esse modelo ¢ executado fazendo-se furos em uma folha
de papel. Em seguida, coloca-se a folha na parede e espa-
lha-se sobre ela um pouco de tinta em pé. O po filtrado
pelo molde deixa na parede a imagem desejada. Como
ajudante dos pintores italianos, os spo dipingere le ste-
lle, Candinho pintou uma estrela aos 9 anos. Ele dizia
que seria a estrela do seu destino. Empolgado com o novo
oficio, descobria sempre oportunidade para se expressar
e ainda ganhar uns bons trocados. Um dia aproximou-
-se de um escultor frentista — “desses que fazem anjos
ornados” — que estava decorando a igreja de Broddsqui e
conseguiu um trabalho de ajudante. Tinha apenas 10 anos
(Balbi, 2003, p. 21).

Em 1918, um grupo de artistas italianos itinerantes detém-se em
Brodosqui, vivendo de decorar igrejas de cidades do interior, e Candido e

Modesto Giordano, seu amigo de infincia, sio admitidos como ajudantes.
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Em 1919, com a escolha definitiva de seu caminho como artista,
contando 15 anos de idade, Candinho viajou aflito e ansioso para o Rio
de Janeiro com uma familia amiga, no intuito de aperfeicoar-se na arte de
desenhar. O casal Quirino e Alzira Toledo o acompanhou na mudanca a pe-
dido do pai. Sua ida nio ocorreu sem pesares, tanto que, anos mais tarde, o
pintor confessou ter dito, 2 época, estar com gripe para retardar a partida,
sendo animado pela irma a nio desistir, pois, afirmou, ali ndo havia “possi-
bilidade”.

Gragas a essas palavras e ao impulso de pegar o trem em movi-
mento, Portinari viu-se na Cidade Maravilhosa, estudando primeiramente
no Liceu de Artes e Oficios, pois suaprimeira tentativa de ingressar na Escola
Nacional de Belas Artes (ENBA) ocorreu sem sucesso, sendo considerado
fraco no desenho.

Instalado na avenida Passos, n° 44, numa pensio da familia Toledo,
logo se mudou para uma outra, mais barata, na rua Marquesa dos Santos,
em Laranjeiras, n® 23. Inscrito, em1920, como aluno livre na ENBA, Portinari
inicia um periodo de oito anos de formacao.

Enquanto frequentava as aulas na ENBA, sedimentando uma forma-
¢do bastante academicista, Portinari vivenciou alguns oficios que seriam res-
ponsdveis pela sua sobrevivéncia. Pintou monogramas em carrogas, letrei-
ros de livraria, carros funebres... Participou pela primeira vez da Exposi¢io
Geral de Belas Artes trés anos mais tarde e, com a tela Retrato do escultor
Paulo Mazzucchelli (Anexo E), recebeu sua primeira mencao honrosa numa
mostra anual promovida pela escola.

A partir de 1924, o pintor realizaria dezenas de retratos sob en-

comenda e, tendo conquistado um prémio com outro retrato no Salio de
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1923, pdde se dedicar integralmente ao desenho em um atelié oferecido
pelo diretor da escola, Batista Costa. Sua primeira pintura temdtica de cunho
nacional também data de 1924 e se intitula Baile na Roga (Anexo F). A obra
nio correspondia aos ditames e padroes académicos, e foi recusada pelo
jari do Salao Anual A pintura retrata a vida no interior do pais e evidencia as
figuras do italiano, do mulato e do negro.

Por ocasido da XXXII Exposicio Geral de Belas Artes, em agosto
de 1925, Portinari ganhou a Pequena Medalha de Prata, que o habilitou a

ganhar o Prémio de Viagem tdo cobicado.

Até ganhar a viagem para Paris, Portinari teve outras pe-
quenas vitérias apresentando retratos no Salao da Escola
de Belas Artes. Em 1927, foi contemplado com a Grande
Medalha de Prata. A premiagio mais importante, porém,
chegaria um ano depois, gracas a seu Retrato de Olegdrio
Mariano, poeta e amigo. Com o sucesso, a Associa¢io dos
Artistas Brasileiros o convidaria para a primeira exposi¢io
individual, em maio de 1929, no Palace Hotel do Rio. Um
més depois, Portinari embarcava para Paris. Na Cidade Luz,
ponto de convergéncia dos vanguardistas, ele repensaria
sua maneira de pintar e a relagao de sua arte com o Brasil.
De 14, voltaria mudado (Balbi, 2003, p. 27).

Portinari permaneceu na Franca por dois anos e quase nada produ-
ziu durante sua temporada por l4, porque optou por apreciar e observar os
mestres pintores em visitas didrias a0 Museu do Louvre pela manha, onde
vivenciava o ambiente artistico parisiense e praticava seus estudos. A tarde,
frequentava o Luxemburgo, alternando com idas as galerias de arte.

Sua escolha deliberada pelos estudos voltava-se para a inten¢ao de
adquirir maturidade, o que foi determinante para o germinar da vontade

de construir uma arte nacional, social, nao s6 capaz de educar e despertar
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seu povo, mas também a ele dedicada. Enquanto descobria os gigantes da
historia da arte e os mestres da pintura, viajando paralnglaterra, Itilia, Es-
panha, sua propria identidade como pintor comecava a se formar. Em suas
palavras, era possivel perceber a pulsacio de uma arte nacional que seria
cultivada em tempos posteriores € que o consagraria como pintor do Brasil.

Na primeira metade do século passado, Portinari (1930 apud Balbi,

2003, p. 28) assim se manifesta:

N6s devemos no Brasil acabar com o orgulho de fazer uma
arte para meia ddzia. O artista deve educar o povo mostran-
do-se acessivel a esse publico que tem medo da arte pela
ignorincia, pela auséncia de uma informacio artistica
que deve comecarnos cursos primarios. Os nossos artistas
precisam deixar suas torres de marfim, devem exercer uma
forte acdo social, interessando-se pela educacio do povo
brasileiro. Todos os homens de espirito do Brasil vivem
isoladamente sem sentimento de coletividade, por isso sdo
eles os que tém menos forga.

Na Franga, o pintor do Brasil conheceu Maria Victoria Martinelli,
jovem uruguaia radicada em Paris, que contava com seus 19 anos € com
quem se casaria. Seu regresso ao pais se deu no ano de 1931, e pintou 40
quadros num periodo de 6 meses. Lucio Costa, diretor da Escola Nacional
de Belas Artes, convidou-o, nesse mesmo ano, para fazer parte da comissio
organizadora da exposico anual. Esse salio ficou conhecido como o Saldo
Revoluciondrio, ji que se caracterizou pela abolicio da premiacio e do juri
de selecio das obras expostas. Portinari também exp0s, nesse salio, 17
trabalhos e ficou amigo de Mirio de Andrade, que o elogiou bastante e se
impressionou com sua producio.

0 ano de 1932 foi marcado pelas obras de temdtica brasileira de sua

primeira exposicao individual, depois do retorno da Europa. O interesse
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pela pintura mural se anunciou ao lado dos temas sociais brasileiros. Outras
exposicoes se seguiram, como a de dezembro de 1934, em que o artista,

pela primeira vez, foi incluido no acervo de uma institui¢io publica e

[...] realizou sua primeira exibicio individual na cidade de
Sao Paulo, ocasiao em que a tela O mestico é adquirida
pela Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. No ano seguinte,
¢ contratado para lecionar pintura mural e de cavalete na
Universidade do Distrito Federal, posteriormente extinta,
bem como participa, juntamente com outros artistas brasi-
leiros e sul-americanos, de exposi¢ao coletiva internacional
promovida pelo Instituto Carnegie, em Pittsburgh, EUA.
Nesta oportunidade, Portinari envia a tela Café, que recebe
elogios da imprensa norte-americana, além de ser distin-
guida coma segunda mencio honrosa. Adquirida na época
pelo entio Ministério da Educacio, integra a colegao do
Museu Nacional de Belas Artes (Bento, 2002, p.12).

Nesse mesmo ano, também pintou a tela Despejados (Anexo G), sua
primeira obra de critica social explicita, que, junto com outras 30, em expo-
sicao no Rio, no Palace Hotel, anunciava o trabalho sobre a vida humilde e
as paisagens de sua terra natal.

Dois anos mais tarde, o entdo Ministro da Educacio, Gustavo Capa-
nema, encomendou a Portinari, para o edificio do Ministério da Educacio e
da Saude, a famosa série de afrescos que, de acordo com Balbi (2003, p. 42),
eram pinturas murais “[...] cujo tema eram os ciclos econdmicos nacionais
elaborados por Afonso Arinos de Mello Franco”.

Os temas escolhidos para a série Ciclos Economicos eram o pau-
-brasil, a cana de agucar, o gado, o garimpo, o fumo, o algodio, a erva-mate,
o café, o cacau, o ferro, a borracha e, por ultimo, incluido em 1943, a car-

nadiba. Com uma obra particular para cada tema, a série deveria representar
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a imagem dos trabalhadores, mulheres e homens, que construiram material-
mente a nacao e mostrar, em suas bases, suas atividades econdmicas.

Com uma técnica pioneira, e tendo como principal colaborador o
italiano Enrico Bianco, Portinari iniciou os trabalhos em 1939, no mesmo
ano em que nasceu seu unico filho, Joio Candido. A obra foi bastante im-
portante para sua carreira. Muito comentada no meio cultural, inaugurou
um periodo em que o pintor foi convidado para realizar diferentes murais
por todo o Brasil. Além dos trés painéis, Nordeste, Sul e Centro-Oeste, feitos
para o Pavilhdo Brasileiro da Feira Mundial de Nova York, o pintor realizou,
na década de 1940, os

[...] murais da Biblioteca do Congresso, de Washington,
primeiro painel de temdtica historica, que narra a saga das
Américas. Em seguida, o artista passou a “contar” a traje-
toria de seu proprio pais, com obras que se tornaram
emblemdticas da historiado Brasil como a Primeira Missa
(1948), para o Acervo do Banco da Boa Vista, Tiradentes
(1949), para o Colégio Cataguenses, hoje acervo do Pali-
cio dos Bandeirantes de Sao Paulo, Chegada da familia
real portuguesa a Babia (1952), acervo do Banco da Bahia
Investimento S.A., e Descobrimento do Brasil (1954), obra
particular que foi adquirida em leilio do MAM-RJ em be-
neficio dos flagelados da enchente de Ords, no Ceari, em
1960, além de Coluna Prestes (1950), encomenda de Odi-
lon Ribeiro Coutinho (Balbi, 2003, p. 43).

Ao lado de uma historia construida na pintura de marca social, a
tematica sacra aparece em dezenas de composicoes, desvendando uma
das vertentes da interpretacio dopovo brasileiro, essencialmente religio-
s0, que Portinari tanto reverenciou. Essas composi¢oes tiveram nascedouro
em 1941, quando o artista organizou a constru¢io de uma capela para a

avo, a nonna, onde pintou, na forma de murais, figuras biblicas que
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lembravam as feicoes de amigos e pessoas de sua familia. A Série Biblica,
com claras influéncias do quadro Guernica, de Picasso, ficou bastante famo-
sa, € 0s 0ito painéis também traduzem uma resposta para a situagio que a
Segunda Guerra Mundial inaugurava.

Em Belo Horizonte, Portinari fez o mural Sao Francisco e a Via Sacra
na igreja deSao Francisco de Assis da Pampulha, a convite de Niemeyer,
no ano de 1944. O tema sacrodo mural Sdo Francisco se despojando das
vestes, no altar da igreja, juntamente com o projeto arrojado do arquiteto,
nao foi bem aceito, e ocorreu que os eclesidsticos se recusaram, por 15 anos,
a consagrar a construcao.

Dois anos antes, ou seja, em janeiro de 1942, a biografia do pintor é
marcada pela inauguracio dos murais da biblioteca do Congresso, na capital
norte-americana, e pela publicacdo, nos Estados Unidos, do livro infantil
Maria Rosa: every day fun and Carnivalfrolic with children in Brazil,
com 22 ilustracoes de Portinari e de autoria da escritora Vera Kelsey. Seu
sucesso na América é evidente, sendo assinalado, inclusive, pelas relagoes
com figuras importantes como Rockefeller, que encomenda retratos dos fi-
lhos e da mae.

Quando Portinari voltou para o Rio de Janeiro, fez os oito painéis
da Série Os miisicos para a Rddio Tupi. E, no ano seguinte, também para a
Radio, executou a Série Biblica na sede de Sao Paulo.

Em 1945, com Caio Prado Junior, Jorge Amado e outros intelectuais,
Portinari filiou-se ao Partido Comunista e, dois anos mais tarde, em
1947, perdeu a eleicio para oSenado por pequena margem de votos.
Sua entrada para a politica se deu em bases de luta pelo povo e pela familia

brasileira, que ele acreditava injusticada e sofrida. Porém, em alguns relatos,
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de amigos e de sua esposa, ¢ possivel perceber o temor de trocar as tintas
e telas pelos discursos e decisoes juridicas. Diz-se até que ele foi um candi-
dato satisfeito com a derrota. O inicio de 1945 também foi marcado por um
periodo de tristeza e sensibilizagio com a morte de Mario de Andrade, em
fevereiro, seu grande amigo e conselheiro.

Uma série de desenhos que viria a constituir o retrato de cenas in-
fantis foi feita noverdo de 1946, em Broddsqui. Conhecida como Série de
Meninos de Broddsqui, os desenhos foram o fruto de uma temporada na
querida cidade de sua infincia. Em 2 de outubro do mesmo ano, Portinari
recebeu do governo francés a condecoracio da Legido de Honra, por oca-
sido de sua primeira exposicdo na Franga, depois de 16 anos. A exposicao
teve lugar em Paris, na entio recente inaugurada Galeria Charpentier, e ob-
teve enorme sucesso de publico e critica. Foram expostas 84 obras, que re-
ceberam elogios, encerrando grande louvor.

O final do ano de 1947 consagrou o exilio do pintor no Uruguai de-
vido a perseguicoes do governo Dutra aos comunistas. Nesse ano, Portinari
ainda havia realizado emWashington, na sede da OEA, a exposi¢do Portinari
of Brazil, bem como sua primeira exposi¢cao individual em Buenos Aires,
conhecendo dois grandes poetas, o cubano Nicolds Guillén e o espanhol
Rafael Alberti, exilado na Argentina.

O painel Tiradentes foi concluido em 1949, obra magnifica, ideali-
zada para o Colégio de Cataguases, de Minas Gerais, fruto de um projeto de
Oscar Niemeyer. O painel grandioso, com seus 3,15 m x 18 m, endossava
qualidade estética incomparavel, além de fazer referéncia de cunho politico
a um dos episddios de forte significado na histéria da formacio e da nacio-

nalidade brasileira. Esse trabalho lhe renderia posteriormente a Medalha de
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Ouro da Paz, do IT Congresso Mundial dos Partidarios da Paz, em Varsévia,
em 1950, ano em que participou também, pela primeira vez, da Bienal de
Veneza. Uma sala especial de exposicio foi dedicada a Portinari no ano se-
guinte, quando ele integrou o grupo de artistas brasileiros a participar da I
Bienal de Sio Paulo.

A década de 1950 reserva-lhe grandes feitos, apesar da descoberta
do fato que seria determinante para sua morte alguns anos mais tarde,
evidenciado por Balbi (2003, p. 114):[...] seu médico detectara os pri-
meiros sintomas de intoxicacio proveniente justamente da que lhe trazia
tanto prazer: as tintas”.

Outubro de 1952 pressagiou a oferta, feita pelo governo brasileiro,
ao secretdrio-geral da ONU de dois painéis de sua autoria, que deveriam de-
corar, em Nova York, um dos saloes da nova sede. Duas paredes na entrada
do Hall dos Delegados foram colocadas a disposicio do pintor, que, nessa
mesma época, estava proibido de entrar em territorio americano. Esse fato
ganhava como justificativa suas ligacoes, anteriores, com o Partido Comunis-
ta. Na ocasido da Conferéncia Cultural e Cientifica para a Paz Mundial,
o visto americano lhe foi negado, rendendo protestos por parte do pintor
a0 ministro brasileiro das Relacoes Exteriores e a0 embaixador americano.

A obra para a sede da ONU seria monumental, com drea de 280
metros quadrados de pintura, superior a ocupada pelo trabalho na Cape-
la Sistina, de Michelangelo, O Juizo Final. Como nio poderia ingressar no
pais, a obra teria de ser feita no Brasil, especificamente nos fundos de um
prédio em obras, local da construcio dos estddios da TV Tupi, cedido pelo
jornalista Assis Chateaubriand, fundador do Masp e dos Didrios Associados.

Balbi (2003) registra a reacio entusiasmada do pintor com a tarefa e diz
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que ele se pronunciou acerca do trabalho com arrebatamento, quando da
escolha do tema, ao embaixador Jayme de Barros, chefe da Divisio de Atos

Internacionais do Ministério das Relagoes Exteriores:

Escolhi o tema Guerra e Paz depois de um meticuloso es-
tudo, [explicou Portinari]. Para a Guerra inspirei-me na
Biblia, nos quatro cavaleiros do Apocalipse, e, paraPaz,
procurei empregar formas simples e puras banhadas numa
luz capaz de sugerir uma atmosfera de fraternidade e com-
preensio entre os homens (Portinari, 1979 apud Balbi,
2003, p. 80).

O painel Guerra foi feito primeiro, em 1953. Bento Antonio, amigo
intimo de Portinari, teceu o seguinte comentirio mencionado na obra de

Callado (2003), o que torna suaapreciagao ainda mais interessante:

Preferiu Portinari uma solugio essencialmente plastica, eli-
minando canhoes, tanquese soldados, avides e o cogumelo
fluido da explosio atomica, o imenso pesadelo do mun-
do moderno. Os Cavaleiros do Apocalipse, representacio
eterna e atemporal da guerra, seriam além disso mais belos
como forma do que as imagens sugeridas pelas batalhas
atuais (Callado, 2003, p. 143).

Paz, datado de 1955, era, segundo Callado (2003, p. 142), um “[...]
6leo de 14x10m pintado para o edificio das Nacoes Unidas, posto na parede
fronteira ao painel Guerra, das mesmas dimensoes. Nesta obra gigantesca,
[...] Portinari chegou a um ponto alto e sintese de sua obra”.

O trabalho ficaria pronto em 1955, e houve negociacdo intensa
para que fosse exposto no Brasil, o que ocorreu em 27 de janeiro de
1956, no Teatro Municipal carioca,antes do embarque para a América do
Norte. A exposicao da obra foi inaugurada por Juscelino Kubitschek, entao

presidente do Brasil, e foi manchete nos jornais, dada a intensa curiosida-
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de causada no numeroso grupo de pessoas, entre estudantes, operarios,
gente humilde, que lotou o Municipal.

Apesar da grande comogio nacional, depois de encaixotados e en-
viados a Nova York, os painéis permaneceram cerca de um ano e meio nos
pordes da ONU. Ademais, comentdrios do secretirio-geral ainda indicavam
uma confusio no que se referia ao destino dos painéis, ji que se cogitava a
possibilidade de transferi-los para a entrada principal da ONU. A indecisio
irritou o pintor e causou alvorogo no Rio de Janeiro, com a promogio de
uma campanha, por meio da imprensa, que exigia a devolugio da obra ao

Brasil, o que for¢ou sua inauguragio quase imediata.

Assim, no dia 6 de setembro de 1957, os painéis foram en-
tregues ao secretdrio-geral. Entre os presentes, estavam o
embaixador brasileiro nos Estados Unidos, Cyro de Freitas
Valle, o chefe da Comissio dos Organismos Internacionais,
Jayme Barros, o consul-geral americano Chermont, a con-
sul Dora Vasconcellos. Como a cerimonia foi realizada pou-
cos dias antes da abertura das sessoes da entidade, poucos
representantes nacionais estavam ali. Nao estava presente
nem um Unico critico de arte, artistas ou jornalistas. S6
houve um discreto coquetel no segundo andar da sede.
Presentes, apenas alguns brasileiros que estavam de pas-
sagem, como Rosalina Ledo. Aos poucos, porém, os olhos
mais atentos foram notando a presenga da obra monumen-
tal (Balbi, 2003, p. 83).

Portinari, € claro, ainda impedido de entrar no pais, nio pode pre-
senciar a inaugura¢io dos painéis, mas, apesar da situacio desagradavel, foi
calorosamente felicitado noBrasil por meio de cumprimentos entusiasma-
dos de admiradores, amigos e até por um telegrama especial do velho lider

comunista, Luis Carlos Prestes.



A CONCEPGAO DE INFANCIA RETRATADA NAS OBRAS DE CANDIDO PORTINARI

Ainda em 1955, havia recebido do International Fine Arts Council,
de Nova York, uma medalha de ouro de melhor pintor do ano. No ano se-
guinte, sua trajetoria ficou marcada por uma viagem feita a Israel devido a
exposicao da Série Dom Quixote, com 22 desenhos feitos com lapis de cor,
encomendada pela Editora José Olimpio. A mostra foi chamada de Portinari
— 0leos e desenhos e aconteceu no Bezalel National Museum, em Jerusalém.

A primeira mostra individual na Itdlia ocorreu em 1958, quando
Portinari também participou da I Bienal Interamericana do Museu da Ar-
tes Plasticas do México. Nessa Bienal, foi-lhe oferecida a sala de honra, um
privilégio, em um pais de pintores. No ano de 1959, houve a premiagao do
pintor pelos painéis Guerra e Paz, recebida da Salomon Guggenheim Fou-
ndation de Nova York, bem como a realizacio de diversos estudos, que ori-
ginaram a Série Israel, publicada em livro na Itilia. Eugenio Luraghi, amigo
do pintor, foi o responsavelpor sua organizacao. Moulin e Matuck (1997, p.
44) ressaltam: “[...] o fascinio que aquela terra sacralizada [Itdlia] despertara
no amago de Portinari ressurge num caderno de viagem extremamente sutil
e cosmopolita, sublinhado por trechos da Biblia”.

0 ano de 1960 prenuncia maus momentos para o artista, que se se-
para da companheira, Maria, depois de 30 anos de convivéncia. Balbi (2003)

relata algumas peculiaridades do relacionamento do casal.

[...] Candinho, tio amdvel com os amigos, tao divertido nas
conversas, era também homem de temperamento dificil
no dia-a-dia. E Maria fora a companheira de todas as jor-
nadas, em meio a todas as chuvas e trovoadas temperamen-
tais. Era ela o brago “comercial” do pintor. Segundo as lem-
brancas do filho do casal, Joio Candido, era Maria quem
arrancava as telas das maos do artista para entregar aos
clientes (ele nunca achava que as obras estivessem pron-
tas). Era também Maria quem negociava os trabalhos, diri-
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gia 0 carro e pagava as contas, que contratava empregadas
e fazia os cheques. Enfim, um dia houve a separacio
de lares: Maria mudou-se para oLeme; Portinari ficou sO.
Entretanto, os dois nunca se afastaram por completo |[...].
(Balbi, 2003, p. 113).

O chumbo presente nas tintas que o intoxicavam minou aos poucos
sua saude, o que, acompanhado das contrariedades da solidio e da perse-
guicdo politica que softia, levou a um periodo sombrio de sua vida. Luvas
amarelas de borracha foram um artificio utilizado para fugir da intoxicagio.
O nascimento da neta Denise, em maio, também atenuou a tristeza desse
periodo. Ela foi retratada 16 vezes, além de ser tema de intimeras poesias
escritas pelo artista.

Ainda no ano de 1960, uma exposi¢ao de sua autoria foi organizada
em Brno, Bratislavae Praga, a convite do governo tcheco, e houve a inaugu-
racao de cinco painéis, em Sio Paulo, para o Banco de Boston.

A doenca, porém, se agravava e houve, segundo amigos, um desliga-
mento do mundo por parte dele, devido a surdez que o acometia e a certo
desprestigio artistico pelo advento da pintura abstrata. Balbi (2003, p. 116)
menciona algumas lembrancas de Bento AntOnio acerca das impressoes que

teve no Ultimo encontro com o pintor:

Na tltima vez em que os dois amigos se encontraram,
na festa de aniversario dePortinari de 1961, Bento achou
o pintor ‘muito doente, magro, abatido, pilido, um olhar
mortico, ji sem brilho e a vivacidade de seus olhos azuis
ja sem brilho. Perguntou como o velho amigo estava, ao
que Portinari respondeu: “Como vocé estime vendo”.

Balbi (2003) discorre também sobre um encontro de Dinah Silveira
de Queiroz com o pintor, relatando como a escritora brasileira se refere a

Portinari.
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Seus olhos estavam rasos d’agua. Se nio me engano foi
no Castelo; eu ia em busca de uma conducio e ele vinha
com Maria. Foi muito pouco o que dissemos. Estava magro;
abragou-me profundamente e disse: “Imagine, ndo posso
pintar mais, estou proibido pelo médico”. Em outra oca-
sido, seria mais explicito: “Estou proibido de viver” (Quei-
roz, 1961 apud Balbi, 2003, p. 117).

O reconhecimento do pintor ainda se deu em vida, e, mesmo alque-
brado pelos acontecimentos e pela sadde fraca, foi 2 Europa, em sua tltima
viagem, onde encontrou a noraMaribel e o filho Jodo Candido. A oportuni-
dade seria importante para organizar sua exposicaono Palicio Real de Milo,
na Itdlia, onde as obras ocupariam a mesma sala preenchida com as obras de
Picasso, semanas antes.

Nesse ano, foi realizada, em julho, sua ultima mostra individual ain-
da em vida na galeria Bonino, no Rio de Janeiro. No dia 6 de fevereiro de
1962, o grande pintor do Brasil faleceu na Casa de Satde Sao José, as 23 h
40 min.

Seu veldrio e enterro mobilizaram muitas pessoas, dentre as
quais figuras importantes como Pedro Calmon, os lideres comunistas Car-
los Marighella, Luis Carlos Prestes, o anticomunista Carlos Lacerda, na época
governador do antigo Estado da Guanabara, o entdo ex-presidente Juscelino
Kubitscheck, e outras figuras, com certeza mais significativas e expoentes do
trabalho do grande artista: o povo, gente simples tantas vezes homenageada,
retratada, vinda dos morros, os trabalhadores do pais, criaturas anonimas,
porém conhecidas pelo artista sensivel, humano, moradores das casas rasti-
cas, pobres, mas também cativos em sua mente, seu cora¢o, suas pinceladas

inteligentes e sua alma brasileira.
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Callado (2003) confirma, de forma muito feliz, essa trajetoria mara-

vilhosa de58 anos de Portinari, dizendo:

Esse pintor, morto ainda tio mogo, deixou seu fabuloso
patrimonio porque pintava o dia inteiro, pintava de alegria
como de desespero, de satisfagio como de melancolia e
raiva. Na espléndida forca com que Candinho construiu
seu latifindio de pintura havia qualquer coisa de seu pai
seu Baptista e sua mie dona Dominga, lavradores de café.
Portinari pintava uma lavoura como se a trabalhasse de en-
xada e a regasse e cuidasse. E retratos houve que pintou
durante meses € meses, COmo Se esperasse que a sementei-
ra da primeira pose fosse de subito florescer na expressao
reveladora (Callado, 2003, p. 177).

Pintor de Broddsqui, o primeiro interessado nos dramas do homem
da terra brasileira, eximio desenhista, idealizador do traco bem estudado,
preciso, bem marcado, autor de uma pintura carregada de significados,
responsdvel pelo engrandecimento da paisagem,dos animais, dos santos,
dos retirantes, do povo do morro, dos artistas de circo e, finalmente, das
criancas, Portinari revisitou a arte renomada e deu licoes de simplicidade e
de sensibilidade, com uma tematica vibrante, representativa das mais diver-

sas concepcoes.

O esclarecimento dos meandros da teoria de Bourdieu e a descricio
da biografia e trajetoria de Portinari aliam-se para fundamentar a interpreta-
¢do socioldgica deste estudo para um didlogo com a realidade imposta pela
vida do pintor Portinari.

A Teoria da Pritica do autor ultrapassa os recortes tradicionais de

estudo das instituicoes sociais, admite uma diversidade na pratica humana e
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propoe um conjunto de questoes, objeto de unificacio do seu pensamento.
Bonnewitz (2003, p. 18) assim se pronuncia sobre Bourdieu: “[...] sua con-
tribuicdo se articula em torno de dois temas recorrentes:0s mecanismos
de dominacio e a logica das priticas de agentes sociais num espago social
inigualitdrio e conflituoso”. No entendimento considerado neste estudo, a
teoria do sociélogo francés € relevante como instrumento de interpretacio
socioldgica do tema Arte e, especificamente, da carreira artistica e da obra de
Portinari, em uma direcio bastante particular, que acrescenta interrogacoes,
aprofundamentos, ilustracoes e complementos a servico de um aspecto ino-
vador de observacgao da estrutura social.

Para estabelecer didlogos possiveis entre Bourdieu e Portinari, ga-
nhaimportancia a andlise socioldgica de Miceli (1996), que, pautado pela
teoria de Bourdieu, se volta para deslindar a teia de relacoes externas e
internas estabelecidas no processoportinaresco de producio dos retratos,
materializados na forma de “[...] imagens sociaisnegociadas”. A escolha
da trajetéria de Portinari e seus retratos se justifica como “experiéncia uni-
ficadora estratégica por forca da centralidade de sua presenca no ambito
institucional e politico” (Miceli, 1996, p. 140).

Com efeito, em virtude das caracteristicas do contexto historico em
que ocorreu a afirmacio de Portinari como artista de peso, seria ingénuo
afirmar que ndo acontecia o jogo do campo artistico ou que as relagoes
entre os artistas e a elite se davam num patamar de pura admiracio e desco-
berta de talentos, sem significacoes mais imbricadas em interesses mutuos.

Nesta parte da obra, portanto, tirou-se proveito das anilises socio-
légicas que desnudam a concretude e os melindres das relagoes sociais,

andlises que se mostraram motivadoras de uma visao critica da estrutura
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social, assim como conseguiram avangar no contexto da trajetéria de um

artista complexo, com uma producio vasta e que se agiganta para além de

sua producao retratistica.

Portinari constitui um caso paradigmatico de artista moder-
no brasileiro, tendo vivenciado todas as etapas de aprendi-
zagem modeladora de uma carreira artistica profissional
nas condig¢des de operacio do campo de produgio cultural
da época. Apds um longo periodo de “desentranhamento”
dos condicionantes impostos pela condi¢io humilde de
seus antepassados, e a0 mesmo tempo, de ressocializacio
no interior das instituicoes culturais oficiais, ele logrou fir-
mar uma situagdo estivel enquanto artista profissional. A
experiéncia traumdtica de um estigio de treinamento no
exterior deu um fecho a aquisicio da competéncia indis-
pensivel tanto para lidar com as encomendas de obras nos
géneros tradicionais para ornamentacio no espaco domés-
tico, retratos inclusive, como para enfrentar os desafios de
inventar um repert6rio de imagens e signos adequados aos
murais historico-nativistas contratadospor clientes institu-
cionais (governamentais e privados) (Miceli, 1996, p. 140).

A experiéncia pessoal e familiar de Portinari, tanto no tempo de

crianca quanto de constituicao de sua familia, com esposa, filho, neta, con-

diciona e reflete 0 menino que foi, 0 homem, o esposo, o pai, 0 avo, e seu

trabalho, com certeza, recebeu essas influéncias, garantindo uma produ-

¢ao mais humana, mais real e essencialmente mais auténtica.

Também de origem humilde, Bourdieu conseguiu galgar, assim

como Portinari, alguns degraus no campo em que se achou imerso, intelec-

tual e artistico, respectivamente, o que, tomado a risca, poderia contradizer

sua teoria, pois, ao contrario de seguir as primeiras formagoes do habitus,

conseguiu modifici-lo e a ele acrescentar experiéncias e conquistas que nio
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se dariam no decurso normal de suas vidas paralelas a vida dos habitantes
de suas cidades natais.

Logo, Bourdieu e Portinari sio exemplos vivos de que a Teoria da
Pritica coloca em evidéncia possibilidades nio determinantes, ou seja, ¢
uma teoria que movimenta edinamiza categorias de andlise do funciona-
mento dos campos e das provaveis situacOes nas quais os agentes se
encontram ou se encontrardo envolvidos, mas nio ditam impossibilidades
de mudanca na vida dos atores sociais.

Outra semelhanga interessante entre Bourdieu e Portinari, que
acredito ser dignade nota nesta parte da obra, ja que busco tornar evidente
o viés socioldgico, tendo em vistaa composicio de uma realidade de con-
ceitos que envolvem a trajetoria do artista pelaspinceladas do pesquisador
da vida social, ¢ a maneira como se dedicavam as suas funcoes no campo a
que pertenciam, em especial, no que se refere a Portinari, a sua producio
de criancas e do povo brasileiro. Nas palavras de Bourdieu, isso se tra-
duz pela “[...] auséncia de qualquer desprezo pelas mintcias da empiria,
a aten¢do aos objetos humildes [...]” (Bourdieu, 2005, p. 126). De objetos
aos quais normalmente nio se devota muita atengao, tanto o pintor como o
sociologo conseguiram exaltar pormenores, com autonomia, por meio do
trabalho artistico e do intelectual, respectivamente. Nenhum deles aceitou
como naturais os objetos dispostos no seio social, dedicando-lhes um res-
peito e uma inclinacio particulares. Portinari voltou-se 20 homem do povo,
aos sofredores, as criangas; Bourdieu, a arte em suas diferentes manifesta-
¢oes, 2 moda, aos esportes, entre outros objetos.

Apesar da infancia humilde e pobre, Portinari conseguiu seu ingres-

SO NO campo artistico e suas atitudes posteriores revelaram o gosto apurado



CAPITULD DOIS

que fora adquirido e manifestado nio s6 na musica, mas também na leitura e

na vestimenta, como relata Balbi (2003, p. 147) na obra Portinari - o pintor

do Brasil:

Portinari era de familia catélica e foi batizado. Jamais assis-
tiu a2 uma macumba ou coisas do género. Baixinho, tinha
1,54 m. Cabelos ralos, com fortes entradas na fronte. Olhos
azuis escondidos em grossas lentes (sofria de astigmatis-
mo e uma forte miopia). Com uma perna mais curta do
que a outra, era obrigado a andar com um salto mais alto
para nio mancar. Surdo nos ultimos tempos, nio usava
um aparelho para surdez. Usava roupas muito bem corta-
das, suspensorios ou coletes de brocados, de cores fortes,
principalmente nas camisas. Nao dispensava a gravata e
abotoaduras. Seu perfume favorito era da marca francesa
Guerlain. Raramente fazia visitas, porque gostava mais de
receber. Apreciava musica classica, principalmente Mozart,
Bach e Beethoven. Gostava também de ouvir a flauta de
Altamiro Carrilho. Dangar, s6 na juventude e pouco, apesar
de apreciar e pintar a famosa tela Baile na roga, em 1924.
Adorava olhar o mar, mas nio gostava de banhos nem de
andar de barco. Mesmo assim, enfrentou longas viagens
para o exterior viajando de navio. Gostava de viajar para
a Itdlia. Gostava de comer bem, principalmente massas,
frutas, sobretudo mamao. Gostava de vinho, embora nio
pudesse bebé-lo. Fumava charutos nas refeicoes e cigarros
durante o dia. Adorava filmes western, principalmente os
de William S. Hart e Tom Mix. Na TV, gostava de assistir
ao grande teatro da Tupi, com Fernando Britto, Fernanda
Montenegro e Natilia Thimberg. Sempre lia antes de dor-
mir e nio tinha hora para levantar, adorava O didrio, de
Stendhal, além de Balzac, Dostoiévski, Baudelaire e T. S.
Eliot. Dos autores brasileiros lia muito os amigos, como
Mirio de Andrade, Jorge de Lima, Jorge Amado, José Lins
do Rego, Graciliano Ramos, Manuel Bandeira, Gilberto
Freyre, Carlos Drummond de Andrade, Afonso Frederico
Schimdt e Antonio Callado.
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Seu habitus se modificou, enriqueceu-se e ele se adaptou as novas
condicoes de vida conquistadas com o suor de seu trabalho e como fruto
de seu investimento no campo, sem, no entanto, deixar de elevar sua voz
para a critica social e pincelar telas que denunciassem o horror e a miséria
brasileiros.

Também Bourdieu, intelectual, alcancou lugar de destaque e aventa
a importancia da “reflexividade critica”. Na sua opinido, “[...] existem
muitos intelectuais que interrogam omundo; hd poucos intelectuais que
interrogam o mundo intelectual” (Bourdieu, 2005,p. 56).

Nota-se que, do ponto de vista socioldgico, a arte conta com a pos-
sibilidade do contdgio da expressao estética com os efeitos sociais e vice-ver-
sa, em um mecanismo de interroga¢do incessante das consequéncias dessa
relacdo. A sociologia, por sua vez, colabora com a fecundidade de andlises
da arte, ja que a estética se pronuncia como fenémeno socioldgico inovador,
cria discordancias e divide opinides. A arte se mostra como campo fértilde
elementos que enriquecem a polémica inerente ao debate socioldgico.

Ademais, a arte configura um campo que representa o arcabouco
de realidades, que importa ao olhar social, jd que provoca a contenda sobre
a cultura e sua democratizacao, chamando a baila aspectos e circunstin-
cias da educacdo, da histéria, da economia e da politica, todos eles
revestidos de intengdes, marcados por um jogo, com supremacia de pessoas
e classes. No mesmo sentido, a sociologia perpassa e compoe esses elemen-
tos, analisando-os, desvestindo-os de suas roupagens um tanto superficiais,
agregando a critica, a procura pela real estrutura das organizacoes, sem
anular o sentido magico e misterioso da arte, bem como de suas manifes-

tacoes.









“F que, vindo de operdrios

rurais, Candido Portinari preserva
uma alma e uma for¢a populares
[...] ainda conserva a prontincia
caipira paulista que escutou na
infancia e o seu jeito imaginoso de
expressao [...]” (Andrade, 1984 apud
Fabris, 1996, p. 23).

Neste capitulo, serd apresentada uma visiao do contexto histdrico-
-social e cultural do Modernismo, abrangendo a génese desse movimento
artistico, o que ele inaugurou na poética da arte vigente na época e nos dias
atuais, da pintura e suas implicagoes na histdria das concepgoes de infincia,
especificamente no Brasil. Serio mostradas, ainda, as mudancas estruturais
que foram implementadas, com esse movimento artistico, no cendrio da arte
brasileira, sua relacio com a educacao, com o ensino e com os artistas que

se debrucaram sobre a tematica, entre eles, Candido Portinari. Assim, ressal-
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ta-se como os caminhos escolhidos pelo pintor interessam a discussio da
infancia e preparam o olhar do leitor para as imagens e os sentidos desco-

bertos no préximo passo desta obra.

Se € verdade que a arte surge pelos olhos do artista como uma das
possibilidades de transformacio da sociedade e do status quo, é, 20 mesmo
tempo, verdadeira a afirmacio de que traz, em seu bojo, o impacto e o signi-
ficado do Modernismo como movimento artistico quemodificou a maneira
nio somente de pintar e criar dos artistas, mas também a fun¢io do especta-
dor de arte, do publico que se dedica a apreciar a obra artistica.

Ap6s ter feito um apanhado geral acerca da evolugio do entendi-
mento da infincia,do sentimento devotado aos pequenos e da visio socio-
l6gica, que esclareceu de forma minuciosa as tramas sociais que permeiam
todo o universo da crianga, da arte e do artista, torna-se importante discutir
o enredo histdrico que preparou o terreno de edificacio da arte modernista,
jd que o artista em foco, Candido Portinari, foi considerado exemplar da
producio artistica do chamado Modernismo.

Harrison (2001) apresenta uma discussao que interessa ao inicio
deste capitulo para o melhor entendimento das questoes a serem discu-
tidas, além do intuito primeiro de agregar sentido a descricio do contexto
socio-historico e cultural do Modernismo. O autor aborda trés conceitos que
aparecem na andlise da cultura propria do mundo moderno: o modernismo,

a modernidade e a modernizacio.
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O conceito de modernizagio associa-se as mudangas sucessivas na
politica, na economia e na tecnologia no momento marcante da Revolugio
Industrial, que engendrou processos diferenciados no comércio, na vida em
sociedade e em todo o contexto da época. Dessas mudancas, surge a moder-
nidade, que significa novas experi¢ncias e condigoes sociais.

Quanto a0 modernismo, para além do sentido comum do termo,
qual seja, caracteristica de estar a par do presente, de ser atualizado e mo-
derno, hd uma complicacio em aplici-lo a arte, j4 que surgem, segundo
Harrison (2001, p. 6), dois problemas:

O primeiro é que o “modernismo” nio costuma ser utili-
zado como um termo genérico para cobrir toda a arte do
periodo moderno. Trata-se antes de uma forma de valor,
em geral associada apenas a algumas obras e que serve
para distingui-las de outras. Selecionar uma obra de arte
como exemplo do modernismo é vé-la como pertencente a
uma categoria especial no interior da cultura ocidental do
periodo moderno [...]. O segundo problema é que existem
pontos de vista divergentes sobre a situacio historica do
modernismo: sobre quando teria supostamente comeca-
do e se ja teria encerrado seu curso.

Dessa forma, o conceito aparece num plano polémico e, sem que-
rer entrar no mérito de uma discussao sobre o encerramento de seu curso,
0 que seria a chamada pos-modernidade, este estudo atem-se apenas ao
Modernismo como um movimento, na arte, que primou pelas combinagdes
inesperadas de materiais, formas e cores, estabelecendo um verdadeiro es-
gotamento das tradicoes nas questoes artisticas. Desse modo, por meio de
versoes exageradas e distorcidas dos objetos naturais ou comuns, entre ou-
tras tendéncias, especificamente da pintura, trouxe desdobramentos para a

imagem cultural do século XX.
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A mudanca estilistica nio deve ser entendida como simples expres-
sao da modernidade ou efeito dos acontecimentos histdricos e condigoes
sociais, nem como o alcance de uma forma de valor possivel sem luta ou
reflexdo, mas, antes, como uma pratica nascida de escolhas adotadas por
uma minoria, uma arte intencionalmente diferente, concebida na evocagio
de outras obras, de trabalhos de artistas anteriores.

Harrison (2001, p. 14) afirma que “[...] o modernismo pode ser
produtivamente pensado com uma forma de tradicio, mas que se mantém
numa espécie de tensio critica em relacio 2 ampla cultura circundante”.
Nele, existe a declaracio explicita de uma atitude critica, que nio se
confunde com os alicerces do mundo moderno, ao contrario, os denuncia,
diferenciado-se em suas bases e origens, j4 que a modernidade padroniza
atitudes que coadunam com o ideal da tecnologia e do progresso material.

Em sua forma, as telas modernistas exigem uma redefini¢io do pa-
pel do espectador e do préprio tema diante da modernidade. O expectador
¢ envolvido pela pintura que o conclama a reelaborar sua autoconsciéncia,
a agir, diante da experiéncia visual, com certa autonomia. Hi um rompi-
mento ndo apenas com as formas e sentidos das pinceladas, mas também
em relacdo ao espectador. Emerge a formacio de uma consciéncia artistica
ativa,critica, potencialmente criativa e possivelmente imaginativa (Harrison,
2001).

Ao mesmo tempo, a pintura modernista aproxima o espectador da
ideia de representagdo, apesar de exigir dele uma interlocu¢io, que o re-
mete a0 ambiente real que envolve o tema. Segundo Harrison (2001), além
disso, € possivel captar pela imagem um duplo efeito: o que permite um

mergulho no real, aproximando o espectador de uma situacio representa-
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da, que o convida a imaginar e criar enredos envolvendo o acontecimen-
to evidenciado, e aquele que remete a uma possibilidade dindmica, sem
distanciar o interlocutor das condicoes reais da propria pintura, dando-lhe
uma ideia quase exata da composicio, do efeito, da combinacio das tintas e
cores. Ficam explicitos o valor da obra e o labor que ela abraca.

Junto com essa nova postura do expectador, de acordo com o autor
citado, encontra-se a experiéncia cética, que nio deixa de ser uma face da
vivéncia sentimental ligada a experiéncia estética modernista instrutiva. Ao
lado da experi¢ncia sensivel, nas obras modernistas, a experiéncia estética
liga-se essencialmente a percepcao, a verdade que traduz, diferentemente
das pinturas convencionais, fruto dos interesses da autoridade e do habito.

Esclarecidos esses sentidos, hd que se falar do mundo moderno, an-
tes mesmo de esquadrinhar o contexto sociocultural do movimento moder-
nista, tal qual ele foi caracterizado em seus diferentes matizes e momentos.

Por mundo moderno entende-se uma era marcada por aconteci-
mentos bastante significativos, os quais tiveram inicio com as chamadas re-

volugoes, que sio de duas espécies:

[...] a revolucdo industrial, simbolizada pela mdquina a
vapor, e a revolucdo politica, sob o signo da democracia,
na América e na Franca. As duas revolucoes ainda estio
em andamento — industrializacio e democracia sio metas
mundiais. A ciéncia e a ideologia politica ocidental e em
sua esteira os muitos outros produtos da civilizagio oci-
dental moderna, indo da alimentacio e vestudrio até a
literatura, logo pertencerdo a toda humanidade. Somos le-
vados a pensar esses dois movimentos como diferentes as-
pectos de um mesmo processo - com efeitos de mais longo
alcance que qualquer outro desde a revolugao do Neolitico
- ¢, contudo, as revolugoes gémeas dos tempos modernos
ndo sao idénticas (Janson; Janson, 1996, p. 302).
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A revolugdo na industria e a ciéncia colocam-se como acontecimen-
tos concretos e se manifestam nos progressos alcancados até os dias de hoje,
que podem ser mensurados e organizados como metas e objetivos reais. Ja
no que se refere a revolucio politica, ha uma verdadeira explosio de ideias,
e a ideologia do questionamento, em busca de uma autodefinicio, figura
como o maijor conflito existencial humano, pois os limites e barreiras foram
rompidos, e o significado da vida nio segue, como antes, padroes definidos
e anteriormente ditados. A liberdade atinge escalas nunca antes vivenciadas,
e os periodos de defini¢io tanto dos estilos artisticos quanto de quaisquer
outras formas de agir, de pensar nao existem mais (Janson; Janson, 1996).

Desse modo, o mundo moderno se liga 20 progresso como forma
de revolucionar as conquistas atingidas, nio havendo mais seguranca nos
moldes das autoridades tradicionais. O verbo em voga é questionar. Abalam-
-se as certezas, e surgem opinides, questoes, discussoes e uma infinidade de
caminhos estimulantes e, a0 mesmo tempo, assustadores.

No tocante a essa nova visao e experimentacio do mundo, Rouanet

(1987, p. 14) destaca a racionalidade comunicativa que

[...] se tornou possivel com o advento da modernidade,
que emancipou o homem do jugoda tradigao e da autori-
dade, e permitiu que ele proprio decidisse, sujeito unica-
mente 2 forca do melhor argumento, que proposicoes sio
ou nao aceitdveis, na triplice dimensao da verdade (mundo
objetivo), da justica (mundo social) e da veracidade (mun-
do subjetivo).

A razio mencionada pelo autor estd ligada diretamente a emanci-
pacdo auténtica do ser, a transformacio, a mudanga, e possibilita desvendar
e investigar a realidade, que ji nio € considerada como pronta e acabada,

mas merece ser construida com base em constantes reformulacoes e conso-
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lidagdes de estruturas fundadas na pergunta recorrente, na questio radical.
Nesse momento de mudancas de posturas, a modernidade abrange as ma-
nifestacoes da ci¢éncia, da filosofia, da arte, e a vida cotidiana se satura da
revolucdo com o discurso iluminista do saber libertador.

Dessa forma, faz muito sentido a afirmacio de que “[...] foi a moder-
nidade que liberou forcas sociais que permitem a0 homem organizar sua
vida sem a sancio religiosa e sem o peso da autoridade” (Rouanet, 1987,
p. 25). Despertou-se, assim, uma raziopermeada pela ideia da autonomia de
escolha e da possibilidade da conscientizacdo dentro da estrutura democré-
tica, da acdo politica combinada nio somente com uma vontade livre, mas
também com uma razao critica.

A perspectiva da modernidade gerou, como afirma Rouanet (1987),
um aspecto extremamente importante, que corresponde a uma estrutura
democritica: a dialética. Trata-se de uma dialética em sua forma mais autén-
tica, criadora de uma dindmica entre os germes da repressao originados na
prépria modernidade, que prega a “acio moral autodeterminada”, masque
pode, a um s6 passo, revelar-se opressora, encontrando, em seu proprio
ventre, a possibilidade da transformacio e o avango na forca enraizada do
impulso para a criago.

Na modernidade, surgiu, ainda, e de forma pungente no que se re-
fere a caracterizacio do periodo moderno, o Iluminismo, movimento assim
cognominado numa referéncia direta as luzes, iluminacio do pensamento,
liberdade em relagio ao obscurantismo das ideias, ascendéncia dos valores
relacionados a razio e ao humanismo, diferente do que ocorreu com o Mo-

dernismo, que desenvolveu, com valores substancialmente diversificados,
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um questionamento dos pressupostos das luzes, derrubando virios
canones sedimentadosnessa época (Janson; Janson, 1996).

Conforme os autores, a ideologia iluminista carrega, em sua essén-
cia, aspectos do desenvolvimento dos elementos politicos, sociais e
culturais no processo deprogressio do homem na coletividade, visto que
avisio do que ¢ benéfico alcanga a realidade do que € util a todos, na busca
da eficicia e da integragio social.

O pensamento moderno enfatiza, dessa forma, o interesse coleti-
VO € se mostra contrdrio ao irracionalismo das formas sobre-humanas de
agir e organizar a sociedade, mas a razao aventada vai ao encontro de um
entendimento da ordem e do progresso em um caminho que consagra, em
ultima andlise, os efeitos da mecanizacio, da expansio dos bens comuns,
que, na verdade, se configuram como utilitirios e de consumo (Janson;
Janson, 1996). Sua ética, ainda segundo a perspectiva dos autores supraci-
tados, levanta bandeiras essenciais e absolutamente harmonicas, marcadas
com os ideais de progresso, que revolucionam as conquistas de passagens
historicas, garantindo o assentamento de um engatinhar nas ciéncias e nas
artes dos tempos antigos, abarcando a Antiguidade Cldssica, a Idade Média
e o Renascimento.

E fundamental destacar que o Iluminismo inaugura, desse modo,
uma razio capaz de desnudar, por meio da critica, as questoes forjadas
numa racionalidade superficial, e elege principios que advogam a causa
da luta contra o autoritarismo, a2 medida que valoriza atransformacio
das relagoes sociais e

[...] mantém sua fé na ciéncia, mas sabe que ela precisa

obedecer a fiéis valores estabelecidos por consenso, para
que ela ndo se converta numa forga cega, a servico da guer-



CAPITULD TRES

ra e da dominacio. Rep6e em circulagio a nacio kantiana
da “paz perpétua”, com pleno conhecimento das forcas
socio-economicas que conduzem a guerra. Resgata o ideal
do cosmopolitismo, do Weltburgertum, sabendo que nas
condicoes atuais a universalidade possivel nio podera
ir muito além da esfera cultural. Assume como sua ban-
deira mais valiosa a doutrina dos direitos humanos, sem
ignorar que namaior parte da humanidade s6 profundas
reformas sociais e politicas podem assegurar sua fruicao
efetiva. Combate o poder ilegitimo, consciente de que ele
nao se localiza apenas no Estado tirinico, mas também na
sociedade, em que ele se tornou invisivel e total, molecu-
lar e difuso, aprisionando o individuo em suas malhas sio
seguramente como na época da monarquia absoluta. Luta
pela liberdade, conscio de que ela nio pode ser apenas o
citoyen rousseanista, mas também a de todos que se inse-
rem em campos setoriais de opressio, regidos por versoes
“regionais” da dialética hegeliana do senhor e do escravo,
como a relacio homem-mulher, heterossexual-homosse-
xual, etnia dominante-etnias minoritarias. Advoga uma mo-
ral nio repressiva [...] (Rouanet, 1987, p. 33).

Nesse fervilhar de acontecimentos do mundo moderno, encon-
tra-se, de acordo com Rouanet (1987), a proposta de emancipa¢io, um
entendimento de liberdade em relagioas peias limitantes das convengoes
culturais, artisticas, literdrias, somando a elas as convengoes politicas, so-
ciais, economicas e religiosas.

Para Janson, H. e Janson, A. (1996), a Revolu¢io Francesa de 1789 e
a RevolucaoAmericana de 1776 foram, marcadamente, acontecimentos que
deram continuidade a revolucio iniciada 50 anos antes com o [luminismo,
implantando uma mudanca radical no pensamento e nas mentes.

Nessa caracteriza¢io do mundo moderno, Hobsbawm (2004) afian-
¢a que o século XVIII contava com um mundo agricola nos primeiros passos

de sua expansio, com a disseminacio de culturas, como a da seda, a do
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milho e a da batata, bem como a de alguns produtos tradicionais tais como
a aveia e a cevada, producio de legumes, vinhos e outras matérias-primas
industriais, monopolizando a produgio, dando-lhe uma caracteristica bas-
tante regional. O progresso de culturas inovadoras, importadas de regioes
tropicais e das Américas, todavia, comecava a atingir certo avango e apropria-
¢do pelos europeus.

Como afirma Hobsbawm (2004, p. 40), “[...] os mundos do co-
mércio e das manufaturas, e as atividades intelectuais e tecnoldgicas que
os acompanhavam, eram seguros de si e dinimicos, e as classes que deles
se beneficiavam eram ativas, determinadas e otimistas”. Os mercadores, se-
gundo o autor, deram inicio a0 chamado “precoce capitalismo industrial”,
porque adquiriam os produtos dos fabricantes ou dos artesaose se transfor-
mavam nos logradores comerciantes da época, ja que alcancavam o mercado
mundial, expandindo sempre seu potencial de venda.

O avassalamento da industria canalizava até mesmo os esforcos da
ciéncia, que se dedicava a solucionar as complicacoes relacionadas as ques-
toes da producio. O progresso da tecnologia e da ciéncia combinavam-se as

intencdes de progresso na drea social e politica, tanto que

[...] o iluminismo, a convic¢do no progresso do conheci-
mento humano, na racionalidade,na riqueza e no controle
sobre a natureza — de que estava profundamente imbuido
o século XVIII — derivou sua forca primordialmente do
evidente progresso da producao, do comércio e da racio-
nalidade economica e cientifica que se acreditava estar as-
sociada a ambos (Hobsbawm, 2004, p. 41).

E visivel que o pensamento se voltava, quase irrestritamente, para
o progresso, € o pensador esclarecido, aquele que devotava sua crenca a

essas ideias inovadoras e revoluciondrias, potencializava as possibilidades
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de fraternidade, igualdade e liberdade para todos os homens, num exercicio
individual e coletivo da razdo. As ideias iluministas contagiavam, igualmente,

o cendrio de producio artistica e

[...] assim como na economia, na politica e na religido,
esse movimento racionalista voltou-se contra a pratica
dominante : o Barroco-Rococo, enfeitado e aristocratico.
Na metade do século XVIII, o apelo a uma volta a razio,
natureza e moralidade na arte significou um retorno aos
antigos — afinal de contas, nio tinham sido os filésofos
classicos os primeiros apdstolos da razao? (Janson; Janson,
1996, p. 303).

Para os autores, a artedo mundo moderno foi marcada por dife-
rentes movimentos, que esbocaram uma produ¢io mais auténtica e natural
a exemplo do pensamento revoluciondrio. Tanto na arquitetura e na pintura
quanto na escultura, a mudanca no estilo é marcante, e o ideal iluminista
aparece com a virtuosidade do sentimento sincero devotado mais apropria-
damente ao pobre em detrimento da aristocracia, considerada imoral, ou
mesmo a0 cultivo do nacionalismo, e nio a religido, como tema para o tra-
balho do artista.

Segundo Janson, H. e Janson, A. (1996, p. 309), o Iluminismo, “[...]
paradoxalmente, libertou nio s6 a razio mas também o seu oposto: ajudou
a criar uma nova onda de sentimentalismo que iria durar quase um século e
que se chamaria Romantismo”. Hi que explicar, entretanto, que a Revolu-
¢ao Francesa, com esse movimento, lancou as bases para a modernidade
no século XVIII, o que se diferencia totalmente do Modernismo na arte,
concretizado depois, ja no século XX.

Com base na organiza¢io dos autores, percebe-se que ao Neoclassi-

cismo seguiu 0 movimento romantico, marcado pelo Iluminismo, como foi
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dito, de forma paradoxal, por umavolta a natureza, orientada nio s6 pelo
sentimentalismo e pela experiéncia emocional, mas também por uma ex-
posicio maior nos retratos do real perfil dos retratados, sem a polidez tio
caracteristica da representacio pictorica barroca da corte.

Posteriormente a0 Neoclassicismo e a0 Romantismo, surgem o Rea-
lismo e o Impressionismo, sendo aquele marcado pela imagem real, sem
fugas romanticas ou elementos religiosos, historicos ou alegoricos, e este
pela instantaneidade da percepcio e vivacidade da representacio imediata,
pela impressio do momento de artistas importantes mencionados a seguir.

Finalmente, o Pds-Impressionismo buscou extrapolar e avangar nas
possibilidades pictoricas alcangadas pelos impressionistas, materializando
posteriormente, conforme os autores, obras divisionistas e, ainda, simbolis-
tas, de senso macabro ou tragico, enfatizando ambientes ou situacoes som-

brias e embebidas na melancolia.

Entre as tendéncias internacionais da arte do século XX,
encontramos trés principais,cada uma delas abrangendo
muitos “ismos”, que surgiram com os pds-impressionistas
e ttm se desenvolvido muito desde entdo: Expressionis-
mo, Abstragio e Fantasia (Janson; Janson, 1996, p. 357).

O Modernismo aparece como um “conceito peculiar ao século XX
No Expressionismo, surgem o Fauvismo, a pintura nio objetiva. Na abstra-
¢0, o Cubismo de facetas, de colagem, o Futurismo, o Cubo-Futurismo, o
Suprematismo, e, na fantasia, 0 Dadaismo e o Surrealismo como alguns dos
movimentos que marcaram as novas tendénciase seguiram estilos que se
modificam com o tempo, até os dias atuais.

De acordo com Canton (2002), o Modernismo inaugura um novo

olhar da arte diante dos diversos acontecimentos e das mudancas cientificas,
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politicas e econémicas no mundo. Significa, em ultima instincia, um aban-
dono da arte académica, fortemente presa as regras até entdo ditadas pelo
conteudo e pela forma, que sio transmutados ao bel-prazer do artista.

A preocupagdo com o belo e com a perfeicio das formas da lugar
a criacio e aliberdade. A imaginacio artistica ¢ intimamente relacionada
com a experiéncia vivida pelo produtor da obra. Para Canton (2002, p. 11),
0 que une os artistas modernos, nesse periodo, “[...] € um posicionamento,
muitas vezes contestador e sempre inovador, diante das radicais mudancas
trazidas pela sociedade industrial”.

Se a arte, de alguma forma, reflete as mudangas e situacoes do seu
tempo, tambémo movimento de questionar e criticar a realidade e suas im-
plicagoes ¢ caracteristico da arte modernista. Essa arte instala-se em um
mundo capitalista, que alimenta o conflito entre arazio e o sentimento,
mas essa manifestacio humana diz a que veio, quando potencializa a capa-
cidade do ser humano de pensar o seu tempo, o seu hoje. De acordo com
Fischer (2002, p. 13), “[...] a arte é o meio indispensdvel para essa unido
do individuo com o todo; reflete ainfinita capacidade humana para a
associa¢io, para a circulacio de experiéncias e ideias”.

Ainda que marcada pelo advento da modernidade, a arte se mostra
em sua fungio mais basilar: a de auxiliar o homem na representacio de
suas necessidades, anseios, ideias e esperancas, ligadas a um determinado
contexto historico. Além disso, instrumentaliza o ser nabusca de seu desen-
volvimento como humano, ou seja, independente da época, a fungio da
arte “[...] concerne sempre ao homem total, capacita o ‘EU’ a identificar-se
com a vida de outros,capacita-o a incorporar a si aquilo que ele nio é, mas
tem possibilidade de ser” (Fischer, 2002, p. 19).
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Nesse sentido, considera-se que a concepciao da arte modernista
compreende necessariamente a ideia de transformagio do mundo, da inci-
tacdo ao pensar. Rodin, Picasso, Mondrian e demais icones da arte moderna
da Europa ocidental deixaram sua mensagem, sua interpretacio do mundo,
construida de maneira bastante particular, mas, com certeza, primaram pela
repercussao de seus trabalhos, esperando comunicar-se com o publico de
alguma forma, na demonstracio, ainda, da importancia desse veiculo riquis-
simo de comunicacio e da necessidade de abertura para o pensamento € 0
sentimento.

Antes do andar mais apressado das afirmagoes, é preciso observar
que o estilo dessa nova arte nao conquistou a popularidade, especialmente
porque significava esse diferente veiculo de comunicagdo e, como outras
iniciativas que instigam o pensamento e o questionamento, foi logo abraca-
do pela acio dos que monopolizam a cultura, o que nio a impediu de se
tornar uma invengao avalizada pela massa (Ortega y Gasset, 2005).

Ortega y Gasset (2005) sinaliza esse fato, quando se refere a nova
arte e arecep¢do do publico. O autor fala da impopularidade como fend-
meno socioldgico quase espontineo que ocorreu nio apenas em relagao a
pintura, mas também ao teatro, 2 musica, a poesia, a todas aquelas mani-

festacoes com sentido artistico.

[...] a nova arte tem a massa contra si e a terd sempre. E
impopular por esséncia; ainda mais, é antipopular. Uma
obra qualquer por ela criada produz no publico, automati-
camente, um curioso efeito sociologico. Divide-o em duas
porcoes: uma, minima, formada por reduzido nimero de
pessoas que lhe sio favoriveis; outra, majoritiria, inume-
ravel, que lhe € hostil. (Deixemos de lado a fauna equivoca
dos snobs.) A obra de arte atua, pois, como um poder so-
cial que cria dois gruposantagonicos, que separa e sele-
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ciona no amontoado informe da multidio duas diferentes
castas de homens (Ortega y Gasset, 2005, p. 21).

Tal fendmeno pode ser compreendido, em sua verdadeira face,

com base na teoria de Bourdieu (2003), que desfaz a tendéncia elitista do

modernismo e explicita a consagracio da arte e do artista numa dinamica

mistificada com estratégias dos agentes mais capitalizados na constituicio e

conservacio da hegemonia e dominacio que interessavam somente a eles.

Nesse sentido,

A obra de arte considerada enquanto bem simbdlico nio
existe como tal a ndo ser para quem detenha os meios de
apropriar-se dela, ou seja, de decifrd-la. O grau de com-
peténcia artistica de um agente é avaliado pelo grau de
controle relativo a0 conjunto dos instrumentos de apro-
priacdo da obra de arte, disponiveis em determinado mo-
mento do tempo, ou seja, os esquemas de interpretagao
que sio a condicio da apropriacio do capital artistico, ou,
em outros termos, a condicio da decifragio das obras de
arte oferecidas a determinada sociedade, em determina-
do momento do tempo. A competéncia artistica pode ser
definida, provisoriamente, como o conhecimento prévio
das divisdes possiveis em classes complementares de um
universo de representacoes: o controle dessa espécie de
sistema de classificacio permite situar cada elemento do
universo em uma classe necessariamente definida em rela-
20 a outra classe, constituida por todas as representacoes
artisticas levadas em consideracio, de forma consciente ou
inconsciente, que nao pertencem a classe em questio. O
estilo préprio a uma época e a um grupo social nio é
outra coisa sendo tal classe definida em relacio a classe das
obras do mesmo universo que ela exclui e que constituem
seu complemento (Bourdieu, 2003, p. 71).

Barbosa (2006) também faz apontamentos pertinentes, que desnu-

dam a realidade fabricada pela sociedade, carregada de concepgdes bastante
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controladas pela illusio, e se refere a esse periodo de forma largamente

esclarecedora.

Ainda que houvesse a intengdo de rebeldia contra a ordem
social vigente, a rejeicio do conceito de genialidade e
uma crescente consciéncia do grupo de artistas sobre
seu papel social, a apreciacao da arte nio estava garanti-
da. Como o percurso historico nao ¢ linear e nem garante
as necessarias rupturas, 0 povo mais uma vez, € agora de
forma mais intensa, ficou alijado da fruicao estética. Infeliz-
mente, séculos e séculos de um excludente processo de
sacralizacio ndo se quebram facilmente. Como medida
preventiva, mais do que depressa as fracbes dominantes
trataram de tomar para si os créditos da criagdo e apre-
ciacdo dos bens artisticos. Ou seja, se no comeco houve
resisténcia por parte das fracoes dominantes a recep-
cao das novas poéticas da arte moderna, antes que as
classes sociais desprivilegiadas pudessem interessar pela
nova arte, a elite cultural tratou de acobertar as influéncias
pop e nio ocidentais que as mesmas assimilaram, para
legitimar essas criacdes como criacio da elite para elite
(Barbosa, 20006, p. 40).

Apesar dessa realidade dura do campo artistico, imbuido da légica

constante da violéncia simbolica, que autoriza os mais capitalizados a dita-

rem os caminhos de movimentos tao ricos e inovadores, como o Modernis-

mo, e da arte de forma geral, em seus diferentes momentos, Marcuse (1977,

p. 11) resgata o potencial politico da arte em sua forma estética propria e

afirma que “[...] a arte € absolutamente autobnoma perante as relagoes sociais

existentes. Na sua autonomia, a arte nao s contesta estas relacbes como,

a0 mesmo tempo, as transcende. Deste modo, a arte subverte a consciéncia

dominante, a experiéncia ordindria”.

Podendo ser revoluciondria, a arte extrapola suas possibilidades,

que, a priori, sdo vistas como proprias dela e unico caminho para sua voz,
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nao apenas no sentido técnicoe estilistico como ocorreu com o Surrealismo
e o Expressionismo que, segundo Marcuse (1977), mostraram a necessidade
de novos horizontes de transformagio profunda na sociedade, colocando
abaixo os monopdlios capitalistas com o pré-anuncio de seu fim. A revolugio
das artes, portanto, provoca necessariamente a abertura para a liberdade e
o rompimento da coisificacio da sociedade, na sua dimensao de verdade,
protesto, consubstanciada em seu potencial trans-histdrico (Marcuse, 1977).

Fischer (2002) acrescenta que, 2 medida que o capitalismo necessi-
tou da arte como mais uma mercadoria disponivel para o adorno das casas
e museus e deleite dos mais afortunados, também libertou os artistas na
expressao de seus sentimentos, ideias, com diferentes € novos meios para
exprimi-los.

O lento desenvolvimento da arte e os moldes fixos de estilo, com
0 Modernismo, deram lugar a uma crescente producio em tempo rapido.
Apesar do fato de o capitalismo ser, em suas bases, contririo a propria es-
séncia libertadora e criadora da arte, “|...] favorecia o seu desenvolvimento,
ensejando a produgdo de grande quantidade de trabalhos multifacetados,
expressivos e originais” (Fischer, 2002, p. 61).

O Impressionismo, comforme o autor, firmou-se como um movi-
mento contrario a arte académica oficial. Assim, mesmo sem a consagracao
dos ditos autorizados a eleger a producao artistica de qualidade, os artistas
conhecidos na histéria, como Monet, Renoir, Manet, entre outros, permane-
ceram ligados a tal movimento.

Fischer (2002) relata que Courbet, em uma carta enderecada ao Mi-

nistro das Belas-Artes, na qual recusa o recebimento da Cruz da Legiao de
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Honra, e por ocasido de seu ingresso como membro na Comuna de Paris,

fala do destino mortal da

[...] arte que seja “forcada a entrar na respeitabilidade ofi-
cial e condenada 2 mediocridade estéril”. Era uma declara-
cdo de guerra a arte oficial, académica. Courbet, que havia
rompido como a “respeitabilidade oficial”, que havia pinta-
do camponeses e trabalhadores, paisagens, frutas e flores
com vigoroso naturalismo, manejando o seu pincel como
um trolha de pedreiro, ndo era um impressionista, porém
o seu salto das salas de museu para a natureza, para o meio
do povo, para o frescor da luz e das cores, constituem um
exemplo para os impressionistas (Fischer, 2002, p. 85).

Apesar da mudanga no estilo, o movimento significou o inicio de
uma arte diferenciada, mas nao avancou na critica mais contundente da rea-
lidade social. O mesmo ocorreu com o naturalismo, que, nas palavras de
Fischer (2002, p. 93), “[...] revelou a fragmentacio, a hediondez, a imunda
superficie do mundo capitalista burgués, mas nao pode ir adiante, ndo pode
ir mais fundo e reconhecer aquelas forgas que se estavam preparando para
destruir tal mundo |...]".

Ja o Realismo critico, com suas raizes no protesto romantico, avesso
que era a sociedade burguesa da época, mostrou-se contrario a face perversa
do capitalismo, nao apenas moralmente, mas também esteticamente. Na

retratacio de uma paisagem, por exemplo, o artista nio se coloca como

[-..] mero acessdrio de um 6rgao sensorial que apreende
o mundo exterior, ele é também um homem que perten-
ce a2 uma determinada época, classe e nagdo, possui um
temperamento e um cardter particulares, e todas essas
coisas influem na maneirapela qual ele v¢, sente e pinta
a paisagem. Todas se combinam para criar uma realidade
mais ampla do que o dado conjunto de 4rvores, pedras e
nuvens, elemento que podem ser medidos e pesados. A
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nova e mais ampla realidade é determinada em parte, pelo
ponto de vista individual e social do artista. E a soma de
todas as relagoe entre o sujeito e o objeto, envolve nio s6
o passado como o futuro, nio s6 os acontecimentos obje-
tivos como as experiéncias, os sonhos, pressentimentos,
emocoes, fantasias. A obra de arte une a realidade a imagj-
nacdo (Fischer, 2002, p. 122).

Dessa forma, o Realismo avanga na abertura da sociedade burguesa,
e cenas das pecas de teatro e dos romances que revelam assuntos absoluta-
mente fantisticos se mostram extremamente reais e coerentes. Quando se
transmuta em uma atitude fundamentada no“realismo socialista”, angarian-
do para si o ponto de vista histdrico, o artista se propde a crerno ilimitado
desenvolvimento das potencialidades humanas, na liberdade do ser huma-
no, na contradicio dialética intrinseca a tudo, no elemento critico da arte.

Assim, a arte modernista se desnuda das caracteristicas “homoge-
neizantes” e das amarras do periodo cldssico, inaugura novas formas
de expressio e criacdo, utilizando um novo entendimento da arte no
prolongamento do pensamento moderno, recusando as classificacoes
hierdrquicas anteriores que colocavam em oposi¢io os frutos do trabalho
manual e do trabalho intelectual.

A arte é construcio, e, como afirma Bosi (1991, p. 14),

No século XX, as correntes estéticas que se seguiram ao
impressionismo levaram ao extremo a convic¢io de que
um objeto artistico obedece a principios estruturais que
lhe dio o estatuto de ser construido, e nio de ser dado,
“natural”. Matisse, abordado por uma dama a propoésito de
um quadro seu com o comentdrio “Mas eu nunca vi uma
mulher como essa!”, replicou, cortante: “Madame, isto nio
¢ uma mulher, é uma tela”.
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Mais tarde, segundo Gullar (1993), a ruptura com o cldssico atin-
ge propor¢des bastante catastroficas, tanto na concepcio da obra de arte
quanto na natureza da experiéncia estética, quando o intelectual considera
a ciéncia e a técnica como elementos essenciais para amudanga na producio
artistica, e as obras perdem sua forca expressiva e a possibilidade da contes-
tacao.

Sem optar pelo moderno ou clissico, Ferreira Gullar expoe um
pensamento que une obras de Matisse, Picasso e outros destaques da arte
moderna em seu nascedouro a produgoes recentes, atestando que a arte
se torna “duradoura” no momento em que “[...] funda uma linguagem,
decorre da transformacgio do material em espiritual, do vulgar em poético,
enfim, resulta da criacio de um universo imagindrio proprio, que nio se
cria por milagre” (Gullar, 1993, p. 18). A criagdo artisticaé, portanto, fruto
de trabalho.

Os modernistas, por sua vez, a despeito dos exageros e distor¢oes
criadas a posteriori, trouxeram o marco essencial para a experiéncia artisti-
ca: a possibilidade da elaboracio da expressio, ou seja, a expressividade em
maior ou menor grau, permitindo a riqueza, a complexidade e o aprofunda-
mento da experiéncia, traduzindo esse elemento como o maior triunfo da

arte modernista.

Em meio as transformacoes incessantes que ocorreram no mundo,
indicando atitudes de modernizacio nos mais diversos setores, a pintura

surge, segundo Canton (2002), impulsionada pelos artistas impressionistas,
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como a veiculacio artistica de maior expressio daarte moderna, rompendo
barreiras dantes cravadas firmemente no solo da produgio cléssica.

Aatmosfera de liberdade inspira artistas como Pierre-Auguste Renoir
e Claude Monet a fazer germinar esse movimento, caracterizado principal-
mente pela produgio de telas ao ar livre, o que significava uma verdadeira
reviravolta no mundo das artes, ja que as academias de Belas Artes primavam
pelas aulas em salas apropriadas para o aprendizado de luz, sombra, pers-
pectiva, composicio, além da cépia de modelos (Canton, 2002). Segundo
Canton (2000, p. 18), “[...] os dois [artistas] se abriam para uma pintura
que captasse uma impressio imediata e verdadeira das imagens, desprovida
de tantas normas. Aospoucos, varios outros artistas adotaram essa atitude e
esse desejo de liberdade”.

Para a autora, a pintura impressionista se entrega a uma tentativa de
focar o trabalho numa maneira diferenciada de pintar, ndo importando
a cena em questdo, seja elauma agio cotidiana ou uma paisagem,; era feita
com base na impressao pessoal do pintor, que nio se utilizava de ensaios ou
retoques, mas pincelava diretamente na tela a interiorizacio do mundo ex-
terno que era capaz de fazer, de acordo com o que lhe despertava o interesse
e fazia parte de seu estilo e de sua individualidade.

Com efeito, Edouard Manet foi considerado o modelo intelectual
para os pintores impressionistas, pois suas telas prenunciavam temas e téc-
nicas de pintura diferenciadas. Edgard Degas, por sua vez, expunha em seu
trabalho uma impressio do mundo focada no movimento, afirmando que a
pintura era resultado nio apenas de uma impressio visual, mas era influen-

ciada, igualmente, pelos mecanismos do pensamento.
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Pierre-Auguste Renoir, apesar de ter o titulo de um dos iniciadores
do Impressionismo, logo se voltou para uma produgio mais clssica, ji que
sua preocupacdo era de natureza mais instrumental. Ao contrdrio, Claude
Monet firmou-se como expoente emblemdtico da pintura impressionista,
retratando a natureza de maneira diversificada, aproveitando a0 maximo “as
divergencias de luz sobre a paisagem” (Canton, 2002, p. 23) e criando obras
de jaez marcadamente proprio.

Referindo-se a0 momento posterior a explosio impressionista na

pintura, Canton (2000, p. 26) relata:

As descobertas e inovagdes tecnoldgicas trazidas pela mu-
danca do século XIX parao século XX ampliaram os ques-
tionamentos e impulsionaram novas experiéncias porparte
dos artistas. Uma nova geracio, que seguiu e ampliou as
pesquisas de cor, luze forma geradas pelos impressionis-
tas, foi chamada de pés-impressionista. Em vezde formar
um grupo Unico, porém, os pds-impressionistas tinham
interesses bem diferentes entre si e, assim, seguiam cami-
nhos pessoais e diversos.

Dos diferentes caminhos percorridos pelos diversos artistas nesse
momento de rompimento de barreiras, destacam-se aqueles que ndo ape-
nas foram figuras centrais para asedimentacio viva do Modernismo em suas
faces inovadoras, mas também que concorreram para moldar influéncias
fortes e marcantes na trajetoria de Portinari, o que produzird, mais tarde,
as bases indispensdveis para anilise e entendimento de sua obra. De Chi-
rico, Picasso e Brueghel sio autoridades da pintura que dinamizam, para
Portinari, a abertura de portas antes impensadas, e solucoes que o fazem

reorganizar sua poética visual para a particularidade de suas formas e cores.
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Fabris (1996) salienta que dois momentos articulam a conducio do
trabalho de Portinari, um cldssico e outro moderno. O cldssico ganha con-
cretude no Realismo, que, apesarde permanecer em grande parte de sua
obra, é, muitas vezes, reformulado para dar lugar a um tracado mais defor-
mador e original. Esses movimentos sao interpretados, aos olhos de muitos,
como a auséncia de uma produgio propria e marcante.

Fabris (1995), na introducio de um livro por ela organizado, des-
taca que Mdrio deAndrade comenta esse movimento dialético da pintura
em um artigo intitulado “Portinari”, publicado pelo Didrio de Sdo Paulo.
Andrade defende o pintor das criticas feitas pela comunidade artistica, na

figura, talvez principal, de Lasar Segall. Segue o texto de Fabris (1995, p. 18):

0 fio condutor do artigo € a heterogeneidade de Portinari,
que Mirio de Andrade resgata da possivel pecha de ecle-
tismo para reconduzi-la a duas determinantes: o drama
interno do artista contemporineo, “a0 mesmo tempo
artista e homem e quenio quer abandonar nem os direi-
tos desinteressados da arte pura, nem as intencoes inte-
ressadas do homem social”; a “curiosidade insaciavel” do
pintor pela histéria do meio, que acaba por converté-lo em
virtuose. Virtuose, Portinari nio é, no entanto, desprovido
de originalidade. Seu didlogo com as obras de outros ar-
tistas, entre os quais o escritor cita De Chirico, Picasso e
Brueghel, nao tem nada de servil ou plagidrio: Portinari,
“quando emprega esses elementos, nio apenas os torna
proprios dele como os torna proprios do quadro, de tal
quadro determinado. Sioimprescindiveis ali”.

De Chirico, apesar de sua irreveréncia e de uma arte antirrevo-
luciondria, com aqual, segundo Argan (1992, p. 372), “[...] sentiu e
denunciou a incongruéncia da arte nacivilizacio moderna |[...]”, desen-

volve um trabalho decalcado dos velhos mestres, em seustemas, costu-
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mes e modos, e, ainda assim, conclui que, na historia da arte, e apenas
nela, pode existir arte. Al reside uma conexdo forte com Portinari, que,
também em sua relacio com Picasso, mantém essa ligacio constante com
a historia da arte, principalmente no que se refere aos processos criativos.
Ou seja, a base de inventividade desses artistas estaria intimamente relacio-
nada com uma verdade irrefutivel: a de que a interpretagio artistica de um
pintor revela de, alguma maneira, as conquistas da arte em seus diversos
contextos, e sua linguagem, apesar de nio linear e propria, carregada de
intencoes particulares, evidencia umasubjetividade diretamente construida
nas experiéncias anteriores, de outras obras, vividas por outros artistas.

Fabris (1995, p. 31) esclarece o significado da “anti-individualidade”
do artista: “OPortinari dialdgico é uma consequéncia do artesio conscien-
cioso, do experimentador inquieto sempre a procura da melhor solucio,
que coloca a histdria da arte a prova na medida em que atualiza e lhe confere
um novo valor moral”.

Brueghel, embora nio possa ser caracterizado moderno, jad que sua
obra data de uma época anterior, proxima do Renascimento, forneceu a
Portinari uma caracteristica importante: a de encontrar no cddigo figurativo
uma possibilidade rica de transmitir ao espectador da obra uma leitura edu-
cativa. Nesse sentido, as imagens visuais sa0 como as palavras de um texto:
emitem uma histéria, uma espécie de transliteracio.

Dos trés pintores que influenciaram Portinari, Picasso, com cer-
teza, se destaca pelo grande conflito produzido no pintor brasileiro. Fa-
bris (1996, p. 105) ressalta o caminhode Portinari como “expressionista,
eivado de elementos cubistas” na Série Biblica de sua autoria, como também

em outras producdes como O Profeta (Anexo H), Ultimo Baluarte (Anexo 1),
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As Trombetas de Jerico (Anexo J), trabalhos com influéncias evidentes do

contato de Portinari com Guernica, de Picasso.

Os achados picassianos, patentes sobretudo no uso da gri-
salha, de uma deformagio pronunciada, na criagio de um
espaco abstrato, integram-se com a procura de uma monu-
mentalidade peculiar, na qual se evidencia a manutencio
de um dos estilemas mais recorrentes do pintor, o gigantis-
mo do pé e da méo, ao lado do tratamento das unhas que,
embora mais sumdrio, evoca quadros como Mestico e Preto
de Enxada. Sérgio Milliet, ao analisar o conjunto, prefere
apontar as diferencas entre Portinari e Picasso, sem desco-
nhecer, contudo, a “sugestio” exercida por Guernica sobre
o pintor brasileiro. Embora inspirando-se na técnica de Pi-
casso, Portinari ‘[...] conseguiu introduzir nos hieroglifos
Dicassianos e na geometria cubista uma esséncia poética
que apenas se vislumbra no pintor espanbol. Seria mesmo
possivel afirmar que Portinari substituiu a inteligéncia
pura a inteligéncia do coragdo, mais impura, porém mais
vertical e sensivel também’ (Fabris, 1996, p. 105, grifo da
autora).

Com a pintura de Picasso, Portinari acreditava ter dado um salto
qualitativo em sua obra, que se transfigurou a medida que aceitou esse
encontro numa dindmica bastante dialética. Sua producio descobriu uma
linguagem particular, enveredando por trajetoria que mesclava um contato
com a produgio cubista, uma temporada parisiense com o debate gerado
pela volta 2 ordem, marcado pelo olhar retrospectivo e uma formagao aca-
démica que, de acordo com Fabris (1996, p. 110), “o levaria a aceitar com
naturalidade o didlogo com a hist6ria do meio [...]".

Nao poderia deixar de citar outros grandes nomes da pintura, que
se localizaram em diferentes movimentos e, de uma forma geral, também

lancaram as bases para as pesquisas de Portinari. Georges Seurat, acompa-
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nhado de pintores como Paul Signac e Camille Pissarro com o pontilhismo;
Paul Gauguin e Henri Rousseau, que deram preferéncia a uma representa-
¢do da vida na natureza; Paul Cézanne e Braque, esse ultimo com o constru-
tivismo; Vincent van Gogh, cuja obra se tornou marco para o chamado
Expressionismo; Edvard Munch, dono de um estilo pessimista, assim como
James Ensor, ambos simbolistas; Gustav Klimt, exemplo do Movimento Se-
cessionista; Matisse, Derain, Vlaminck, Manguin, Valtat, Guérin, Puye Vuillar
com o Fauvismo. Outros ainda do Dadaismo e do Surrealismo, como Marcel
Duchamp, Salvador Dali, Max Ernst, René Magritte, Joan Mir¢ e Frida Kahlo,
foram figuras de peso na continuidade de inovagoes que tiveram lugar no
cendrio artistico contemporaneo, influenciando e inspirando nao apenas o

pintor, mas muitos artistas até os dias de hoje.

A pintura modernista no Brasil ganhou vida e tragado a partir do tra-
balho de alguns artistas de renome, como Lasar Segall, artista russo influen-
ciado pela pintura expressionista e inovadora europeia, que, por ocasiao de
sua vinda ao Brasil em 1913, realizou exposicoes nas cidades de Campinas
e Sao Paulo, causando estranhamento com suas formas geometrizadas e bas-
tante diferentes da arte difundida e cultivada na academia. Dez anos depois,
instalou-se no Brasil definitivamente e deu impulso 2 modernidade, que s6
naquele momento comecava a balangar o panorama da arte conservadora
que ainda reinava no pais (Fabris, 1990).

Mais tarde, sua obra foi comparada a de Portinari, de forma bastante

incisiva, no meio artistico, principalmente por Mirio de Andrade, que se
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encantou com a producio portinaresca desde a primeira exposi¢io do pin-
tor. Mério tornou-se admirador aberto de sua obra, e os elogios, que antes
eram dedicados a Segall, passaram quase inteiramente a ser feitosa Portinari.
Fabris (1995, p. 21) resgata esse devotamento de Andrade, que, ao fazer suas
consideragoes estéticas, vé em Segall “um grande pintor e um artista de pro-
funda seriedade e honestidade artistica”, e em Portinari o “criador genial”.

Também Anita Malfatti, ap6s ter tido contato com o Expressionismo
em uma temporada de estudos na Europa e nos Estados Unidos, foi, segun-
do Canton (2002, p. 64), “[...] quem realmente fincou as raizes da discussao
e causou polémica e, assim, fez eclodir o movimento modernista brasileiro
[.].

Com uma exposicao de seu trabalho, que se deu em 1917, a pintora
agradou a muitos expoentes do meio cultural, cumprindo o expediente de
revolucionar o cendrio e o futuro da arte. Conclamou artistas e intelectuais
para o desenvolvimento de um pensamento que inauguraria os alicerces do
Modernismo brasileiro, lancando planos acerca da Semana de Arte de 1922,
que, encabecada por nomes como Oswald de Andrade e Mario de Andrade,
foi realizada na cidade de Sao Paulo (Canton, 2002).

Ocorrida de 11 a 18 de fevereiro de 1922, a Semana de Arte con-
tou, de acordo com Canton (2002), com a participacio de musicos, poe-
tas, escritores e pintores, que organizaram debates, leituras, exposicoes e
concertos. Além de obras de Emiliano Di Cavalcanti, o primeiro a idealizar
concretamente a semana, as telas da exposi¢ao de arte eram de artistas como
Yande Almeida Prado, Zina Aita, Paim Vieira, Anita Malfatti, Vicente do Rego

Monteiro, entre outros.
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Um artista de vulto, dotado de uma poética rural brasileira, que
figurou como componente central no debate modernista e, em tltima ins-
tancia, abriu os caminhos para Portinari na temdtica nacional, foi Almeida
Junior. Fabris (1995, p. 28) pontua que “O pintor ituano, na verdade, é um
elemento referencial no pensamento critico dos modernistas, mesmo antes
da Semana de Arte Moderna, como comprova sua valorizacao por Oswald
de Andrade em 1915”.

Mirio de Andrade, em Fabris (1995, p. 28), celebra Portinari como
o artista responsavel por retomar a tradicio de Almeida Jinior na brasili-
dade e, além disso, realizar uma “obra de sentimento nacional”. O pro-
prio Portinari, falando a Plinio Salgado, afirma:“Almeida Jnior, que ¢ do
tamanho do maior pintor da Franga, abriu picada para a pintura brasileira
[...] o seu exemplo continua enchendo os nossos museus com a sua
grandezaesquecida de todos” (Portinari, 1930 apud Fabris, 1995, p. 28).

E preciso ressaltar, no entanto, que o Movimento Modernista em
terras brasileirasse deu, conforme Fabris (1996), em bases necessariamente
diferentes das que vicejaram em sua concepcao primeira, na Europa, princi-
palmente pela realidade do campo cultural Gnico de cada contexto, o que é
mais bem explicitado adiante.

Tendo em vista toda a conjuntura social e cultural que impulsionou
o surgimento da arte modernista no mundo e no Brasil, é importante con-
siderar o questionamento e os cinones derrubados pelas novas conquistas,
que engendram valores diferenciados e inovadores. No mundo, o Modernis-
mo aparece como um movimento de extrema relevincia social, redimensio-
nou o campo da producio artistica em todas as suas facetas, imprimindo,

nos artistas de vanguarda, estilos revoluciondrios, que influenciariam tudo
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o0 que viria depois deles, contagiando a arte de um espirito de liberdade e
criatividade intensas.

No Brasil ndo poderia ser diferente. Mesmo com mudancas tardias,
0 pais pode interpretar, a seu modo, as fontes do movimento, inaugurando
uma reviravolta nas concepcoes de arte e no fazer artistico. Anita Malfatti,
Tarsila do Amaral, Di Cavalcanti, Portinari e artistas responsdveis por outras
manifestacoes artisticas, além da pintura, colaboraram para a constitui¢io
de uma arte brasileira nio apenas modernista, mas essencialmente nacional

e extremamente rica em significados sociais.

O contato de Portinari com a pintura modernista, como ficou es-
clarecido no item sobre sua biografia, foi extremamente relevante e se deu
apos alguns anos de aulas de desenhoas quais se dedicava no Liceu de Artes
e Oficio e de uma tentativa fracassada de ingressar na Escola Nacional de
Belas Artes no Rio de Janeiro.

Finalmente, no inicio da década de 1920, como aluno-livre da Esco-
la Nacional deBelas Artes, teve contato com professores voltados para uma
arte académica e para a inovacioexperimentada nio s6 pela vanguarda
europeia, mas também pelos artistas brasileirosenvolvidos com a revolu-
ciondria Semana de Arte Moderna de 1922 na grande Sao Paulo. Asinova-
coes, contudo, nio significaram muito para ele, que participava de grandes
mostras nosSaloes Anuais promovidos pela escola, mas que se restringiam
aos moldes classicos de pintura (Balbi, 2003).

Com anseio de interpretar de forma honesta e sincera o meio brasi-

leiro, pintou a obra Baile na Ro¢a, um retrato da sua vida no interior do
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pais, que nao foi bem recebida pela Escola de Belas Artes. Entendendo a
necessidade de pintar o que momentaneamente agradava os Saloes da
Escola de Belas Artes, o pintor se dedicou ao retrato, ganhandome-
dalhas nas exposi¢oes, colocando-se em posicao de concorrer para 0 maior
dos prémios: o prémio de viagem.

Até ganhar a viagem para Paris, Portinari teve outras pe-
quenas vitorias apresentandoretratos no Salio da Escola de
Belas Artes. Em 1927, foi contemplado com a grande Meda-
lha de Prata. A premiacio mais importante chegaria um ano
depois, gracas a seu Retrato de Olegario Mariano, poeta e
amigo. Com o sucesso, a Associa¢io dos Artistas Brasileiros
o convidaria para a primeira exposicio individual, em maio
de 1929, no Palace Hotel do Rio. Um més depois, Portinari
embarcava para Paris. Na cidade luz, ponto de convergén-
cia dos vanguardistas, ele repensaria sua maneira de pintar
e arelagio de sua arte com o Brasil. De 14, voltaria mudado
(Balbi, 2003, p. 27).

De volta ao pais, segundo a autora, sua obra pdde exprimir a essén-
cia artistica do pintor, que ocupou as telas com pinturas voltadas para temas
sociais, dando continuidade a explosio de ideias e inovacdes da década an-
terior, em que a abordagem na artese mostrava autenticamente brasileira, e
o Brasil galgava diferentes instincias na expressio deobras do cotidiano e
tradicdo tipicamente nacionais.

Suas pinceladas e cores ganharam aspectos expressionistas e realis-
tas, que se combinavam com um firme objetivo de retratar criancas, mulhe-
res e homens de sua terra. Em depoimento de Bento Antonio (2002, p. 44),
por ocasido da aproximacio do centendrio de Portinari no ano de 2003,
lé-se: “[..] fazer telas tendo como temas as cenas de Broddsqui, com

suagente humilde e sofrida, apresentar um Brasil ainda nio revelado e que
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permanecia virgem emseu espirito tornou-se o alto propdsito que motivou
Portinari”.

De acordo com Balbi (2003), em 1934, a obra Despejados inaugura
a temdtica social em seu trabalho, juntamente com outras formas do acer-
vo grandioso de obras que retratam a situacio do homem brasileiro, que
recebem titulos como Lavrador de café (Anexo K), Estivador (Anexo L), O
Sorveteiro (Anexo M), Operdrio (Anexo N), o que demonstra a preocupagio
do artista em desnudar a vida humilde utilizando a paisagem de Broddsqui,
sua terra natal, onde vivenciou uma infincia de pobreza, como pano de
fundo para sua producio.

Com a tela Café (Anexo O), Portinari tornou-se conhecido in-
ternacionalmente por ocasido do recebimento de uma mencio honrosa, na

exposicdo Internacional de Pinturas do Instituto Carnegie de Pittsburg.

Para pintar Café, Portinari se inspirou nas recordacoes dos
trabalhadores de Broddsqui, cujos pés e maos agigantados
marcavam a ligaco entre o homem e o trabalho. Na tela,
estao representados os vastos campos de terra vermelha,
os cafezais sem fim que sustentaram a economia do pas,
os negros musculosos pela lida em colheita, as mulheres
cansadas, o capataz rigido (Balbi, 2003, p. 37).

A partir desse momento, Portinari pintou painéis, murais com 0s
afrescos, revolucionando as técnicas pictdricas brasileiras e reorganizando
os rumos da pintura modernista. Sua obra se tornou porta-voz do imagina-
rio nacional, caminhando ainda por diferentes fases, como a dedicada aos
temas sacros, da infincia, entre outros mais.

Uma frase de Callado (2003, p. 57) leva ao entendimento da inten-
sidade e comprometimento do pintor, que ficou conhecido como um dos

mais importantes da pintura modernista brasileira e o pintor “oficial” do
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Brasil: “[...] a devogao de Portinari a arte cldssica e sua fé no desenho fizeram
dele um modernista sério, inimigo de facilidades e improvisagoes”.

Fabris (1996, p. 18) esclarece que, embora tenha se firmado como
pintor modernista e questionado a academia e a disseminagio de uma cul-

tura da disciplina, no século XX,

[...] nd0 era, contudo, um artista afinado com as pesquisas
realizadas pelas vanguardas nas duas primeiras décadas do
século, caracterizando-se pela adequacio aos dois géneros
dominantes na Escola Nacional de Belas-Artes: o retrato
como pritica efetiva e a paisagem como intencio ainda nio
concretizada. Buscava, antes, no classicismo o fundamento
para a arte moderna: “O classicismo € uma feicio da arte
perfeitamente eterna. Afigura-se me como uma gramdtica,
para os que querem bem escrever. E preciso conhecé-lo e
praticd-lo, para se poder pensar em obras renovadoras. De
modo que constitui o elemento de ordem, a norma cons-
tante para as revolucoes estéticas”.

Mesmo assim, influenciado por Picasso, o artista compreendeu a
grandeza do transito por diferentes registros, vivenciou a contemporaneida-
de dos estilos ao se propor a experimentacio, a liberdade nas pinceladas e
buscou na histdria um referencial dindmico para encontrar, segundo Fabris
(1996, p. 30), “[...] ndo modelos ideais, mas ideias, motivos, apartir dos
quais dard uma visio pessoal da pintura, longe de formulas e de preceitos
autoritdrios”.

A autora aponta que sua composicio configurou até mesmo, em
algumas obras, omoderno e o cldssico a0 mesmo tempo, ja que a deforma-
¢d0, marca do seu trabalho em telas como as do ciclo econdmico, eviden-
ciou o Expressionismo numa dindmica tensa entre planos da pintura,
chamando a atencio para os trabalhadores e a magnitude de suas figuras

com propor¢oes ampliadas.
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E possivel perceber, em seu trabalho, um esforco drduo para a
construcio de uma poética visual propria, e, mesmo com a ascendéncia do
Cubismo, que lhe remetia a deformagdes num caminho essencialmente ex-
pressionista e com a coincidéncia de didlogos constantes com a histdria da
arte, que ele e Picasso travam a todo instante em suas telas, Portinari primou
pela sensibilidade, alcangou o equilibrio entre o entendimento da fungio
social da obra como parte do universo cultural mais amplo e sua personali-
dade criadora. Sua deformacio se mostrou mais controlada, harmonizando
as formas e as ideias.

Considera-se, neste estudo, que a presenca do codigo figurativo seja
muito forte na produgio de Portinari, que imprimiu a experiéncia classica
uma solugao muito propria e particular. O pintor sensibiliza, comunica seus
anseios, toca o individual e o coletivo por meio de uma linguagem moderna
educativa, de fundo social e essencialmente estética. Suas pinceladas deram
vida a representacdo por meio do trabalho drduo com a técnica, sem deixar
de imprimir poesia a figuracio, sempre renovada pelos temas humanos.

Nesse aspecto, o artista contraria quase integralmente a proposta de
Ortega y Gasset (2005), porquanto o autor advoga a desumanizacio da
arte e fala do rompimento com caspecto humano na obra de arte. Ortega
y Gasset expoe o entendimento da nova arte como aquela que caminha para
longe da significacio obtida pela experiéncia vivida, conhecida, propondo
o afastamento da esséncia humana. Prega uma nova sensibilidade, ligada a
operaciode desumanizar, compor um processo drduo que gere prazer es-
tético, especificamente estético, naqueles considerados novos artistas.To-

davia,
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Nio se trata de pintar algo que seja completamente dis-
tinto de um homem, uma casa, ou montanha, mas sim de
pintar um homem que pareca o menos possivel com um
homem, uma casa que conserve de tal o estritamente ne-
cessdrio para que assistamos a sua metamorfose, um cone
que saiu milagrosamente do que era antes uma montanha,
como a serpente sai de sua pele. O prazer estético para o
artista novo emana desse triunfo sobre 0 humano; por isso
€ preciso concretizar a vitoria a apresentar em cada caso a
vitima estrangulada (Ortega y Gasset, 2005, p. 43).

Considerada em suas muitas formas, de esséncia realista, a obra de
Portinari seria,entdo, interpretada, nesse sentido expresso por Ortega y
Gasset (2005), de conteudo desprovido de estilo, que segue, em suas pa-
lavras, “docilmente a forma das coisas” distanciando-se, em ultima analise,
dos pressupostos inerentes a classificagio de uma pintura como parte do
novo movimento, inaugurado pela nova arte.

Relembrando, porém, a esséncia celebrada pela arte modernista,
sua pintura, segundo as assertivas feitas neste estudo, cria 0 nexo com a
questdo educativa, que se resolve no intuito intrinseco da obra, nio por ser
neutra, mas porque vai além da mensagem do autor e incita a participagio
do espectador, estimula o pensar, numa atitude emblemadtica do mestre, que
se propde a educar.

Sendo assim, como visualizar a arte de Portinari tendo em vista es-
sas realidades? Qual é a relagio dessa visio com a ideia de modernidade,
que perpassava o grupo modernista brasileiro? Algumas anilises apontam
os limites entre a concepcio de arte modernista do pintor e os cinones do
modernismo em seu ber¢o, o que também ocorreu, sem duvida, com a arte
modernista no Brasil, envolvendo os demais artistas de renome da época.
De acordo com Fabris (1996, p. 160),
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Uma andlise formal da trajetéria de Portinari demonstra,
sem sombra de ddvida, que o pintor ndo era moderno nos
termos propostos pelas vanguardas histéricas dos primei-
ros vinte anos do nosso século. Na realidade, uma andlise
semelhante deveria ser aplicada ao conjunto da chamada
produgio plastica modernista, na qual se notam, em geral,
as mesmas hesitacoes de Portinari, a mesma dificuldade em
dar um salto para a concepc¢io anti-representativa, alicer-
cada em ritmos plasticos e numa visao espacial anti-ilusio-
nista. Esse salto, parcialmente ensaiado pela Anita Malfatti
de 1917, ndo € dado pela arte brasileira por uma série de
fatores que merecem ser analisados.

Os fatores aos quais a autora se refere figuram em um contexto de
intengdes voltadas para a “atualizacio” das concepgoes de obra de arte e de
artista, o que significa, na verdade, um desejo premente de reformulacio
desses conceitos. Fabris (1996, p. 160) pontua que a concep¢ao de arte mo-

dernista dos artistas brasileiros nao foi marcada

[...] pelo impeto destrutivo das vanguardas historicas,
e sim pelo olhar retrospectivo da volta a2 ordem, norma-
lizadora dos excessos cometidos no comego do século e
restauradora do verdadeiro sentido da arte. Confrontados
com esse contexto problemdtico, com esse verdadeiro re-
chaco das inovagoes linguisticas das vanguardas, os artistas
brasileiros acabam por elaborar uma proposta moderna de
superficie, que se vale de estilemas, de fragmentos da visio
moderna, mas que nio aposta decididamente na renova-
¢do da concepgio espacial e no abandono do referente. A
arte brasileira do periodo modernista nio é formalmente
moderna, se comparada com as propostas europeias, por
um conjunto de fatores, que nio se podem restringir so-
mente ao campo cultural. A dificuldade em ser formalmen-
te moderno deve ser buscada também no terreno extra-ar-
tistico, notadamente na auséncia de um fenémeno como
a Revolucao Industrial, no qual se enraiza, em parte, a
concepcio de arte moderna.
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Para a autora, o movimento modernista brasileiro consegue cap-
tar alguns matizes da concepcio da arte moderna; aparenta, em varios
sentidos, congregar suas razoes fundamentais, mas nio retine os contextos
historico, social e cultural que deram as bases para sua formulagio.

No Brasil, a nocio de modernidade €, portanto, bastante particular.
Mesmo que Portinari tenha visitado os grandes mestres e analisado e estu-
dado as inovagoes que imprimiram ao campo da arte, o caminho moder-
nista trilhado por ele certamente € diferente. Ademais, em sua obra, vicejam,
ainda, sua historia pessoal, seus proprios tropecos e as vitorias peculiares a
trajetoria de sua vida como artista.

No pais, a expressdo pldstica se estriba na constru¢io de uma ico-
nografia nacional, que conjuga elementos como as evocagoes da paisagem
do interior, 0 homem popular, a cidade, signos culturais ligados ao passado,
bem como o campo, conservando os sinais da infincia do pais e do artista.
Em outros termos, a modernidade brasileira é localizada na busca por uma
linguagem pldstica que opta claramente pelo realismo; o moderno ¢é cal-
cado em sustenticulos, que despertam nos artistas brasileiros a necessidade
de dar resolucoes as dificuldades por que passava o Brasil. Referindo-se a
Portinari, Fabris (1996, 162) explicita que

[..-] j4 na época em que era estudante da Escola Nacional
de Belas-Artes, havia manifestado a intencdo de engajar-se
num projeto de definicio de uma arte nacional,encontra-
rd, ao regressar da Europa, um ambiente propicio a essa
determinacio. Nio serd, no entanto, para a paisagem fisica
que seu interesse se voltard, pois, em Londres, havia des-
coberto a vocagao para a “grande composicio”, articulada
em volta da presenca dominante da figura humana. A paisa-
gem, embora nio deixe de existir enquanto género proprio
no interior de sua producio, é, porém, via de regra, subor-
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dinada a presenca humana, que acaba por conferir-lhe um
significado preciso.

Assim, a obra de Portinari pode ser considerada contraditoria, pois
coaduna com a ideia também contraditéria de modernidade de seu pais, ja
que o momento historico e os processos de modernizacio colaboram para
essa caracteristica, o que revela a proposicio de uma arte de contestacio,
de uma manifestacdo essencialmente critica. Dessa forma, suas iniciativas
pairam em um contexto desafiador, lancado pela arte moderna, e se concre-
tizam na opgao de, assim como escolhem os demais artistas do Modernismo,
lancar mao, como enfatiza Fabris (1996, p. 169), “[...] de alguns de seus
recursos em busca da construcio de uma arte moderna e brasileira, longe
da utopia internacionalista da maior parte das vanguardas”.

Essa passagem esclarecedora acerca das formulacoes modernistas
brasileiras ¢ importante e fecunda, mas nio pode distanciar este texto do
principal ponto discutido e analisado, que pode ser paradigmitico da
producio de Portinari e essencial para a determinacio dos elementos
que se organizam em seu trabalho, de cariter social, enunciado por Fabris
(1996, p. 163) como “[...] o interesse [do artista] em criar uma iconografia
nacional, alicercada na representacdo de cenas rurais e evocacoes da infin-

cia que tém sua matriz primeira na experiéncia pessoal de Brodosqui”.

E imprescindivel resgatar o fato de que a crianga ganhou espago
preponderante no mundo moderno por meio da instituicao escolar, ou seja,
a modernidade se apropria da categoria da infincia e transforma o ser in-

fantil no aluno, inaugurando um novo entendimento no que se refere ao
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campo da educacio e seus estudos. A cultura moderna, nesse sentido, fala
das escolas como o espaco propriamente dito do tratamento adequado a
ser dado as criangas, combinando a expressio moderna de identificacio dos
pequenos com as disposi¢des mais acertadas de comportamento e boas ma-
neiras com as quais eles devem ter contato.

O que se enfatiza com essa contextualizacio € que as alusoes feitas
as criangas serao quase que necessariamente permeadas pela educagio e pe-
las conquistas relacionadas a escola. Um paralelo entre a educagio em geral,
o0 ensino e a arte-educacio mostrara, de forma clara, como se entrelagam as
questoes referentes a0 Modernismo, aosmodernistas, a infincia e a Portina-
ri, jd que o movimento modernista engendrou no Brasil, em termos artisti-
cos e educacionais, um novo olhar sobre a producio e o universo infantil;
e Portinari, como artista da segunda geracio do Modernismo, assim como
Anita Malfatti,Tarsila do Amaral e Mario de Andrade, mudou os caminhos da
arte e do ensino da arte no Brasil.

Segundo Barbosa (2005), o século XX conta com o contexto de uma
educagionos moldes positivistas, que, 20s poucos, abre espaco para os prin-
cipios de uma pedagogia experimental. Em decorréncia disso, tem lugar a
valorizacio do desenho, contrapondo-se aos preconceitos contra o ensino
da arte do século XIX, oriundos de uma visao convencionalista de horror as
atividades manuais e ao trabalho, visio herdada do hdbito portugués de
explorar o trabalho escravo.

Para a autora, a aboli¢io da escravatura foi responsivel pelo res-
peito ao trabalhomanual, que coincidiu com a inversao do trabalho fisico
pelo mecanico. Houve uma renovacao dos valores voltados para as artes

ligadas a industria em detrimento das Belas Artes, ainda consideradas
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artigos de luxo. O ensino da arte era, contudo, o ensino do desenho;eram
observadas as precisoes da linha e do modelado, ou seja, sobrepujava o lado
técnico dostragados, o sentido utilitdrio e pragmatico do seu uso. A escola
considerava o desenho mais como uma forma de escrita do que uma arte
plastica. O desenho evidenciava uma outra formade comunicagdo, as vezes
mais exata, detalhada, que ilustrava o pensamento com maiorprecisio.

Barbosa (2005) esclarece que o modelo americano de ensino da
Arte se instaurou com o liberal Rui Barbosa, que ressaltava o aspecto pro-
pedéutico do desenho, e enxergava o enriquecimento econdmico do pais
pela via do desenho industrial, da educagio técnica e artesanal do povo. O
trabalho era o ponto-chave dessa visao, de adestramento da inteligéncia e
sedimentacio do cariter.

Rui Barbosa, responsivel pelos Pareceres do ensino primdrio, entre
outros, também se deixou dominar, de acordo com Barbosa (2005), pelo
viés do movimento romantico, dando a arte uma concepcio moral no ini-
cio do século XX. O bom, o justo e o belo andavam de maos dadas nessa
obra pedagogica ética, ligada a observacio da natureza. Houve, pois, uma
adaptacio dos modelos estrangeiros ao Brasil.

Por volta de 1916, ainda conforme a autora, a situagao das aulas de
Desenho era cadtica: nio havia reprovacio e, para ganharem importincia,
foram associadas a Geometria, nio por causa da industria, mas pelo advento
dos exames de admissdo ao gindsio, que os exigiam.

Nesse momento, a pedagogia experimental exercia influéncias na
educac¢io em geral e na arte-educacdo. A manifestacio da crianca, a sua ex-
pressdo, comegou a ser valorizada e investigada por meio do desenho, e

sua imagem extrapolou a de miniadulto. O ensino dava os primeiros pas-
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sos rumo a concepgao de que o processo de ensino deveria submeter-se a0
modo como a crianga reage a0 mundo. Uma aproximacio com a psicologia
inaugura um respeito a0 grafismo infantil. A crianca, comeca a ser permitido
encontrar, em sua propria imaginacio, os modelos para sua producio (Bar-
bosa, 2005).

Ressaltando a importincia dos modernistas no despertar de um
olhar diferenciado para a crian¢a e comentando sobre o papel da psicologia

nesse contexto, Ana Mae Barbosa (2005, p. 112) assim se expressa:

Entre os modernistas brasileiros, Anita Malfatti e Mario
de Andrade iriam desempenhar atividades de grande
importincia para a valoracio estética da arte infantil e
para a introducao de novos métodos de ensino de Arte ba-
seados no deixar fazer que explorava e valorizava o expres-
sionismo e espontaneismo da crianca. O experimentalismo
psicolégico com o desenho da crianga, embora consideran-
do produtos da atividade grifica infantil, desvios da Arte,
imperfeicoes autocorrigiveis pela frequéncia da agio e pelo
desenvolvimento, provocou a resultante metodoldgicade
retirar os modelos externos das aulas de desenho, levando
a uma busca eenriquecimento de modelos internos.

Ainda segundo a autora, Anita Malfatti

[...] foi a figura de pintora mais importante da Semana de
Arte Moderna de 1922 e, comoprofessora de Arte, em seu
atelier (e mais moderadamente na Escola Americana) ino-
varia os métodos e as concepcoes da arte infantil, trans-
formando a fun¢do do professor em espectador da obra
da crianca, e ao qual competia, antes de tudo, preservar
sua ingénua e auténtica expressio (Barbosa, 2005, p. 114).

Informacoes de Barbosa (2005) esclarecem que, de 1927 a 1935,

as repercussoes da famosa Semana encontraram eco na educagio formal

e na educacao artistica. Houve um verdadeiro despertar no entendimento
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nacional sobre a educagio da crianca. Com o objetivo de democratizar a
sociedade, o Movimento da Escola Nova inspirou reformas educacionais nos
diferentes estados brasileiros, imprimindo um pensamento que considera-
vao aluno o centro das aten¢oes no processo de ensino-aprendizagem, sem
uma preocupacio com a transmissao do conhecimento, mas, principalmen-
te, com a formacdo, nas escolas, de pequenas comunidades favoraveis ao
trabalho em conjunto.

Os conteudos tradicionais eram vistos com criticas e pensadores
importantes fizeram parte do Movimento, pregando a importancia da es-
pontaneidade da crianca, tal como o filosofo e pedagogo John Dewey (1859-
1952), expoente na América. Esse movimento perdeu for¢a com o regime
ditatorial no Brasil e, mais tarde, foi recuperado em outros moldes, nio os
cientificos, mas especificamente politicos.

Na Educagio Artistica, além de Anita Malfatti, que oferecia cursos
sob a dtica da universalidade da linguagem infantil, uma figura que se ligou
de maneira militante as conquistas concretas relacionadas as criangas foi M-
rio de Andrade. Barbosa (2005) afirma que, como diretor do Departamento
de Cultura da Prefeitura de Sio Paulo, o escritor conduziu investigacoes
e pesquisas sobre a arte dos pequenos, inclusive estudos na universidade
anos mais tarde, quando se dedicou a um curso na Universidade do Distrito
Federal.

Como conta Faria (2002, p. 45), mesmo antes de integrar o De-
partamento de Cultura,por volta de 1929-30, Mario de Andrade,

[...]Jatravés de artigos publicados, j4 demonstra atengio
em relagio a arte infantil e aarte proletiria. Indo além
da questdo artistica, mesmo dizendo que nio gostava de
politica, acabou juntando arte e politica no seu conceito de
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arte em agdo, dedicandosua vida ao DC, onde refinou seu
COMPromisso com as questoes sociais |...J.

A época e a vida paulistana estavam embuidas de um sentimento
que consideravaa crian¢a como adulto ainda incompleto, sem competén-
cia, e as medidas em prol desse ser se direcionavam a acoes assistencialis-
tas, que enfatizavam iniciativas relacionadas a alimentacio, a saide, a sobre-

vivéncia. De acordo com Faria (2002, p. 47), as criangas daquele contexto,

[...] a aten¢do era dada antecipando sua condi¢ao de aluno
que, por sua vez, ji ia se distanciando do ser crianga. Na
sociedade que se industrializava, jd nao existia espaco para
a crianga: ou ela trabalhava, ou era aluno, ou era assistida
para adquirir condigoes para trabalhar e/ou estudar. Uma
proposta educacional que resgatava a infincia, isto €, que
permitia a crianca permanecer crianga por algum tempo,
ndo tinha lugar na sociedade do trabalho, onde geralmen-
te ela era tratada enquanto uma questio médico-sanitiria
e comecava a ser também tratada enquanto uma questio
trabalhista.

Revolucionando as posturas devotadas as criangas, Mdrio de Andra-
de adotava o entendimento de crianga como ser capaz de produzir cultura,
além de consumir e aprender a cultura do espago e do tempo que a envol-
vem, isto €, a infincia teria, segundo ele, papel admirdvel na construcao da
cultura nacional. Sua dedicacio abrangia projetos de qualificacio do servico
publico, que incluiam o respeito as criangas pobres, filhas dos operdrios, e
uma remodelacio da educacio, dos sentimentos e cuidados com relagio ao
ser infantil, jd que € possivel ver o escritor, como diz Faria (2002, p. 51), “[...]
como educador da infincia; tendo sido professor de musica, professor da
Universidade do Distrito Federal e tendo também ensinado muito através de

suas cartas, sua faceta de educador ji é percebida”.
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Suas iniciativas, como a criacio do Parque Infantil, concretizam o
pensamento de um intelectual brasileiro preocupado com a brasilidade,
com a forca de um pais que encontra em suas criangas o futuro, uma gera-
cio forte, interpretada pela existéncia e pelo respeito a crianga como cidada,
visdo que extrapola, nas palavras de Faria (2002, p. 52), a “questdo de patrio-
tismo ou enquadramento da crianca na nova realidade industrial brasileira”.

Em uma carta enderecada ao amigo Portinari, Mario de Andrade
fala de seu cargo na Prefeitura, dando sinais de entusiasmo e da intengao de

criar projetos.

[...] estou num posto importante que me deram na Pre-
feitura, imagine s6: Diretor do Departamento de Cultura
e Recreagao. Vou criar bibliotecas populares, ji estamos
com trés parques infantis pra criangas dos bairros opera-
rios, criando uma biblioteca Brasiliana, dirigindo o Teatro
Municipal, lancando uma biblioteca infantil, organizando
as grandes festas populares, dia da raca, fim de ano, carna-
val, enfim cuidando de tudo (Andrade, 1935 apud Fabris,
1995, p. 50).

Outras iniciativas, com enfoque especial na infincia, foram realiza-
das pelo poeta durante a gestio da Prefeitura, entre os anos de 1935 e 1938.

De acordo com notas de Fabris (1995, p. 50) referentes a0 mesmo periodo,

Mirio de Andrade dedica-se quase que exclusivamente ao
Departamento de Culturae Recreagdo, criando parques
infantis (nos quais eram ensinadas nocdes de folclore),
varias modalidades de biblioteca (circulante, ambulante e
infantil), a Discoteca Publica, o Arquivo da Palavra, a Or-
questra Sinfonica, o Coral Paulistano, um conjunto vocal
madrigalista, um trio e quarteto de cordas, um Laboratdrio
de Fonética, a Sociedade de Etnologia e Folclore (em cola-
boragao com Dina e Claude Lévi-Strauss). D4 inicio a cons-
trucdo do prédio da Biblioteca Central (futura Biblioteca
Mirio de Andrade) e amplia consideravelmente seu acervo.
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Institui um curso de Folclore, a cargo de Dina Lévi-Strauss,
cujo objetivo basico é formar pesquisadores aptos a rea-
lizar trabalhos de campo e a reorganizar as se¢oes etno-
graficas dos museus brasileiros. Projeta a fundagio de uma
escola de gravura, deuma galeria para exposicoes de artes
visuais, de alguns museus, entre os quais um de reprodu-
¢oes, de um laboratério cinematografico para a realizacio
de filmes cientificos e educativos.

Na carta, Mirio refere-se a um episddio importante da carreira de
Portinari, que o encaixa perfeitamente na conjuntura educacional citada an-
teriormente e o liga 20 universo dosartistas engajados na postura de educa-
dor. Mério o saida por sua nomeacio para a cadeira de professor nos cursos
da Universidade do Distrito Federal, instalados em julho de 1935 por Anisio
Teixeira, que era diretor do Departamento de Educacgio do Distrito Federal.

O interesse de Portinari pelo ensino se concretiza na difusio da pin-
tura mural. Fabris (1996, p. 117) assegura que o pintor enxergava essa pin-
tura como “[...] o melhor instrumento da arte social, uma vez que o muro
pertence, via de regra, a comunidade e conta uma historia, interessando um
grande nimero de pessoas”. Suas intencoes educativas abarcam nio somen-
te o conjunto de cenas historicas e religiosas, mas trazem a baila os meninos
de Broddsqui, as cenas da vida na roca, os retirantes, os trabalhadores do
morro, a gente simples do pais, as brincadeiras e os jogos infantis, que tra-
duzem uma mensagem forte, de denuincia, mas também de esperanga, que
visam, em ultima instancia, alcangar o povo.

O pintor, de forma intima, sentia-se identificado com o ensino e
considerava a pintura mural um elemento precioso de educagio, de influén-
cia coletiva, que resgata o sentidoirradiador da arte e da experi¢ncia pedago-

gica frutifera. Fabris (1996, p. 55, grifo do autor) relata que



CAPITULD TRES

Tendo perdido um poélo de irradiagio com o fechamento
da Universidade do DistritoFederal, em janeiro de 1939,
o0 artista tenta interessar o ministro da Educagio eSau-
de, Gustavo Capanema, na criagio de uma nova cadeira
de pintura mural naEscola Nacional de Belas-Artes: “[...]
cheguei a conclusdo de que o meu lugar devecontinuar
a ser entre os meus alunos, ainda mesmo que, para isso,
venba a ser prejudicado na minbha obra e nos meus inte-
resses pessoais |...]".

Portinari dialoga fortemente com essa postura diferenciada em re-
lacdo ao ensino, mas também em relagio a crianca, a infincia. Suas
convicgoes se materializam na forca plastica de suas figuras que evocam
uma concepgio social de infincia, até mesmo nas obras que reproduzem o
tema dos retirantes, por exemplo. Essas telas procuram recompor um ce-
ndrio vivenciado e visto por ele quando crianca, e sua visio da crianca
morta, da crianga que chora por comida, por tristeza, por fome e por uma
vida melhor lembra, em muitos aspectos, a figura explorada do ser infantil
nos cafezais, a dos pedintes nos seméiforos que hoje povoam o Brasil e as
ruas das cidades brasileiras. Possivelmente, essas criancas seriam nicleo de
sua arte se ele ainda estivesse vivo.

A infincia nunca deixou de comové-lo, de extrair dele sentidos mar-
cantes em diferentes nuances, da brincadeira, dos jogos, e ainda sua parcela
de dor no universo da pobreza e do sofrimento. Fabris (1996, p. 48, grifo
do autor) nota, em seus quadros, que evidenciam temas do fundo de
sua memoria,

Uma dilacio do sentido espacial, como se o pintor reme-
morasse a praga de Broddsqui com os olhos de crianca e
lhe conferisse dimensoes quase gigantescas, acentuadas
pelo sentimento de infinitude que é o verdadeiro ele-
mento organizadorda composicio. Tanto as figuras dos
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trabalhadores quanto os jogos infantis fazem parte daquele
grupo de obras que Portinari considera mais pessoais e
menos sujeitas a uma visdo convencional, por terem sido
vividas anteriormente: “As imagens que ali se afirmam, a
bola de meia, os pés descalgos, os trancos, as caneladas, a
cerca de pau, tudo isso sdo imagens impressas na minba
memoria, que se reiinem e gritam a um esforco evocador,
que cruzam os caminhos do meu mundo secreto |...]”

Esse “esforco evocador” acena para uma postura intencional, no
minimo reveladora, cujo exemplo é a sua visio do negro, por ele consi-
derada uma figura digna demaior compreensao, que traz em sua imagem a
traducdo do sofrimento nas senzalas, da escravidao forcada, longe dos jubi-
los do progresso, mas que ainda assim mostra algo de humano, de sensivel,
de puro, que resiste 2 submissao e renuncia a depressio. Também aqui se
observa o fio condutor interpretativo, que reafirma, a todo instante, uma
concepcio de infincia que nao deve se dobrar aos apelos do mundo robo-
tizado, que explora e reinventa as possibilidades do aprender sem se deixar
abater pelas amarras repressoras da escola; que resgata a potencialidade das
brincadeiras; que denuncia a infincia alquebrada pela dor da enxada, do
trabalho infantil que ajuda na renda familiar.

Sem dificuldades, é possivel apreender a forca de uma arte que bus-
ca a brasilidade moderna em suas deformacdes, que crava o olhar nos obje-
tos da cultura nacional e os documenta numa iconografia eminentemente
brasileira, com o mastro de Sio Jodo, o bad, mastambém com a gangorra,
0 pido, a pipa, num movimento que expressa, 20 MesMoO tempo,aspectos
sociais, infantis e educativos de sua producio. Fabris (1995, p. 30) relata
um trecho no qual Mirio de Andrade (1963) fala da pintura muralista de

Portinari, ressaltando que: “De eruditae riquissima de invengoes, sua pin-
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tura torna-se acessivel, mais realista, ainda mais deformadora, dando vida
a uma obra educativa, impressionante, dinimica, duma forca prodigiosa”.

E nesse sentido que creio estar presente uma rede fértil e rica de
conexdes entre os pilares do Movimento Modernista Brasileiro, movimento
que preparou o terreno para as descobertas inteligentes acerca da infincia
e da nacionalidade, alcancando artistas que se dedicaram a temdtica em seu
trabalho e iniciativas, possibilitando uma visio mais ampla nio apenas da
crianga, mas dos sentidos da educacio, do ensino, elementos intrinsecos ao
conjunto de composicoes que envolvem o ser infantil.

A escolha de Portinari e sua obra paira principalmente em questoes
que levam a pensar: Que ser € este tio especial, que trouxe a poesia para
as pinceladas e revelou a0 mundo o olhar ingénuo dos pequenos de uma
infancia real? Um grande homem, que se viu menino ainda em sua cidade de
terra roxa e soprou os ventos de uma hist6ria humilde de brincadeira, pé no
chio e descoberta. Um pintor apaixonado, que travou, com tintas, a guerra
pacifica da sensibilizacio, uma obra inteira ainda vibrante, que sintetizou a
arte do pensamento numa existéncia marcante.

Neste estudo, considera-se que Portinari retratou, em suas telas, o
ser crianca e o fer infincia, a divertida aventura das pipas pelo ar, o voo livre
dos balancos, a engenhosidade gostosa das gangorras, o jogo animado de
futebol, a alegria eterna dos palhagos nos circos, a sensacio de liberdade do
pula-carnica, o desafio do equilibrio no plantar bananeira, dar cambalhota,
e o canto sonoro de sons infantis na brincadeira das rodas sem comeco e
sem fim.

Infincia dos sonhos, simbolo da imaginacio, de criatividade, de-

vaneio, inspiracio e felicidade; infincia de verdade... Talvez a sua arte pos-
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sa enriquecer nossos dias, nossas vidas, nossas aulas, nossas concepgoes,
n0ssos conceitos, nossas representagoes. Talvez precisemos da visio de um
artista assim engajado para entender que tudo na vida exige um sentido,
um significado.

Suas cores talvez possam encher nossos olhos, esclarecer nossas
almas e dialogar com nossas esséncias, dizendo ao nosso fazer pedagogico
que “educacio” é ouvir mais do que falar, sentir mais do que racionalizar,

viver mais do que sofrer, aprender mais do que ensinar.









“Sabem por que é que eu

pinto tanto menino em gangorra
e balango?Para bot4-los no

ar feito anjos” (Portinari, [20--7]).

Neste capitulo, serdo resgatados os aspectos destacados que per-
passaram este estudo, dando énfase especial a obra de Portinari rumo ao
entendimento da sua concepgao de infincia. Para tanto, foi realizada leitura
e andlise de imagens emblematicas da infancia retratada pelo pintor e, com
base nas apreensoes feitas enquanto educadora de criancas, evidenciam-se
caracteristicas de sua poética visual. Além disso, algumas opinides de ou-
tros artistas sobre o pintor e sua producao sio comentadas concretizando

assertivas que englobam tanto criticas a ele quanto seus valores plasticos.

Qual seria, afinal, a concepcio de infancia retratada nas obras de

Portinari? Antes de adentrar na andlise das obras escolhidas para comen-
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tdrios acerca das concepgoes e ideias que as telas evocam, serd necessirio
explicitar o caminho percorrido nesta parte da obra.

A leitura das imagens apresentadas foi influenciada principalmente
pelo contato com a obra de Buoro (2003)*, que desenvolveu estudos sobre
a arte, seu ensino e o olhar significativo que deve ser direcionado para o
texto artistico, criado e desenvolvido nas telas e trabalhos dos artistas. As im-
pressoes da autora se aproximam muito do que, neste trabalho, acredita-se
ser valido ressaltar em uma proposta de andlise das obras dos pintores. As-
sim, a obra de Portinari serd comentada segundo os ensinamentos de Buoro
(2003), que conseguem aclarar o sentido enriquecedor e sensibilizador da
experiéncia estética. Algumas interpretacoes da obra de Portinari jd foram
mencionadas, e a inten¢do ¢ resgatar algumas dessas observacoes e conclui-
las, revelando uma visio pedagdgica e, a0 mesmo tempo, estética, especial-
mente pelas grandes possibilidades que cercam a tematica.

A educacio do olhar proposta por Buoro (2003) também foi es-
colhida pela relagio intima que proporciona com a Histdria da Arte, ca-
racteristica forte da obra de Portinari, assim como da de Picasso, grande
influenciador da pintura portinaresca. Nio se adentrard na relagio com a
Semidtica que Buoro (2003) constrdi, mas foi possivel apreender, de sua
teoria, elementos importantes para realcar, sobretudo, a relagio da arte com
a educacio.

Outro elemento que exerceu grande influéncia na escolha da
autora ¢ sua defesada forga das imagens, e como ela deve ser considerada
como presenca insubstituivel no processo educativo. Sendo assim, é preciso

“[...] observar essa presenca como algo que atua sobre a sensibilidade e

1 Aautora Anamelia Bueno Buoro é professora de Histéria da Arte, doutora em Comunica-
¢a0 e Semidtica pela PUC-SP, e a obra consultada é fruto de sua tese de doutorado.
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os afetos dos leitores” (Buoro, 2003, p. 35). Esse alerta justifica também
a escolha das imagens de Portinari no contexto de um estudo envolvendo
a educacio, ji que sua obra pode ser considerada referéncia fundamental
para a discussao da arte e da infincia no seu potencial educativo.

Um ponto a ser destacado, ainda, € a assertiva de Buoro (2003),
que estabelece a relacdo entre 2 imagem e a crianca. Segundo a autora, o ser
infantil se caracteriza como a maior vitima de um “[...] dildvio de imagens
pré-fabricadas, gerador do modelo do olhar ripido e dispersivo que nos
vem sendo imposto” (Buoro, 2003, p. 51), ja que ¢é hdbil para uma leitura
de imagens intensa, capaz de desnudar e descobrir o que, por exemplo, 0s
adultos ja nio conseguem buscar na experi¢ncia estética.

Al estd a importancia do que Buoro (2003) chama de “cultivo do
olhar sensivel” no cotidiano da escola, nio apenas pelos educandos, mas,

principalmente, pelos educadores.

Para que esse olhar sensivel seja cultivado e cumpra sua
fungio de abrir as portas de uma abordagem mais significa-
tiva da leitura da obra de arte, o professor devetrabalhar-se
e ser trabalhado, com a finalidade de perceber o objeto
artistico também como sujeito de acoes perante os olhos
leitores e ndo apenas como objeto fixo, imdvel, recepticu-
lo passivo de nossas impressoes (Buoro, 2003, p. 43).

Esse “olhar leitor”, imbricado na leitura da imagem e da obra como
algo vivo, torna-se realidade concreta nas telas de Portinari, visto que, em
sua obra, a imagem foi construida e trabalhada com o propdsito de ativar
o olhar consciente e preparado para uma relacio significativa. Ademais, em
sua producio, € possivel captar a imagem como ferramenta educativa, por-

que traduz um cuidado estético apurado e prenhe de significados.
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Na leitura de imagem, ha outro desafio invocado pela autora: o de
extrapolar a leitura das obras baseada apenas nas informacoes biogra-
ficas do pintor e nos acontecimentos historicos e socioldgicos, ou seja, que
essa leitura instaure a busca do valor estético da obra por meio da lin-
guagem gerada pelo trabalho do pintor. Assim, com a leitura de imagens,
procura-se desvendar a poética visual de Portinari,os contetidos expostos
em sua pintura, quando da construcio de telas que envolvem a infincia,
contando também, mas ndo exclusivamente, com o aporte de informagoes
biograficas, socioldgicas e historicas, sem deixar de mencionar o aspecto
pedagdgico e educativo.

Buoro (2003) propoe etapas para a leitura de imagem consciente,
para o exercicio do olhar leitor, sendo elas: descrever, analisar, pesquisar e

significar as obras. De acordo com a autora,

[...] a leitura proposta deverd brotar da singularidade de
cada obra, com a finalidade de estabelecer um conheci-
mento mais significativo acerca do periodo no qual esti
inserida, bem como de perceber seu papel como elemento
de uma totalidade, ganhando assim visibilidade entre ou-
tras do conjunto das obras do artista (Buoro, 2003, p. 129).

As observacgoes de Buoro (2003) constituem uma pequena parte da
complexa teoria da Semidtica Discursiva, que constroi um método de leitura
da imagem segundo os pressupostos de Greimas, também exercitados pela
autora. O escopo, neste trabalho, é aproveitar e retomar os caminhos da
visibilidade para a visualidade, aprofundando questoes nela propostas, num
exercicio da leitura de imagem.

A leitura, nesse momento, impoe alguns desafios: a escolha de algu-

mas obras de Portinari, totalizando oito delas. Com a andlise empreendida,
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busca-se dar conta nio apenas da poética visual de Portinari, destacando
elementos marcantes da sua composicio, mas também das representacoes,
ligacoes, relacdes que a obra estabelece com a concepcio de infincia. Outro
desafio refere-se a potencialidade e a riqueza desse exercicio, no sentido
de aproximar o leitor do que Buoro (2003) chama dos sentidos diacronico
e sincronico que abarcam a linha do tempo em termos de historia e contexto
social, considerados na rede complexa da Historia da Arte. Nesse sentido,
a leitura da imagem portinaresca é o fechamento e o dpice deste estudo,
confirmando, inclusive, a fun¢io educativa das telas e sua intima conexio
com o tema da infincia.

A escolha das obras transformou-se em uma das preocupacoes mais
recorrentes durante este estudo, nio apenas pelo acervo numeroso de Por-
tinari ou pelo receio de privilegiar uma leitura mais qualitativa, mas, sobre-
tudo, em virtude do objetivo de selecionar aquelas que pudessem realmente
representar com fidelidade e verdade os sentidos mais pertinentes a infin-
cia e os elementos educativos que foram destacados até este ponto.

Durante este estudo, foram encontradas contribuicoes de um dis-
cipulo de Portinari, IsraelPedrosa’, que tece comentirios similares aos de
Buoro (2003) quanto ao olhar e ao exercicio de uma visio mais apurada
e consciente, referindo-se, especificamente, aos artistas e demais aspirantes

da leitura da imagem. Para o autor,

O ato de ver do pintor, na busca do aprendizado do olhar,
ultrapassa o dado puramente sensorial, transformando-o
em complexo fendmeno perceptivo coadjuvado por inda-

2 Israel Pedrosa é conhecido como pesquisador da cor. Foi fundador da Cadeira de Histéria
da Arte na UFF, estudou na Escola Superior de Belas Artes de Paris entre 1948 e 1950.
Colorista eximio, socio honordrio da Associacio Brasileira de Criticos de Arte (ABCA),
acumula ainda outras funcdes nesse horizonte da Arte.
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gacoes e pelo acervo de conhecimentos, aspiracoes, so-
nhos e fantasias do artista. Assim, todo novo conhecimento
adquirido amplia a capacidade perceptiva do pintor. O que
¢ valido também para todos os homens que se preocupam
com a acuidade visual (Pedrosa, 2004, p. 109).

Percorrendo momentos relevantes da historia da arte, desde a pré-
-histéria aos momentos mais atuais, comandados por computagio grifica e
modernos meios de manipulagio e criagio da imagem, Pedrosa reconstr6i
a evolucdo do conceito de cor, aliando-a aos grandes mestres que impul-
sionaram descobertas acerca do seu universo, como Da Vinci, Alberti e, até
mesmo, Portinari. Além disso, conceitua a cor como uma “forma superior de
comunicacio” (Pedrosa, 2004, p. 121).

Na leitura da imagem empreendida, esse conceito ¢ importante, jd
que a interpretagdo da obra é feita considerando-se a cor como expressio
méxima das qualidades da pintura, além de materializar, com maestria, a
mensagem passada pelo pintor. A cor, dessa forma, contribui para a sensibi-
lidade do olhar, para o aprendizado da visdo, para o “olho armado”, expres-
sao de Murilo Mendes, citado por Pedrosa (Mendes, 1930 apud Pedrosa,
2004, p. 118).

Assim, a sensibilidade pode ser desenvolvida tal como o conheci-
mento, e Portinari considerava-se afortunado por conseguir transitar por
esses aspectos, aprofundando, a cada obra, a técnica e o olhar sensivel. De
acordo com Pedrosa (2004, p. 117), “Candido Portinari, um dos maiores
coloristas de nosso tempo, confessou a Augusto Frederico Schmidt que se
considerava completo por ter sabido entrelagar vocagio e formacio |[...]".

Um legado importante de Pedrosa (2004) que sera valido na leitura

das obras sdo as diferengas basicas importantes que ele estabelece entre a
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ciéncia do desenho e a ciéncia da pintura, o que faz com base nos postula-

dos de Leonardo da Vinci. O autor afirma:

A perfeicao atingida na realizagio do desenho leva a cons-
tatacdo de que, apesar de odesenho ser indispensivel a
pintura, ele possui caracteristicas proprias, muito embora
asombra e o0 modelado o aproximem da pintura. Tornando
o desenho independente, ficava claro que o campo espe-
cifico da pintura éo infinito campo da ciéncia da cor (Pe-
drosa, 2004, p. 68).

Pedrosa (2004) cita Portinari, algumas vezes, como pintor cons-
ciente das relacoes existentes entre as cores, suas combinagoes, harmonia e
matizes, valores e potencialidades da ciéncia da cor. O artista expressa seu
pensamento por meio de frases que intrigavam e estimulavam a sua pesqui-
sa, como a seguinte, dita em 1942: “o preto na luz é mais claro que o branco
na sombra” (Portinari, 1942 apud Pedrosa, 2004, p. 74).

Friedmann (2005) também fala dos olhares sensiveis do leitor para
a Arte em suas diferentes linguagens, e acrescenta consideracoes sobre o
universo simbolico e a necessidade de uma postura educativa que valorize o
olhar da crianga e signifique a infincia em seus diversos aspectos.

A autora destaca a importancia de um olhar que, de fixo, se trans-
forme em um olhar fluido e aberto, inteiro, do qual participam o coracio, os
ouvidos, os olhos, um olhar presente, um olhar capaz de acionar o pensa-
mento em imagens. De acordo com Friedmann (2005, p. 34), deve-se travar
uma luta contra uma “[...] forca contrdria que ¢ a da poluicio das imagens
externas que esgotam as imagens internas. O segredo estd na arte, nos so-
nhos, nas brincadeiras, na musica, no movimento, capazes de criar imagens

internas”.
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Com a leitura que serd feita das imagens de Portinari, pretende-se
percorrer todas as feicoes evidenciadas pelos autores mencionados e ressal-
tar, nas imagens do pintor, as representacoes € a concepcio de infincia
que sua obra carrega e externa. Para tanto, partilha-se dos olhares sensi-
veis dos autores para alcangar impressoes conectadas com o mundo da Arte
e sua Historia, com o universo infantil e humano e, finalmente, com as

mensagens educativas das pinceladas do pintor em causa.

Para fazer a leitura das imagens e alcangar essas impressoes, o desa-
fio foi escolher as obras para andlise em um conjunto de muitas. As opgoes
se fecharam em torno de oito, integrantes do Projeto Portinari’, veiculado
na internet. O projeto retne desenhos, estudos, levantamento e catalogacio
de quase 5 000 obras e aproximadamente 30 000 documentos relacionados
a pinturas e trabalhos do pintor divididos em: Acervo, Centendrio Portina-
ri, Portinari para Criancas, Candido Portinari — Catdlogo Raisonné, English,
Archive.

No processo de investigacio seguido, percorreram-se itens como
Obras, Obra Conjunto, Pessoas, Entidades Documentos, Eventos, Visita
Guiada e Biografia. A opcio a partir do item Obras foi a de ampliar este
estudo. Em Obras, foram encontradas: Todas as Obras, Tema, Técnica, Cro-
nologia, Descricdo, Dimensoes, Pesquisa. J4 em Tema, identificou-se: Social,
Cultura Brasileira, Historico, Religioso, Retrato, Natureza, Natureza Morta,
Figura Humana, Nao Figurativo, Diversos. Optando pela Cultura Brasileira,

descobriu-se: Casamento na Roga, Circo, Danga, Espantalho, Festas Popula-

3 Disponivel em: www.portinari.org.br.
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res, Jangada, Jogos Infantis, Musicos, Tipos Populares. Porém, limitou-se a
escolha ao item Jogos Infantis, que se divide em 20 tipos de brincadeiras e
9 brinquedos.

Tanto em Brincadeiras quanto em Brinquedos, as obras sio inu-
meras, chegando, emalguns casos, a 32 obras, a0 passo que, em outros, a
apenas uma. Em Brincadeiras, foram encontrados os titulos: Atirando com
Estilingue, Brincando de Cabra-Cega, Brincando de Diabolo, Brincando
de Roda, Brincando na Gangorra, Brincando no Balanco, Dando Camba-
Ihota, Empinando Pipa, Equilibrando Varas, Jogando Bola de Gude, Jogan-
do Futebol, Malbando Judas, Plantando Bananeira, Pulando Amarelinha,
Pulando Carnica, Pulando Corda, Rodando Arco, Rodando Pido, Soltando
Baldo, Outras Obras. Em Brinquedos, poode-se identificar: Arapuca, Baldo,
Bola, Boneca, Catavento, Chapéu de Papel, Estilingue, Pido, Pipa.

As obras se repetem em alguns itens, de acordo com a temdtica. A
obra Paz, por exemplo, como alude a virias dessas brincadeiras e brinque-
dos, aparece tanto no tema Brincando no Balan¢o ou Brincando na Gangor-
ra quanto no tema Arapuca, e isso acontece com outras telas. A dificuldade
era limitar a andlise a algumas obras, sem deixar de mencionar aspectos
importantes, marcantes da composicio e valores pldsticos do artista.

Muitos trabalhos catalogados apresentavam-se em serigrafia ou
eram desenhos a ldpis de cor, desenhos a grafite, crayon, crayon colorido
e sanguinea, pintura a guache e grafite, pintura a 6leo com areia, desenho
a nanquim bico de pena, gravura a dgua-forte, em papel, cartolina, papel
pardo, em madeira. Como critério para eleicio das obras, adotou-se o de

pinturas a 6leo em tela.
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O desafio seguinte foi eleger o ano de produgio das obras ou o
periodo em que foram produzidas, combinando diferentes temdticas, que
pudessem abranger uma certa variedade de composicio plastica, sem repeti-
cdo figurativa e que facultassem a reflexio sobre a riqueza e as possibilidades
de interpretagdo das representagdes feitas.

Decidiu-se por selecionar um conjunto de obras que refletisse a
evolucio da obra portinaresca. Assim, a escolha incidiu sobre obras das dé-
cadas de 1930, 1940, 1950 e 1960, duas obras de cada periodo, de forma
que o leitor pudesse ter contato com telas feitas em momentos diversos
da trajetéria do pintor. Essas pinturas carregam caracteristicas e elementos
recorrentes, dignos de interpretagio, especialmente no que tange a orienta-
¢do da cor, 2 escolha de elementos figurativos, que definem bem as fases do
trabalho de Portinari, segundo as influéncias e o contexto da época.

Passa-se, agora, a andlise das imagens, na perspectiva de que o con-
tato visual com a obra confirme a concepgao de infincia em Portinari e como
pode servir de didlogo e apoio na discussio da crianca e da infincia. A me-
dida que o olhar encontra respostas nas formas construidas, no movimento
das linhas e na figurativizacio das imagens e da cor, a reflexdo sobre a crian-

ca, a concepgio de infincia e, finalmente, a educacio poderio emergir.

As obras da década de 1930 selecionadas intitulam-se Ronda In-
fantil (1932), uma pintura a 6leo em tela, de 39 x 47 cm, assinada e datada
na metade inferior a direita, que faz partede Colecdo particular, Sao Paulo,

SP; e Futebol (1935), também uma pintura a 6leo em tela, de 97 x 130 cm,
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assinada e datada no canto inferior direito, e integra uma Colecio particular,
Rio de Janeiro, RJ.

O olhar leitor, nos primeiros contatos com a tela Ronda Infantil
(Fig. I), € surpreendido com a cor marrom, que parece sobrepujar as de-
mais, o que preenche a interpretacio de uma sensacao quase titil, gerando
um efeito bastante peculiar, definido pela amplitude da existéncia da terra
como elemento pulsante da figurativizacio.

O percurso do olhar recai sobre as figuras centrais de criancas, que
se movimentam em roda, no centro inferior da tela, e que parecem estar
absolutamente integradas a paisagem. No canto superior esquerdo, hd algu-
mas casas e uma drea arborizada; no canto direito superior, surge a figura de
uma pequena igreja, com alguns degraus, outras casas, uma figura oval, que
lembra a parte superior de uma cisterna (ou poco), um poste de luz, que,
apesar de contornado por uma cor mais clara, préxima do amarelo palido,
permanece desligado. No canto inferior direito, aparecem duas figuras
um tanto isoladas, uma crianga, com as maos nos bolsos, observa a brin-
cadeira de roda, e um pequeno cio, em cima de um skate, lembra, em sua
aparéncia, um “porquinho” ainda filhote, e também observa a brincadeira
em questao.

O plano da tela é recortado em quatro partes por ruas que fazem
uma intersec¢o, formando uma cruz, cujo centro ou ponto de conexao estd
na parte superior esquerda da tela, sugerindo, em sua materialidade hori-
zontal e vertical, a continuacio da paisagem. O horizonte encontra refigio
na reproducio do céu, que alude a um dia de clima fechado, com nuvens
que pressagiam chuva e vento, tingindo a parte superior da tela com cores
que se misturam e refor¢am tons azuis, lilases e brancos acinzentados. As
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manchas de cor parecem surgir de pinceladas curtas, e o contraste entre
o céu e a terra é conseguido pela articulacio de cores frias e quentes, re-
presentadas, respectivamente, pelos elementos que predominam na parte
superior e inferior da superficie da pintura. Linhas sinuosas distinguem-se
no desenho das figuras e da paisagem, o que mostra um terreno acidentado,

uma pequena cidade circundada por morros e descampados sem ocupacio.

— Ronda Infantil — 1932

Fonte: Portinari (1932).
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Os atores que protagonizam a cena principal da obra atraem a per-
cepcao visual para uma organizagio significativa, que tende a se movimentar
no sentido anti-hordrio, o queé sugerido pelo posicionamento de algumas
das criancas, especialmente trés delas, na parte superior da roda, e também
pelo direcionamento do olhar da maioria que pende para a direita. Dez
criancas formam o total de componentes da brincadeira, com exce¢io da
que se encontra fora da roda, talvez por ter perdido o jogo que a brincadeira
propoe. E possivel que essa crianca tenha sido a primeira a ser destituida do
direito de permanecer em circulo, com as demais, o que lembra as regras
da maioria das brincadeiras de roda, nas quais, aos poucos, os participantes
sdo eliminados para que o jogo tenha continuidade, até que haja um tnico
remanescente.

Cinco criancas encontram-se descalcas e seis, calcadas, incluindo-
-se a que se encontra a observar as demais. Do total de 11, apenas 3 sdo
meninas, o que se observa pelo vestudrio e pela caracterizacdo dos cabe-
los e alguns acessorios. Com efeito, a representacio de meninas na obra
de Portinari parece ganhar mais destaque apds a década de 1940, talvez
pelo nascimento de sua neta, Denise. O tipo de brincadeira reproduzida na
obra indica a vivéncia das cantigas, que embalam a movimentacio, o que
niao poderia ser destacado na representacio em voga, ji que as criancas,
nessa cena, nao parecem estar cantando, mas observando umas as outras
de forma bastante atenta. As figurantes foram representadas em dimensoes
maiores que a paisagem, o que d4 a entender que o pintor imprimiu a cena
uma certa profundidade, possivelmente amenizada pela relacio intima en-

tre todos os elementos da figurativizagao.
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A andlise da obra convoca sentidos que se agrupam em concepcoes
simbdlicas determinantes: a religiosa, a nacionalista e, finalmente, a da in-
fincia. A pintura dialoga com a religido por meio de simbolos inequivocos
como a igreja, representante maxima dos conceitose aspectos religiosos, e
da cruz formada pelo encontro das ruas, e pela parte superior do poste de
luz, o que poderia sugerir uma ligacio forte com principios que pregam o
poder espiritual como guia iluminador da realidade e da vida. A concepgio
nacionalista materializa-se ndo somente na alusio a paisagem interiorana e
rural, bem caracteristica do ambiente brasileiro, mas também na referéncia
a brincadeira de roda, incorporada a cultura nacional de tal forma que se
tornou uma manifestacao dos patriotas.

A concepgao de infincia encontra-se na evocacio de uma cena
que confirma uma adaptacio plistica das reminiscéncias de Portinari na
vastiddo da terra marrom. Fabris (1996, p. 33) destaca a seguinte afirmago

de Mirio Pedrosa no que refere a representagio dessa tematica:

[...] acentua-se o realismo, e a plasticidade das formas co-
meca a surgir. A vida é mais trepidante, mas a concepc¢io
geral do mundo ainda é quase a mesma: idealista, é pu-
ramente visual. O mundo material, é verdade, alargou-se,
mas aquela superficie escura dominante, a pastosidade
satisfeita das tintas, o0 mesmo processo de claro- escuro,
a transparéncia das cores ainda simbolizam a mesma con-
templatividade sentimental e aprioristica da era brodos-
quiana.

Na pintura em foco, € possivel ler uma mensagem clara, que fala
aos ouvidos e coracoes atentos dos apreciadores de arte, educadores e
artistas, mensagem que ressoa emuma discussio cujo objetivo € deixar

evidente uma realidade possivel e necessdria para as criancas. Essa discus-
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sdo emerge de suas necessidades e demarca a emergencia de mudangas

na realidade construida. Pode-se ver Portinari como um desses meninos na

roda, gritando, a0s mais céticos, que ainda é possivel brincar, girar a roda no

sentido contrdrio das imposicoes de regras e hordrios que aprisionam a

infincia livre e despojada. Pode-se ouvi-lo dizer que acrianca ndo perdeu

a pureza do riso e do movimento sem direcionamento, o que se contrapoe

a0s objetivos impostos pela sociedade do capital. Pode-se perceber, ainda,

o esfor¢o do pintor em cultivar um olhar sensivel para a realidade infantil,

um esforco que encontra ressonincia nas palavras de Friedmann (2005,

p. 93), que tem restricoes a0s jogos eletronicos e salienta a

[-..] importancia que o jogo adquire dentro de uma socie-
dade sem fronteiras, especialmente os jogos cooperativos,
os jogos em familia, o resgate dos jogos tradicionais, a
criacio de espacos de jogo nos inimeros ambientes
nos quais acrianga convive, a grande incidéncia e reper-
cussdo de publicacoes sobre o lidico, os vinculos propi-
ciados pelo brincar, assim como o jogo nas diversas mani-
festacoes e expressdes: musica, danga, estética, cotidiano,
arte, etc.

Ademais, propondo o exercicio do olhar por meio da apropriacao

de algumas linguagens simbdlicas, a autora ressalta, entre elas, a linguagem

da arte, ja que

A escolha de imagens de criangas representadas por artis-
tas de vérias épocas e paisestem como origem a ideia de
que o dom desses artistas foi o de captar, através do
seus olhares, das suas observagoes, das suas conexdes e
sensibilidades profundas, sentimentos, estados, reagoes de
criangas de qualquer época. Tanto as de fora quantoas de
dentro. Os artistas tém muito a ensinar a n6s educadores.
Principalmente levar-nos a perceber que educar também é
uma arte (Friedmann, 2005, p. 39).
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Na esteira dessas afirmagoes que remontam ao sentido e significado
simbdlico da brincadeira e do brinquedo, a arte recupera, no olhar sensi-
vel, os tragos universais caracteristicos de sua linguagem. Ao mesmo tempo,
com a linguagem artistica e simbolica do brincar, a imagem evoca a cons-
ciéncia de relacoes potencialmente embebidas de sentidos. Essas relagoes
mostram, pelo “olhar armado”, representacoes e concepgdes, conteudos
estreitamente ligados 2 historia do homem, a realidade humana universal e
a crianca como personagem inicial dessa manifestacio complexa. Portinari
insere suas telas nesse universo, querendo, com isso, evidenciar sua com-
preensio e o alcance desse tipo de imagem.

Ronda Infantil, assim como outras obras do pintor, reaviva o tema
das brincadeiras, lembrando aos leitores das imagens que a arte, na repre-
sentacdo das criancas, recupera elementos muitas vezes esquecidos na ro-
tina didria do ensinar e ignorados nos curriculos cada vez mais engessados
das escolas. Para Buoro (2003, p. 41), além de “producio sensivel”, a arte
¢ uma

[...] relagdo de sensibilidade com a existéncia e com ex-
periéncias humanas capaz de gerar um conhecimento de
natureza diverso daquele que a ciéncia propde, é na va-
lorizacio dessa sensibilidade, na tentativa de desenvolve-
-la, que poderemos contribuir de forma inegavel com um
projeto educacional no qual o ensino da arte desempenhe

um papel preponderante e ndo apenas participe como
coadjuvante.

O ensino da arte figura, pois, como um dos caminhos para o exer-
cicio do olhar sensivel, e a obra de Portinari desponta como relevante nessa
prética, visto que, na sua trajetdria, muitas vezes, esteve presente a luta por

uma produgido que instigasse o estimulo ao conhecimento, a0 pensamento
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e que possuisse, acima de tudo, significado e relacio com a historia do pais
e a realidade da terra.

Outra apreensio que a tela em andlise suscita é a imagem do circulo,
como uma forma que inaugura uma das figuras mais democriticas no plano
da representacio, pois seus integrantes sao “iguais”. Nessa formacio, todos
$40 Vistos e se veem uns aos outros, sem privilégio de nenhuma das partes.
A convivéncia entre criancas envia esse sentido ao olhar, que se despe dos
preconceitos e enxerga o outro como semelhante, o que remete a constru-
¢do coletiva, ao papel do outro na edificacio das identidades individuais.
O contato fisico pode serexplorado, pois quem conhece o universo infantil
sabe da necessidade do toque e da relacio corpérea como condi¢io para a
brincadeira e para o entendimento da crianca, de sua consciéncia corporal,
seus limites e possibilidades. E o posicionamento das criancas de maos da-
das, sem duvida, provoca a imersio no mundo dos valores, do exercicio da
solidariedade, da igualdade, da fraternidade, do respeito, entre outros que
a brincadeira propoe.

A segunda obra, Futebol (Fig. 2), confirma a fase caracteristica da
década em questio: a escolha por cores dominadas pela tonalidade mar-
rom, que insiste em abarcar a tela quase toda, numa profusio de elementos
que integram paisagem e personagens que atuam na cena marcada pela te-
mdtica da brincadeira/jogo entre criancas.

A cena projeta e confirma o nome do jogo e da tela Futebol, e a
imagem ndo deixa davidas quanto 2 movimentagio presente na figurativi-
zacdo das formas destacadas. Novamente, existe o contraste entre céu e
terra, marcado justamente pela oposicio de cores que se suavizam um

pouco, pois, agora, o firmamento nio prenuncia chuva ou tempo fechado.
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A suavizagio foi obtida com a menor quantidade de nuvens, mas apresenta
0 que Pedrosa (2004, p. 73) chama de “degradacao dos matizes no ar”, que
¢ atingida, conforme Leonardo da Vinci, pelos elementos que se juntam na
figurativizacao para tornar “sensivel a distincia dos objetos”. Assim, o que
se percebe ¢ um escurecimento do branco no sentido da coloragio do ar
que o envolve. No céu representado, a pincelada, por efeito da “aeragio”,
nessa perspectiva, escurece alguns tons a medida que a distincia aumenta.
Segundo Pedrosa (2004, p. 74),

[...] 2 coisa mais clara que a drea em que se destaca pa-
recerd menos clara 2 medida quese distancia do olho. As
coisas mais escuras e a mais clara que a drea em que se
projetam, a longa distancia trocam de cor, porque a clara
fica mais escura e as escuras tornam-se mais claras.

As sombras projetadas no chio terroso sao outro indicativo do tem-
po pela incidéncia da luz, sugerindo a reprodugao de uma tarde ensolarada
em que o sol tendea se pOr a esquerda, possivel oeste da configuracio da
paisagem no espaco. No plano inferior do terreno, os meninos jogam bola,
espalhando-se pelo centro da figura, exceto trés deles, queestio posiciona-
dos mais a direita, no canto superior da tela. Sio 11 meninos, um time de
futebol completo, mas a postura deles nio denuncia como se deu a divisio
para o jogo, nem mesmo as regras, ja que o gol nao pode ser divisado com
clareza. Tocos de drvores, ali presentes, poderiam fazer as vezes de traves,
mas hi trés desses tocos, o que deixa a duvida.

Pela dimensio que foi representada, a bola lembra as de meia, feitas
de forma artesanal, mais macias e com tamanho menor do que as industria-
lizadas. Os meninos estao todos descalcos, parecendo se movimentar com

vigor, apesar das varias pedras ao alcance de seus pés, caracteristica propria
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do jogo, que, muitas vezes, rende safandes, empurroes e contato fisico per-

manente entre os jogadores.

— Futebol — 1935

Fonte: Portinari (1935).

Seus rostos nio foram demarcados, e expressoes faciais podem
ser visualizadas apenas na crianca negra que estd bem proxima da bola e a
olha atentamente. O movimento de bracos e pernas indica a corrida e, qui-

¢4, gritos, brados, a algazarra prépria de uma brincadeira tio popular para
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criangas pobres, ricas, que nio discrimina cor, classe e se torna universal,
atraindo o fascinio de uma massa indistinta de pessoas. A indiferenciacio
dos rostos talvez queira representar essa indistin¢do, talvez remeta a um
jogo pertencente a quem queira e se disponha a jogd-lo, aprecid-lo. A im-
precisio dos tragos nos rostos das criangas pode ser proposital e indicar o
préprio movimento da brincadeira, o risco ripido com o intuito de captagio
da realidade, proprio das raizes pictéricas modernistas.

Conjugando o mesmo espaco das criancas, um pouco mais a direita
da tela, na dltima coluna vertical da pintura, encontram-se dois animais, um
cavalo, na parte superior voltado para a direita, e um bode, na parte mais
inferior da coluna, com o corpo voltado para a esquerda. A fun¢io dos ani-
mais parece ser a de distinguir o ambiente rural, onde o fato de os meninos
estarem brincando, em meio aos animais, € algo perfeitamente natural. Dois
animais — uma vaca e um cavalo — aparecem, ainda, ao fundo, na parte su-
perior da tela, e outros trés, no canto esquerdo superior, revezando entre a
cor branca e um amarelo-claro. Proximo a esses ultimos, esta um cemitério,
construido de forma retangular, cuja borda superior acompanha a linha do
horizonte. Seu lado direito fica de forma paralela a uma estrada estreita que
parece continuar para além do limite entre o céu e a terra.

Uma cerca baixa, feita de madeira e arame, circunda o campo de
terra onde as criangas jogam, dividindo o espaco entre esse campo e uma
vegetacao rasteira, possivelmente grama, que ocupa quase toda a metade su-
perior da tela, limitada apenas pelo inicio da representacio do céu. Arvores
diferentes ocupam esse gramado em diferentes pontos: algumaslembram
pequenos pinheiros, jd outras apresentam troncos retorcidos e vasta folha-

gem verde, com alguns tons de marrom.
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Uma casinha modesta figura acima das trés criancas mais isoladas
do jogo. O telhado tem a cor de terra; as paredes, tons pastéis; e a porta é
colorida por um matiz préximo ao lilds, que também colore duas pequenas
janelas localizadas na parede lateral mais exposta na pintura. A casa é rodea-
da por uma cerca de cor idéntica 2 da porta e das janelas. A sua frente, perto
da cerca que se vé na parte dianteira da casa, existe um mastro com uma
bandeira que evoca as tradicoes religiosas, no qual estao estampadas figuras
de santos e do provével padroeiro do local. Outro mastro, bastante alto e
em formato de cruz, surge na frente do cemitério, uma seta fina o trespassa
na parte superior, justamente onde a cruz se forma. Ela aponta para o céu,
formando uma diagonal, e o que parece uma pequena escada estd paralela a
ela, apoiada nas pontas esquerda e superior da cruz em questio.

O plano da expressio ¢ tomado por figuras vibrantes, que respiram
vivacidade e, mesmo presas em tela modesta em dimensdes, trazem mensa-
gens grandiosas, as potencialidades de personagens que se agigantaram nos
trabalhos murais e afrescos do pintor, comentados por Oswald de Andrade
(1930) e destacados por Fabris (1996, p. 36) em sua obra.

Um dia, pldstico e vermelho, todos eles rebentario as mol-
duras que os oprimem, todos partirdo, as negrinhas, os ne-
grinhos, 0 menino da arapuca, o operdrio e o sorveteiro, 0s
futebolers descalgos, o mestico, a india e a cabega beetho-
veniana de Pilar Ferrer — partirdo para o imenso conclave
da pintura mural.

Os motivos da pintura também provocam lembrancas e convidam o
olhar leitor a se deliciar com a simbologia da nacionalidade, da religiosidade
e da infancia, presentes na obra analisada. O identificador nacional pode ser

evidenciado novamente pela referéncia ao cunho rural do pais, materializa-
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do nio apenas pela terra, pela cidadezinha tipica do interior, mas também
pelos animais de trato agropecudrio em seu habitat, o campo em forma de
pastagem, marcadamente nacional. O préprio jogo € uma referéncia forte as
préticas brasileiras, ja que o futebol aparece como um emblema da cultura
cultivada e honrada na pitria verde-amarela, mesmo na época retratada. A
religiosidade se expressa na materialidade dos mastros, marcados pela ban-
deira que evoca os santos e celebra as festividades caracteristicas do povo
interiorano, e pela cruz, que retrata a presenca da crenca no simbolo cristio.

Mais uma vez, a concep¢io que envolve a infincia é abertamente
confirmada pelas figuras centrais da pintura, que remetem o leitor a0 mun-
do infantil da brincadeira livre, representada pelo popular jogo da bola, o
futebol. Ligada, segundo Friedmann (2005, p. 90), “a disputa do globo solar
entre duas fratrias antagonistas” em sua ascendéncia social, essa brincadeira
fala das originais atividades do ser humano que foram legadas ao ser
infantilcomo o herdeiro consagrado das manifestagoes ladicas. Para a auto-
ra, “No brincar, o ser humano imita, medita, sonha, imagina. Seus desejos
e seus medos transformam-se, naquele segundo, em realidade. O brincar
descortina um mundo possivel e imagindrio para os brincantes. O brincar
convida a ser eu mesmo” (Friedmann, 2005, p. 88).

Portinari convida o leitor da sua imagem a deleitar-se com esse
mundo possivel darestauracio de um pensar que signifique a brincadeira
como o caminho para a descoberta da liberdade do corpo, do movimento
embalado pela expressio espontanea da crianca. Nesse sentido, sua arte res-
gata o olhar do adulto e dos demais leitores para uma probabilidade latente,

modificar os sentidos atribuidos pelo homem a relagio entre a imagem e
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olho armado,demonstrando a existéncia de “[...] um tempo e modo diversos
daqueles que o cotidiano determina” (Buoro, 2003, p. 48).

Vale salientar que o cotidiano da escola, conectado ao que a imagem
permite interpretar, consolida uma via para o despertar para a realidade da
crianca em outros moldes, a medida que pode preconizar o contato com a
arte para a dilatacio da consciéncia visual, para a constru¢io de um reper-
torio imagético mais rico e valioso. O salto da visibilidade para a visualidade
torna-se, desse modo, fato consistente no espaco do ensinar, pois capacita
nio s6 a crianca, mas também os individuos submersos nesse movimento
educativo, a criticar, imaginar, criar, abstrair, compreender e optar pela con-
vergéncia de atitudes na experi¢ncia cotidiana dindmica e grandiosa.

O pintor rememora suas vivéncias infantis dos jogos com a bola,
recorrendo a elementos que marcam sua passagem pela terra arenosa e pelo
povoado e, por meio de imagens repletas de plasticidade, ensaia o ritmo
leve da natureza infantil, recria um espaco de liberdade, de companheiris-
mo, da gargalhada ficil em um tempo em que as maiores preocupacoes sio
o medo do bicho papio e das figuras mal assombradas. Nessa época, normas
eram experimentadas nas regras das brincadeiras, nao havia a rigidez que a
realidade impoe hoje aos pequeninos. Era um tempo em que as crian-
cas podiam ser realmente criangas pelas maos de um pintor que soube
entender e captar seus desejos e que produziu, nesse conjunto de trabalhos
dedicados a infincia, suas telas de “melhor por¢io” (Bandeira, 1964 apud
Fabris, 1996, p. 34).
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As obras da década de 1940 selecionadas sio Menino com Estilin-
gue (1947), uma pintura a 6leo em tela, de 100 x 60 cm, assinada e
datada no canto superior direito, parte da Cole¢do particular, Rio de Janei-
1o, RJ,, € Menino com Pido (1947), também uma pintura a dleo em tela,
de 65 x 54cm, assinada e datada no canto inferior direito, pertencente
a0s Museus Castro Maya, Rio de Janeiro, RJ.

— Menino com Estilingue — 1947

Fonte: Portinari (1947a).
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A verticalidade da tela de Menino com Estilingue (Fig. 3) apresen-
ta-se na primeira apreensao visual, e o olhar leitor é atraido, quase instan-
taneamente, para a figura do menino que domina o cendrio. Sua expressao
triste e serena ¢ bem demarcada, os olhos grandes direcionam-se para o
apreciador da obra, e todo o posicionamento do menino indica uma estru-
tura de fotografia, como se ele houvesse pousado para o pintor/fotografo.

O percurso a ser empreendido em busca da significacao da obra exi-
ge do observador da pintura uma leitura que nio se prende apenas aos
tracados, mas convoca-o para a construciao do enunciado visual associado
a eles. De imediato, é possivel, perceber, pela comparagio com obras da
década anterior,a modificacao no uso das cores. O predominio de tons mais
suaves ¢ uma qualidade forte nesse periodo. Assim, é plausivel afirmar que
Portinari combina o que Pedrosa (2004, p. 84) chama de “[...] orquestracio
cromdtica do Romantismo e o processo da pura visio como método pictu-
ral, que caracteriza o Impressionismo |[...]", a exemplo de Veermer de Delft,
que, segundo Pedrosa (2004, p. 84), tem “a luz como tema e poesia”. A obra
de Delft intitulada Mulber em azul, lendo uma carta reline elementos que
compdem uma unidade de transi¢io, assim como Menino com estilingue, ji
que o teor pictdrico ressaltado reconfigura uma visao cldssica para avangar
nao apenas na forma, no contraste diferenciado com o fundo da tela,
mas, principalmente, nos tons luminosos que se libertam do motivo, convi-
dam a interpretagoes diferenciadas e embriagam o olhar leitor de sensagoes
genuinas e dignas de uma linguagem propria.

A figurativizacao central remete a imagem especifica de um menino
simples, de olhar de sofrimento que prende a observagio por demarcar a

expressao facial e corporal. O fundo da tela permanece em segundo pla-
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no, o que fica bem acentuado pelo contraste das cores, que, apesar de se
juntarem, em sua maioria, as cores frias, conseguem incorporar elementos
que estruturam uma oposicao de tons azuis, verdes com o amarelo, branco
e misturas beges diferenciadas. A dimensio do corpo da crianga de olhar
fixo também secundariza o fundo da pintura e dirige a leitura da obra de
maneira precisa.

No primeiro plano, o menino encontra-se voltado para a frente; sua
mao esquerda segura, acima da cabeca, um objeto que poderia ser definido
como uma bateia, uma gamela de madeira, utilizada principalmente para a
lavagem de cascalho diamantifero ou areiaaurifera, mas também poderia ser
um suporte, uma bandeja ou prato para carregar qualquer sorte de coisas,
como alimentos, frutas, objetos diversos. A bateia é pintada em sua parte
mais exterior por linhas diagonais de tom terra e, internamente, ganha uma
coloracio amarela, branca e, depois, verde, que se seguem na forma oval
e circular, o que significa que o verde preenche o centro do artefato. O
percurso do olhar segue desde a forma da bateia na parte superior da tela,
percorre toda a extensio do corpo da crianga, até a parte mais inferior da
tela e depois se volta para o fundo cromitico, dividido em quatro quadran-
tes que serdo comentados adiante. Posteriormente, a aten¢io se desloca
para o rosto do menino.

A férmula encontrada para pintar o retrato da crianca carrega tra-
¢os que integrama feitura da série Retirantes (Anexo P), formada de cinco
telas, feitas entre 1944 e 1945, intituladas, segundo Fabris (1996, p. 112):
“Crianca Morta, Crianca Morta, Emigrantes, Retirantes e Enterro na Rede
(Anexo Q)”. Em comum, essas telas tém, de acordo com a reflexdo de Ger-

main Bazin destacada por Fabris (1996, p. 114), “[...] uma caligrafia tragica:
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contrastes veementes de tons, dilaceramentos da linha, seccionamento das
formas que, sem respeito pela figura, recompoem uma humanidade alque-
brada pela dor”. A figura central do menino resgata alguns desses elemen-
tos e, de forma mais suavizada, insinua a deformacgio expressiva, ou seja,
“[...] uma visao penetrada de elementos expressionistas, derivada da Série
Biblica, embora mais despojada e mais controlada em sua dramaticidade”
(Fabris, 1996. p. 114).

O corpo da crianca pende levemente para o lado direito, e o brago
desse mesmo lado, quase estendido, carrega um objeto bastante conhe-
cido das criancas do interior e da roca: o estilingue. Pintado na cor verde
em sua maior por¢ao, a parte de madeira em azul, trancado por linhas pretas
na parte que abarca a pedra ou objeto a ser atirado, e tons terra nas tiras
responsaveis pelo esticar da sua parte mais mével, ele se encontra envolvido
pela mio dacrianga. As pernas, levemente arqueadas, sugerem uma posicio
de equilibrio, ji que o pé direito se volta para frente e o esquerdo se direcio-
na para a direita da tela. Com exce¢do do contorno dos pés e de um pe-
queno ponto de cor vermelha no olho direito do menino, o restante do
corpo ¢ envolvido por uma linha azul, que contorna de forma mais espessa
a bermuda que compde seu vestudrio. Esse elemento ajusta-se ao corpo por
meio de um suspensorio de faixas pretas que lembram o formato da base
do estilingue; as faixas foram constituidas por pinceladas curtas horizontais,
que “ziguezagueam” 20 longo do tronco do menino.

A bermuda possui um tom mais escuro do azul, o azul-violetado,
considerado umacor primdria no circulo das 12 cores-luz. Na camiseta, pre-
domina a coloragio de um tom intermedidrio, que se aproxima do ciano,

uma cor secundiria e que claramente mostra uma dessaturagio do indice
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de luminosidade. Nesse sentido, o pintor sugere uma incidéncia da luz na
pintura pelo lado superior esquerdo, o que é confirmado pela saturagio do
tom no plano de fundo de cima para baixo e pelas sombras que se formam
na roupa da crianga e em seu rosto, mais densas na parte direita e inferior
da figurativizacio.

O plano de fundo, como dito anteriormente, organiza a leitura em
quatro quadrantes. O primeiro, de matiz azul, uma dessaturagio do ciano,
portanto mais claro e assemelhando-se ao tom da linha que contorna o me-
nino, estd localizado logo atrds da cabeca da crianca, que estd sobreposta ao
quadrante, ocupando quase toda sua dimensio. Pinceladas curtas e de cor
branca ocupam a parte visivel desse quadrado e se posicionam em diagonal.
Esse quadrante, por sua vez, se sobrepde ao segundo, que preenche a par-
te mais superior da tela e engloba os membros superiores do menino que
traz o estilingue. Sua cor evidencia um tom pastel, com pinceladas também
curtas e na mesma dire¢io diagonal que as do outro quadrante. Essas pin-
celadas projetam um matiz mais escuro, saturado, que encobre o terceiro
quadrante em toda sua dimensio. Esse quadrante se localiza na por¢io cen-
tral da tela, abarcando grande parte do corpo da crianca, inclusive o inicio
dos seus membros inferiores. E uma massa de cor mais indistinta, marcada
apenas por manchas amarelo-acinzentadas, que contornam a figura central,
e por uma mancha especifica, no canto mais a direita, que sugere quatro tra-
¢os que se cruzam, constituindo uma formacio que lembra o jogo da velha.

Grande parte de um caixote na vertical ocupa o canto inferior direi-
to desse quadrante central, mas sua base se encontra apoiada no quarto e
ultimo quadrante, que define o solo da figurativizacio, elemento marcante

da profundidade e que ressalta a perspectiva da cena em questio. O quarto
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quadrante possui uma coloracio mais escura e saturada que os demais,
evoca a tonalidade laranja, que, pela suavidade, nio chega a se afirmar
como cor quente nesse cendrio, mas justifica a linha vermelha que contor-
na os pés do menino, como elemento de contraste. Pinceladas curtas, mas
agora na horizontal, espalham-se por esse espaco demarcado por uma base
cromitica também definida pelo cinza, o que garante a dessaturacio geral
do volume.

O caixote que ali se apoia evidencia uma dimensao colorida de tons
terrosos, amarelos e cinza. E um cubo irregular, tem a altura maior que a
largura sugerida, e sua parte interna é exposta ao olhar leitor porquanto se
apresenta vazado do lado em que se encontra com o limite direito inferior
da tela. Em sua superficie externa, surgem pequenas pinceladas marrons
que se direcionam para o terceiro quadrante, formando com ele dngulos
diminutos.

Todos os elementos ai selecionados e descritos formam um conjun-
to bastante significativo, e a figura central da crianca convoca uma tentativa
de apreensio dos sentidos da representacio. A simbologia denota uma con-
cepcao mais desenvolvida de uma infincia, menos ingénua, combinada com
o cunho de forte denuncia social.

Segundo Buoro (2003, p. 167), “Pintura é cor construtora de for-
mas, que reflete visoes de mundo do ponto de vista de um enunciador”. Na
obra analisada, pode-se perceber a construcio de uma espacialidade confli-
tante, que anuncia a intencdo explicita dePortinari de despertar o olhar para
um drama muito presente no cotidiano da crianga brasileira, mas também

universal.
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O menino carrega um estilingue, que nao € apenas um instrumento
de caga ou de defesa, mas sobretudo o simbolo de uma brincadeira ao ar
livre, que envia a mensagem da corrida, da mira em objetos diversos, ao bel-
-prazer do observador que direciona sua pontaria para troncos de arvores,
pequenas latas, entre outros, utensilios imortalizados na figura de Pedrinho,
personagem emblematico das historias de Monteiro Lobato e que pode até
significar o pivo de traquinagens infantis com os pequenos passarinhos sol-
tos na natureza.

Ao mesmo tempo, a bateia no alto da cabeca e o olhar dramatico,
quase de suplica para o apreciador da obra, advertem para a constatacio de
uma infincia sem os privilégios de um tratamento ludico no dia a dia, uma
crianca que vive embaixo do sol nas lavouras, nos fardis das cidades, onde
vendem balas, em trabalhos como operirias, pequenas babds, empregadas
domésticas, labutando nos campos, nos cendrios do carvao, enfim, que tra-
balham e sdo exploradas, sugadas pelo mundo do crime, da prostituicio e
do vicio e as quais € negado o direito de brincar.

Portinari substitui 0 panorama natural e restringe a figura infantil a
uma estrutura fechada, que lembra também as salas de aula das escolas mo-
dernas, cercadas por paredes, um ambiente frio, que em nada se compara
a natureza. O pintor provoca o contraste, deixa clara a incoeréncia entre o
personagem e o cendrio, que, em ultima instancia, presentifica o sofrimento
de qualquer crianca, seja ela brasileira ou nio, que se vé castrada em seu
direito de brincar por uma sociedade que € incapaz de reconhecer suas ne-
cessidades e sua verdadeira esséncia.

Com Menino com Pido (Fig. 4), o pintor da volume a uma tela ver-

ticalizada, um perfeito retingulo que, no encontro com o olhar leitor,
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apresenta uma imagem mais aproximada do observador. A figurativizacio
deixa 2 mostra o desenho bem delineado, e a profundidade é descartada a
medida que o espago se expande para fora da tela, sugerindo, pelas suas
qualidades plasticas, que os elementos de superficie, por si s4, conseguem

articular as impressoes e expressoes do artista.

— Menino com o Piao — 1947

Fonte: Portinari (1947b).



A CONCEPGAO DE INFANCIA RETRATADA NAS OBRAS DE CANDIDO PORTINARI

Novamente, a crianca retratada é um menino, como o proprio titulo
da obra ressalta, e as cores utilizadas na tela reafirmam a direcdo apontada
para as obras do periodo, qual seja, a da evidéncia de uma intensidade tonal
mais branda, suave, o que nio impede os contrastes entre as massas de cor,
cultivados especialmente pela incidéncia da luz. O plano de fundo assume
papel secundirio e o texto visual em analise aponta a crian¢a como persona-
gem principal da mensagem.

O primeiro plano da tela é ocupado pelo menino sentado em uma
cadeira, e o percurso da observacio indica uma atratibilidade do olhar para
o gesto da crianca, que nio se movimenta, caracteristica semelhante a da
cena da obra anterior, porém, na pintura em andlise, 0 menino est4 estatico,
num estado de concentracio, de pausa. Atentamente, direciona os olhos
semifechados para o pido que estd em suas maos, e seu semblante é proximo
do desconsolo.

O menino estd quase de perfil, voltado para a sua direita e a es-
querda da tela, entretanto, ainda é possivel visualizar parte do seu rosto
que ficaria escondida se ele estivesse com o corpo totalmente virado. Os
tracos que delineiam a boca, os olhos, o nariz e uma das sobrancelhas sdo
finos e lembram o efeito da tinta numa gravura, restringindo-se por pouco
aodesenho. As cores predominantes na composi¢ao sio o cinza e o branco,
mas também participam do processo da coloracdo os tons mais claros e o
mais escuro do marrom.

O cabelo curto, de base cinza, é salpicado por pequenos tragos,
que fazem asvezes de fios, de cor marrom e preto. Grande parte da cabega
estd encoberta por um chapéu de papel, que lembra o formato dos chapéus

de soldados que se podem confeccionar comdobradura, cuja sequéncia se
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assemelha bastante a de feitura dos barquinhos, aproximadamente as mes-
mas dobras sio feitas. O chapéu é grande e suas abas conseguem sobressair
da largura do corpo da crianca e da cadeira na qual ela estd sentada.

A referéncia do pintor a um menino como figura dramitica parece
se dever muito mais a natureza da brincadeira e do brinquedo que ela evoca,
pois 0 pido nio costuma ser manuseado por meninas, mas elas estio pre-
sentes em seus trabalhos dessa década, o que se confirma pela existéncia de
telas como Menina Sentada (Anexo R), de 1943; Grupo de Meninas (Anexo
S), de 1940; As Mogas de Arcozelo (Anexo T), de 1940; Meninos Soltando
Papagaios (Anexo U), de 1947, entre outras.

A mio direita da crianca segura um pido, que nao parece girar, esti
de pé, como sea cena realmente estivesse congelada, o que também impri-
me 2 pintura um ar instantaneo, de captura da imagem pela fotografia. A
mio do menino é grande, anatomicamente detalhada, minudéncias conse-
guidas provavelmente como fruto de um estudo meticuloso que Portinari
costumava fazer, de pés e maos principalmente, na preparacio de desenhos
e dos temas que iria explorar habilmente com tintas e cores.

O menino estd vestido com uma camisa larga, de mangas
compridas, de corescura, um marrom denso, que também colore o pido, e
que estd semiaberta na regido que se fecharia com os botdes; a gola tem um
caimento suave, que acompanha o colo da figura infantil.

A cadeira na qual a crianca se apoia possui um espaldar comprido,
grande, e estd voltada para a frente, o que se conclui em virtude da posi¢io
lateral do corpo do menino. Ela parece ser de madeira, mas sua coloragio é
cinza, com manchas marrons, brancas e alguns tragos pretos, que sugerem

pinceladas fortes, ripidas, feitas com vigor.
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A ambientacio da obra se d4 pelo olhar rdpido no plano de fundo,
que, mesmo secundario, consegue remeter a um espaco que poderia ser um
comodo qualquer de uma casa, um recinto fechado. Esse plano aventa a apa-
reéncia de uma parede cinza e bege, que encontra uma por¢io marrom claro
na parte inferior da tela e, provavelmente, representa parte da extensio do
chdo do lugar. O contraste entre essas duas fracoes do plano de fundo ¢é
causado pela oposicdo entre os tons frios e quentes.

Também, nessa tela, a luz penetra na pintura pelo canto superior
esquerdo, iluminando algumas partes especificas da figurativizacio, como o
rosto da crianca, sua mio e a aba esquerda do chapéu. A sombra projetada
pela mio estd sobreposta 2 constituida pela presenca do chapéu. E possivel
visualizd-la na parede atrds do menino. As cores se saturam pela distancia
que mantém, de acordo com suas tonalidades. A sombra do chapéu,
que ¢ mais claro, se torna mais escura, enquanto a sombra da méo, que ¢é
mais escura que o outro objeto, se torna mais clara a medida que a distincia
do ponto de projecio da luz aumenta.

A sombra em parte do rosto da crianca se deve a aba direita do cha-
péu. Ela se alonga para o lado oposto da ponta mais distante dessa aba, for-
mando um certo angulo, cuja abertura se estende da testa do menino até o
final da parte exposta de seu pescoco. A figura infantil também projeta uma
outra sombra na parede, atrds da cadeira. Provavelmente, ela se forma pela
extensio de seu corpo, comegando pela parte mais superior do chapéu. O
canto direito mais ao alto da tela, que corresponde a parede do ambiente, é
mais escuro do que o canto superior esquerdo, o que confirma novamente

a dire¢io da incidéncia da luz.
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Assim como em outros trabalhos, nessa obra, Portinari se oculta
por trds de uma temdtica forte, e sua gestualidade demarca o esfor¢o
por combinar a forma harmonica atécnica do desenho bem delineado e
0 movimento intencional com jogo de luz e sombra para dramatizar a figura

humana e seu contexto. Segundo Buoro (2003, p. 153),

Pintar significa trabalhar a matéria tinta pela adi¢io de
camadas e de gestualidade, a fim de construir um texto
visual. Pintar significa harmonizar cores por contrastes,
por combinacdes, por tonalidade, construindo referéncias
pelas interaces mantidas que fazem o sentido. Pintar sig-
nifica concretizar, na modelagem da materialidade pintura,
um pensamento visual.

O pensamento visual, explicitado neste texto, indica que a cena pro-
tagonizada pela crianca é bastante intrigante porque mostra com clareza
elementos que fazem parte de um universo infantil prenhe de experiéncias
lddicas e ricas, mas a postura do menino nao condiz com as possibilidades
que poderiam ser descobertas pela experimentagdo da brincadeira como
chapéu e o pido. O chapéu remete a brincadeira de faz de conta e o pido, a
brincadeira livre, de disputas saudaveis entre meninos. Nesse caso, porém,
os brinquedos parecem apenas coadjuvantes, podendo ser substituidos fa-
cilmente por um boné para a protecio do sol nos campos de trabalhode
boias-frias mirins e um saco de balas a serem vendidas no farol das grandes
cidades; ou seja, a cena principal € a da crianga tristonha, ensimesmada, que
insiste em denunciar uma situacao perturbadora.

As informacoes que emergem de uma interpretacio comprometida
com a busca damanifestagio textual deixa nitida uma visualidade bastante
simbolica. Assim, o pido pode ser tomado como simbolo de uma das brin-

cadeiras infantis que, na Antiguidade, segundo Friedmann (2005, p. 90),
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“[...] eram muito populares. H4 muitas representacoes que mostram
como adultos também brincavam. Eram jogos voltados para as classes mais
ricas”. Na tela empauta, o fato de uma crianga pobre ou simples, do interior,
manusear o pido com intimidade e de forma hdbil indica, com certeza, a
familiaridade com uma heranca das tradicoes Iidicasmais antigas e que,
aos poucos, foram relegadas ao povo, e, depois, ao ser infantil, como ins-
trumento de diversdo com o qual ndo se gasta muito, exigindo muito pouco
investimento monetdrio por parte de seu brincante. Hoje, é possivel ver
criancas de bairros pobres que constroem seus proprios pioes, até mesmo
com sucatas, partes desmontéveis de garrafas e latinhas. Um pido de madeira
também nio exige mais do que habilidade para sua feitura. E claro que exis-
tem os modelos modernos, de ficil acesso para a camada mais abastada da
sociedade, os famosos blay blades, que sio constituidos de metal, projetam
luzes e sons, mas descaracterizam quase totalmente a riqueza da brincadeira
original.

Ja o chapéu de papel, uma referéncia ao vestuirio do soldado com-
batente, lembra que, “[...] na Idade Média, a vida reduziu-se ao trabalho
ao combate, pelo que os exercicios de combate tornaram-se importantes.
Somente nos séculos XII e XIV esses torneios sanguinolentos tornaram-se
concursos esportivos” (Friedmann, 2005, p. 91). O chapéu despacha fa-
cilmente a mensagem de um acessorio para o brincar, mas nio se desvincula
dessaorigem que indica a marcha, a disciplina e as regras de um quartel dos
tempos atuais, incluindo seus ritos de iniciacio, muitas vezes violentos e ab-
surdos. Apesar de ser uminstrumento do faz de conta, que revive uma brin-

cadeira comum de imitacdo nas escolas, nio deixa de revelar uma relacio
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intima com a questdo da guerra, da obediéncia, da organizacio dos homens
em filas, da retidio da postura, da ordem para o progresso.

Talvez o semblante da crianca representada por Portinari encontre
justificativa nessa relacio e também no momento historico do pos-guerra
em que a pintura foi feita, elemento que influenciou bastante a pintura de
Portinari e se refletiu em muitas das séries que ele comp0s, as quais retrata-
ram o drama e o sofrimento humanos. Quicd o menino triste seja compreen-
dido em sua vontade ardente de usar o piio como brinquedo mégico, um
brinquedo capaz de ajudd-lo a atravessar as paredes que o oprimem, para a
descoberta da liberdade do chio de terra de verdade, e nio apenas pintado
de tinta marrom. Quem sabe a ele seja também consentido o direito de usar
o chapéu para navegar em barcos imagindrios ou lutar combates apenas
contra as mazelas do mundo que atingem o ser infantil em seus desejos mais
puros e verdadeiros de apenas brincar, divertir-se e gritar brados de avante

para o proximo jogo com os seus companheiros.

As obras da década de 1950 selecionadas neste estudo siao: Menino
com Carneiro (1954), uma pintura a dleo em tela, de 50 x 61 cm, assinada
e datada na metade inferior direita, que faz parte de uma cole¢ao particular,
Rio de Janeiro, RJ; e Plantando Bananeira (1956), também uma pintura a
6leo em tela, de 55 x 46 cm, assinada e datada no canto inferior direito, de
colecio desconhecida.

Menino com Carneiro (Fig. 5) € uma obra vibrante, em que o colo-
rido se destaca, antes mesmo da temdtica e da figurativizacio proposta pela

cena. E uma tela que anuncia uma combinacio maravilhosa de cores, cujo



A CONCEPGAO DE INFANCIA RETRATADA NAS OBRAS DE CANDIDO PORTINARI

efeito resulta numa festa cromdtica que termina por anunciar o impacto da
mensagem que ela encerra.

Pedrosa (2004, p. 121) apresenta um método para o encontro da har-
monia entre os tons, para a materialidade da beleza pléstica, e para, finalmen-
te, o que ele chama de “um justo equilibrio de valores”. Nas obras de Portinari
da década de 1950, € possivel perceber que o artista alcanga esse equilibrio e
abusa dos elementos pictéricos para romper com uma tradicio engessada do
fazer arte, ativando olhares que sentirio o desejo intenso de percorrer os ca-
minhos significativos que propoe, na medida em que o contato com a pintura

se torna meio de constru¢o de competéncias. Pedrosa (2004, p. 123) afirma:

No intuito de contornar dificuldades na harmonizacao de co-
res, 0 ensino académico criou variantes similares ao empre-
go do cinza. A mais desastrosa dessas receitas foi a da inclu-
sdo dos ocres e terras como elementos de harmonizagao. O
método usado era, em sintese, o seguinte: se uma cor gritava
(destoava) no quadro, em lugar de equacionar sensivelmen-
te o problema, rebaixava-se tal cor adicionando-lhe ocres ou
terras. Por rebaixamento ou dessaturacio, terminava-se por
conseguir equilibrar todos os acordes numa marcha em di-
recio 2 monocromia. No final nenhuma cor gritava, mas, por
outro lado, nenhuma tinha luz prépria.

A obra em questio concilia a afinidade entre os matizes, e o con-
junto resulta em tonalidades fortes que, juntas, empreendem um sabor ao
olhar, entoam um cdntico harmonioso de contrastes e, em sua maioria, es-
tabelecem um todo que participa do que Pedrosa (2004, p. 124) denomina

94

“Escala Cromdtica em Modo Maior™, ja que as cores quentes predominantes

4 A escala cromdtica em Modo Maior seria uma classificacio que da sequéncia as cores
quentes: no circulo de 12 tons, tomando-se do magenta ao verde (no sentido horirio)
como limites da escala, todos os tons intermedidrios serdo quentes, formando a escala
em Modo Maior.
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“[...] sdo classificadas como pertencentes a0 Modo Maior, constituindo ain-
da uma relacio sensivel que, por analogia, as vinculam aos sons graves em
musica”.

Ap6s se deixar contagiar pela beleza das cores, o leitor da obra em
anilise € instigado a abarcar as relacoes que ela estabelece nos elementos
visuais construtivos da forma. A imagem o convida a perpetrar um mo-
vimento do olhar que vai das figuras principais, quais sejam, 0 menino e
o0 carneiro, para o fundo da tela, que emoldura uma paisagem, como se o
leitor estivesse caminhando numa estrada marcada pela sequéncia desses
dados.

A crianga se ajoelha diante de um artefato bastante significativo,
uma arapuca, que ela constr6i como se estivesse realizando um trabalho. A
posicio do corpo do menino é semelhante a outras, encontradas em outros
estudos que Portinari realizou para o painel Guerra, exposto na sede da
ONU, inspirado no livro do Apocalipse, também concretizado na década de
1950.



A CONCEPGAO DE INFANCIA RETRATADA NAS OBRAS DE CANDIDO PORTINARI

— Menino com Carneiro — 1954

Fonte: Portinari (1954).

O corpo da crianga recebeu a cor vermelha; os bracos, os pés e o
rosto foram pincelados com energia, com toques brancos que sugerem o
leve movimento que o figurante empreende na execucdo da pequena ar-
madilha. O menino veste uma camiseta de um amarelo vivo, em seu estado
natural, saturado, em alguns pontos, pelo azul, dando uma coloragio esver-

deada, principalmente na parte inferior da vestimenta, e pelo vermelho, re-
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sultando em pequenas manchas alaranjadas. A calca, de cor laranja, também
recebe outras tonalidades, que ora saturam, ora dessaturam a cromaticidade
basilar. A materialidade das tintas parece “geometrizar” o preenchimento de
cores, formando, nas pernas da crianca, pequenos quadrantes, entre outros
contornos geométricos. Ja o vermelho, o azul, o amarelo e o marrom se
misturam nesse rebaixamento e avivamento dos tons.

No rosto, € possivel perceber com nitidez apenas o nariz do meni-
no, seu contorno e como ele se direciona para baixo; a boca e os olhos, ou
seja, os 6rgios responsaveis pela expressao geral, nio podem ser visualiza-
dos, mas a demonstragio corporal indica atencio e aplicacio no tocante a
tarefa que estd sendo desempenhada.

O carneiro, ao lado da crianca, € a figura que atrai o olhar nesse
momento. Ele se posta, de maneira doce e paciente, deitado. Seu corpo
se direciona para o menino, mas sua cabeca se dirige para o lado oposto,
acompanhando a linha diagonal tracada no chio da tela. Ele observa algo
que extrapola os limites da pintura, como um cachorro que acompanha seu
dono em suas aventuras, mas pode tomar posi¢io de ataque ao sinal de
qualquer perigo. A luminosidade do branco que o preenche é saturada
pela presenca do azul e do cinza, que, juntos, constroem também diver-
sos quadrantes que dividem o seu corpo. Suas costelas podem ser vistas e
sdo demarcadas por pinceladas em meia-lua de coloragio cinzenta.

A arapuca de madeira se acha entre esses dois personagens. E um
instrumento que exige de seu construtor paciéncia e habilidade. Sua forma
¢ a piramidal, obtida pelo empilhamento de pauzinhos cada vez mais curtos,
que, por sua vez, devem ser amarrados e bem presos para favorecer o suces-

so do intento para o qual a armadilha é construida. As cores azul e marrom
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predominam em sua superficie, e os pauzinhos, que estio em contato com
as maos da crianga, formando a nova camada da “piramide”, recebem, ainda,
o verde em sua composi¢io.

O chio da paisagem ¢ delineado por pinceladas longas, e dirige o
observador para o fundo da tela, dando a cena uma certa profundidade. Os
matizes constituem o arranjo do solo, com prevaléncia do laranja e do ver-
melho, mas o espeticulo visual se torna proximo do marrom e deixa trans-
parecer alguns tracos amarelos e azuis. As linhas do tracado convergem para
uma estradinha que divide a paisagem em duas porcoes, a que abarca os
dois protagonistas que intitulam a obra, e outra, que ganha linhas parale-
las ao horizonte formado na parte superior do plano pictérico.

A passagem do olhar das figuras mais proximas para o fundo da tela
parece seguir a escala cromdtica citada, e o género quente ganha contornos
mais frios, que se confirmam no céu coberto pela tonalidade azulada e se
encerram nos montes escuros, guardando o limite entre os dois planos, da
terra e do firmamento. No astro suspenso, supostamente a lua, o verde, o
preto e pontinhos brancos se combinam na configuracio do fim do dia e
inicio de uma noite banhada pela escuridio branda.

O panorama encerra diferentes sentidos em seu texto visual, e seria
dificil negar as metaforas instauradas na reflexio da figurativizacio produ-
zida. As alusoes parecem claras: infincia, religiosidade e o entrelacamento
desses aspectos que representam uma andlise do contexto da obra na
trajetoria do pintor.

O carneiro marca a presenca na historia rural do artista, mas trans-
fere esse significado para o cordeiro, o filhote que transmite a mansuetude,

mesmo no momento do sacrificio, o simbolo explicito de Cristo, que veio
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a0 mundo e se mostrou terno e compreensivo para com os homens, sacrifi-
cando sua vida e gloria em prol da salvacio humana. A figura do animal co-
munica-se com os valores de lealdade, companheirismo, amor em sua forma
incondicional e chega até mesmo a emoldurar o sentimento de passividade,
de renuncia, de extrema resignaco. Sua atitude € a da vigilia: ele se prostra
a0 lado da crianga quase como um servidor.

O menino, por sua vez, trabalha, se entrega ao siléncio de uma ta-
refa, que conta com a presenca do fiel escudeiro, mas precisa ser feita sem
ajuda. A crianga prepara o instrumento com a seriedade de quem executa
uma manobra complicada e que exige ndo apenas habilidade, mas circuns-
peccio, discernimento. Sua imagem, em diferentes prismas, lembra outras
obras do mesmo periodo: o da dramaticidade, em Preparando enterro na
rede (Anexo V), de 1958, e em Morto (Anexo W), de 1958; e a combinagio
de cores e tonalidades vibrantes, em Menina com trancas e lagos (Anexo
X), de 1955/56, em Menina com trancas e lago (Anexo Y), de 1955 e em
Menino com carneiros (Anexo Z), de 1954.

E dificil deixar de mencionar, também, outras obras dessa década
cuja influénciafoi marcante na composicio dos demais trabalhos de Portina-
ri, j4 que nao somente o painel Guerra, mas essencialmente a grandiosidade
e a beleza do seu complementar, o painel Paz, trazem os subsidios para uma
interpretacao das concepgoes mais intimas do artista.

O sofrimento e a salvacio andam de maos dadas nesses painéis e, na
obra Menino com carneiro, conformam uma dialética da missiva em evidén-
cia. A crianga que aparece como a vitima, mas também como agente capaz
de romper com a situacio de encarceramento, surgecom a alegoria da paz,

transforma a armadilha em brinquedo que a redime do pecado de aprisionar
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passaros, a medida que ela os apanha para, depois, os libertar e se lancar em
seu voo para uma vida de liberdade e cumplicidade com a natureza.
Mesmo em uma paisagem que poderia indicar escurido, a chegada
da noite encoraja a crianga ao trabalho transubstanciado na confeccao de
um brinquedo, uma elaboracgio para o dia que a espera, que ha de raiar en-
solarado e que s6 pode encontrar na infincia feliz o manancial da paz e da

tranquilidade. Em Carlos Drummond de Andrade, decifra-se essa dinimica:

Entre o sonho e o cafezal, entre guerra e paz, entre marti-
res, ofendidos, musicos,jangadas, pandorgas, entre rocei-
ros mecanizados de Israel, a memoria de Giotto e o aroma
primeiro do Brasil, entre 0 amor e o oficio eis que 2 mio
decide: Todos os meninos, ainda os mais desgracados, se-
jam vertiginosamente felizes como feliz é o retrato, malti-
plo verde-réseo em duas geracoes da crianca que balanga
como flor no cosmo e torna humilde, servical e doméstica
a mio excedente em seu poder de encantacio (Andrade,
1962 apud Bento, 2003, p. 47).

Portinari se curva ao potencial dessa infincia e redimensiona o po-
der das criancas em sua arte de brincar e de se deliciar com o simples, se-
meando o futuro de uma vivéncia ques6 pode se mostrar rica e libertadora.

Ja Plantando Bananeira (Fig. 6) traz informagoes recorrentes da
pintura da década de 1950 as quais se optou destacar neste trabalho, com a
intencdo de evidenciar uma modificacio nas disposicoes do artista.

Com efeito, as recorréncias concretizam-se principalmente na figura
do animal presente, do astro, das cores que dominam a figuracio, mas, a0
mesmo tempo, avancam em alguns aspectos: na tonalidade exibida como
solucio diferenciada para a pintura desse momento, no tracado indelével
e na temdtica mais contundente da brincadeira, que expoe ao olho leitor

sentidos mais explicitos sobre o universo infantil.
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Na obra em foco, a aparéncia é uma amostra que ultrapassa até mes-
mo o significado que se possa permitir instaurar a partir de sua observagio
atenta. Em outras palavras, pelas pinceladas vigorosas, pode-se perceber,
sem esforco de interpretacio, as intengoes mais intimas de Portinari: retratar
a beleza, a leveza, a espontaneidade e o movimento Unico da brincadeira
infantil. A linguagem imagética promove, por si 6, uma incorporacao de
mensagens que se apresentam ao olhar e atingem as fibras mais internas da

sensibilidade.
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— Plantando Bananeira — 1956

Fonte: Portinari (1956).

O pincel dedilha uma cancio alegre, que fala de cultura, de emo-
coes que dancam nas entrelinhas do campo sentimental e desenvolvem uma
historia bonita sobre as criangas e oencanto do mergulho nas dguas profun-

das de seu entendimento.
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0 plano da expressio exibe, novamente, um menino e um carneiro,
mas o fundo e as figuras estio mais proximos do olhar, o que destaca, ainda
mais, o movimento que se desenvolve na superficie da pintura, como se a
articulacio das duas por¢oes pudesse imprimir 2 cena mais veracidade e
lealdade no que se refere a vibragio do gesto.

A obra forma um retingulo, e a figurativizacio impoe uma organi-
zacdo vertical doolhar para a observagio dos personagens da tematica, mas
o plano do fundo atrai em igual proporcio pelo contraste de cores e pela
vivacidade do toque do pincel.

O menino, representado na faixa esquerda da obra, se equilibra
numa brincadeira bastante divertida, mas que exige agilidade, forca e
controle corporal: plantar bananeira. Sua mio direita seapoia no chio
e suporta o peso de todo o corpo, 20 passo que a esquerda se ergue na
lateral e auxilia no contrapeso. A dificuldade da manobra lembra os equi-
libristas e contorcionistas dos circos, que desafiam os limites do possivel a
cada momento, com diferentes proposicoes de movimentos fantdsticos, que
fascinam o publico e parecem ficeis de executar.

A crianca olha para baixo, e seu cabelo escuro, preto com peque-
nas pinceladas de azul, espalha-se, emoldurando um aro no alto da cabeca
pela luminosidade, estampada pelo tom azulado nessa regido. O contraste
com a roupa branco-acinzentada destaca-se, ganhando retoques amarelos,
verdes e riscos pretos, que demarcam com verossimilhanca o deslocamen-
to dos musculos. A calga e a camisa longas sio quadriculadas pelo pincel
e outras formas geométricas irregulares que preenchem sua superficie. A
pele da crianca é exposta apenas na extensio das maos, na parte final das

pernas, nas panturrilhas, nos calcanhares e nos pés. Sua coloracio mescla
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0 marrom, o branco, um pouco do verde mais claro, o vermelho e o preto.
Essa ultima cor delineia bem a sola dos pés, que quase se unem na parte
superior da tela, alcancando por pouco o limite da moldura. Na altura do
quadril, a roupa se acumula devido a posi¢io que a obriga a escorregar um
pouco para baixo.

Na coluna direita da tela, o carneiro observa a crianga, curvando o
pescoco para acompanhar seu movimento. A orelha direita estd mais arquea-
da, o que indica uma leve inclinagao da cabega para o lado oposto, ja que a
orelha esquerda estd abaixada e quase se confunde com a superficie de seu
corpo. Seu olhar é atento, quase de espanto, como se 0 animal temesse a
queda do menino. Como estd de perfil, apenas ¢ visualizado seu olho es-
querdo, que ¢ escuro, de um marrom denso, e parece vidrado, confirmando
a tensdo que o envolve no momento. Seu corpo ganhou matizes cinzas
numa base bege bem clara. Retingulos verdes bem dessaturados se espa-
lham por todo seu alargamento e estdo presentes na cabega, no tronco,
nas pernas e até no pequeno rabinho, encolhido préximo ao corpo,
outra pista de seu conflito genuino. Tracos pretos irregulares e diagonais
representam seu pélo levemente ericado.

A pincelagem, que reveste o chio rumo a um horizonte sugerido
pelo limite entreo céu e a terra, alonga-se para o fundo de forma tio intensa,
que parece ter sido sugada por um vento forte e irresistivel. Sua tonalidade
cobre o marrom, o amarelo, o laranja suave e um pouco de preto.

O céu azul, suavizado pelo contato com o branco, também adverte
acerca da presenca de uma agitacio que sugere um direcionamento para o

alto, impulsionando as pernasda crianca, de forma a equilibrar sua forca e
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ajudar na postura complicada. O pincel tracou caminhos ripidos, suaves,
mas, 20 mesmo tempo, carregados de pujanga ardente.

O astro, no canto superior direito, quase se contamina pelo azul
da composi¢io que o envolve, mas sua luminosidade é garantida pelo bran-
co e um pouco de amarelo, que recheiam sua parte interna. Ele irradia luz
de forma timida e trava um combate brando com o firmamento, que parece
querer domind-lo; é um sol que encoraja mediante 0 aquecimento morno
de uma manha tranquila e serena.

Os sentidos assomam a obra de um artista que no se deixa aprisio-
nar pelos limites estéticos da tela. Fabris (1996, p. 39) traz o seguinte pensa-
mento de Margherita Sarfatti, que exprime bem a poética visual de Portinari,

sempre transformadora e em crescente desenvolvimento:

O realismo solido que estava na base de suas formulagoes
inspirava-se na melhor tradigao italiana e tendia a um con-
junto de caracteristicas tipicas da volta a ordem: “clareza
na forma e sobriedade na composicio, nenhuma afetagio
e nenhuma excentricidade, exclusao cada vez maior do ar-
bitrario e do obscuro”.

A compreensao portinariana da arte elabora, nessa obra, essa com-
posicio sobria, que nio faz rodeios ou utiliza artificios para florear o fazer da
pintura ou a proposta discursiva que ela encerra. Nesse sentido, e segundo
as afirmacdes de Buoro (2003, p. 63) que orientam esta andlise, é possivel

afirmar que Portinari

[-..] é pessoalmente tocado por acontecimentos, emogoes
e percepcoes que fazem parte do cotidiano de todos os
homens. Processa-os como observador-sensor privilegiado
da realidade, construindo um objeto cuja finalidade ¢ de-
volver ao coletivo uma experiéncia a ser revivenciada de
forma individual pelo leitor.
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O menino da obra Plantando Bananeira esquadrinha a exploragio
de seus limites, desafia nao s6 as leis da gravidade, mas os olhos, ouvidos
e coragoes de quem o nota, afirmando as potencialidades infinitas do ser
infantil. Ele acredita nos seus sonhos, na possibilidade de tocar os saberes
do mundo pela sensibilidade da arte e da brincadeira que se juntam como
verdadeiras armas no combate aos conceitos preconcebidos, aos olhares
que julgam e estereotipam a crianca, diminuindo seu valor e seus direitos.

Para esse menino, uma pipa, por exemplo, nio é apenas um brin-
quedo que voa, pois ela carrega sua alma na formacio do papel de seda,
e o fio que a transporta ¢ uma extensao de seus bracos. Plantar bananeira
nao € apenas tentar equilibrar-se nas maos, mas encena uma apresentacao
no picadeiro de um circo fantdstico e mdgico, onde tudo que ele sabe fazer
serd aplaudido e apreciado pela plateia generosa, liberta de preconceitos e
avaliacOes apressadas.

O carneirinho vela pela crianca, por sua seguranca, acompanha seu
movimento e nio reprime suas tentativas de se aventurar pelo mundo das
infinitas possibilidades. Ele poderia ser um professor comprometido, que,
por meio da arte, “[...] constrdi leitores sensiveis e competentes para conti-
nuar se construindo, adquirindo autonomia e dominio do processo, fazen-
do aflorar, desse modo, ao toque do préprio olhar, uma sensibilidade de
ser-estar-viver no mundo” (Buoro, 2003, p. 63).

Portinari seduz o olhar do leitor sem produzir hierarquias nas re-
lacoes entre figura e fundo ressaltadas e se torna artista central na dinami-
ca que aprofunda e procura penetrar nos meandros extraordindrios do

mundo infantil, transmitindo uma simbologia perceptiva da realidade numa
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linguagem pldstica perene e inovadora a cada momento. Ele personaliza o

produtor de arte, que, segundo Buoro (2003, p. 62), se torna

[..] importante para um grupo social por meio dos ob-
jetos que constrdi, pois, mais doque dar existéncia a
documentos de uma época ou de uma histéria de vida,
eleproduz objetos de arte e, ao fazé-lo, comunica uma ex-
periéncia que o transcende, tanto quanto transcende tem-
po e espaco, universalizando-se.

Que bom seria se a obra de Portinari pudesse se difundir pelas salas
de aula de todo o mundo, instaurar uma nova atitude de cumplicidade com
educadores, pais, alunos e estudiosos! Que proficuo imaginar que a obra
desse pintor pudesse ser revisitada a todo o momento, como referéncia para
projetos € pesquisas que visam cuidar e tratar as criancas com respeito e
dignidade, pois ¢ assim que Portinari trata a infincia. Trata-se de uma expe-
riéncia sentida em seus pés, vista por seus olhos, desenhada em sua mente
e pintada em suas telas como paradigma de concepc¢io reinventada para
contagiar.

Sua alma artista dizia “Quanta coisa eu contaria se pudesse e se sou-
besse a0 menos a lingua, como a cor” (Portinari, 2006). Compreender seu
pensamento sugere que sua cor é capaz de transportar, de propiciar uma
incursio no cendrio das formas vivas e das mensagens mais belas, como as
declaradas no poema que se segue. Sua modéstia o impedia de reconhecer

a riqueza das proprias palavras:

Num pé de café nasci, o trenzinho passava. Por entre
a plantacio. Deu a horaExata. Nesse tempo os velhos
imigrantes impressionavam os recém-chegados. O tema
do falatério era o lobisomem. A lua e o sol passavam
longe. Mais tarde mudamos para a Rua de Cima. O sol e
a lua moravam atrds de nossa Casa. Quantas vezes vi o sol
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parado. Eramos os primeiros a receber sua luz e calor. Em
muitas ocasioes ouvi a lua cantar (Portinari, 2006).

Que o poeta-pintor ensine os brasileiros a plantarem nio apenas
bananeiras, mas boas ideias em prol dos pequeninos com os quais se pode
deliciar por meio de brincadeiras puras, das opinioes sinceras e da forca de

sua presenca!

Referente a década de 1960, as obras selecionadas sao intituladas
Meninos na Gangorra (1960), uma pintura a 6leo em tela, de 81 x 64 cm, as-
sinada e datada na metade inferior esquerda, parte de uma cole¢ao particu-
lar, Rio de Janeiro, RJ; e Meninos no Balanco (1960), também uma pintura
a 6leo em tela, de 61 x 49 cm, assinada e datada na metade inferior direita,
pertencente a uma cole¢do particular, Sao Paulo, SP.

Na década de 1960, Portinari inaugura uma producio de obras
absolutamente inovadoras. A figurativizacao da tela Meninos na Gangorra
(Fig. 7) continua com forte apelo temdtico, mas o plano de fundo ganha
um colorido especial, que, além de se destacar pelas formas geométricas
expostas ao longo de toda sua extensao, confunde-se com o primeiro plano
na fusio de seus elementos.

Pode-se visualizar uma composicio bastante rica de dados cromd-
ticos, que escancara o processo produtivo do artista e mostra a maturidade

de seus projetos.
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— Meninos na Gangorra — 1960

Fonte: Portinari (1960a).
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O titulo Meninos na gangorra confirma, indubitavelmente, o tema
explorado na tela, pois convida o olhar leitor a percorrer sua superficie e a
visualidade das formas, apresentando ao observador a articulacio harmo-
niosa do conjunto. O artista se apropria das cores brilhantes e saturadas,
nio conseguindo conter a iluminacio dos rudimentos enfatizados pela cor-
poreidade dos tons. Mas, 20 mesmo tempo, o processo construtor cultivado
por Portinari apresenta-se como realidade latente na tela, ou seja, as cama-
das de tinta, suas sobreposicoes € 0s arremates s10 €xpostos sem intengoes

de mascarar a configuracio dos procedimentos do pintor.

Numa pintura, tudo desempenha seu papel, principal ou
secunddrio. A harmonia do conjunto é organizada dispen-
sando os supérfluos, para que esses elementos nio rou-
bem a cena que o artista pretende estabelecer. Nas pinturas
do Renascimento, a materialidade de camadas postas sobre
camadas de tinta fica encoberta pela forca significativa do
motivo figurativizado, e o processo de fazer pintura tam-
bém acaba encoberto pelo tema (Buoro, 2003, p. 218).

Nesse sentido, Portinari é capaz de preservar seus métodos de cria-
¢a0, que engrandecem a temdtica, mas progridem sensivelmente na manipu-
lagdo das técnicas do desenhoe pintura, quando exp6e ao olhar apreciador
os procedimentos modernos da construcio do objeto artistico, ja que é feito
“[...] por um sujeito em sua acao sobre materiais, construcio criativaque
intenta participar das vidas dos sujeitos, tomando para isso a forma dos ob-
jetos inseridos nas diferentes culturas” (Buoro, 2003, p. 219).

Nao ha davidas quanto as expectativas do pintor: ele espera atuar
na sensibilidade dos olhares espectadores pela manipulacio do tema de

forma delicada e significativa, e também instruir as sensagoes, produzindo,
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com a acao gestual consciente, ritmos e harmonias,a modulagio da cor, a
materialidade do desenho e a expressio das pinceladas.

O texto visual estudado chama a atencio para os meninos da cena
e para a gangorra. Os primeiros estio sentados no brinquedo, mas parecem
estar suspensos no ar, ja que a base do objeto que serve a brincadeira nao
pode ser divisada, diluindo-se no plano de fundo de forma bastante modera-
da. O menino mais proximo da superficie da tela possui dimensdes maiores;
seu corpo se posiciona em diagonal, acompanhando a posi¢ao da gangorra,
que o suporta, estando de costas para o observante da tela, levemente vi-
rado para a esquerda. Pode-se visualizar sua perna desse mesmo lado, pen-
durada e sugerindo um movimento suave de vai e vem, sendo que apenas
a sola do pé estd bem demarcada. A mio esquerda da crianga segura na
gangorra, enquanto a outra parece acenar para algo ou alguém que a olha.
Os dedos da mio direita possuem quase 0 mesmo tamanho; os olhos do
menino se abrem de forma timida, e a boca, bem delineada de vermelho,
estd entreaberta, como se ele falasse ou emitisse algum outro som; o nariz é
uma pequena elevacio arredondada no perfil infantil.

Sua roupa é branca, cinza e amarela, transparente em alguns tre-
chos em que ¢ possivel ver os tracos que demarcam a gangorra em relevo
e algumas manchas das figuras geométricas ao fundo. A perna ganhou uma
coloracao amarelada, e uma forma azul do fundo da tela esbarra no brinque-
do e contamina a barra da cal¢a que o menino usa. A roupa se torna transli-
cida gracas a uma dessaturacio das tonalidades cromaticas que preenchem
o campo da vestimenta. Com um esforco da visio, é possivel notar os tracos

que dio origem 2 outra perna, principalmente pela presenca de uma linha
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preta no meio da composi¢io da blusa da crianca. A cor da pele é averme-
lhada.

O outro menino, situado no alto da tela, em seu canto esquerdo
mais precisamente, estd um pouco mais distante do olho leitor, suas dimen-
soes so ligeiramente menores. Ele estd na ponta oposta da gangorra onde
se posiciona a primeira crianca. Sua cabeca pende para trds e ele estd de
olhos fechados, como se deixasse seu corpo experimentar a sensacio do
movimento de forma plena; a boca semiaberta enfatiza a posi¢io introspec-
tiva, € o nariz deixa entrever o tracado bem marcado que esboga as narinas.
Sua roupa também € predominantemente branca, com toques de cinza e
amarelo, mas a densidade das cores é mais intensa, ndo projetando trans-
parencias.

O posicionamento das maos constitui um contraste na composicao,
jd que essa crianca segura a gangorra com a mao direita, deixando livre a
esquerda, movimento oposto aodo outro menino. A palma da mao esquerda
estd aberta, e o polegar quase toca o limite da moldura. Suas pernas estio
mais abertas, e os pés se projetam para lados inversos, como se pudessem
tocar um chao imaginario e apoiar todo o corpo. A composi¢io cromatica da
pele é mais suave, dessaturada do vermelho, constituindo uma superficie
proxima do rosa. A blusase projeta para a esquerda da tela, indicando o
movimento do brinquedo, e toda a vestimenta é contornada por uma linha
preta, que marca bem seus limites, 0 que nio acontece com 0s pés, que
receberam uma pincelada diluta.

A gangorra, em sua porcao principal, atravessa quase toda a posicao
diagonal da tela.A extremidade esquerda estd encoberta pela crianca dese-

nhada no canto esquerdo. O meio recebeu contorno preto e coloragio ama-
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rela e verde; uma mancha dessaturada de amarelo define a parte mais clara,
feita com pinceladas diagonais que deixam entrever claramente onde elas
comecam e terminam, sem acabamento. A extremidade direita projeta-se
para o canto inferior direito da tela, ultrapassando a extensio da outra
crianca. Esse lado ganhou contornos azuis e preenchimento mais escuro,
cinza e amarelo saturado na parte superior e marrom mais claro nas laterais.

Uma pincelada branca bem delimitada no formato de um bastio
fino sai do plano inferior a essa extremidade da gangorra e se alonga para
cima, atravessando o tronco e o rosto da crianca estampada nesse canto
da tela, chegando até o limite da pintura na faixa mais superior. O bastio
esbarra numa figura redonda, um astro branco acinzentado que paira ao
lado dos meninos. Nesta obra, o plano de fundo pode ser mais explorado:
trés faixas horizontais, queganham largura de cima para baixo, sdo cruzadas
por outras trés faixas verticais. A disposicioe a satura¢io dos matizes utiliza-
dos nesse plano denotam a integracio entre figura e fundo, mas, em alguns
momentos, pode-se afirmar, as faixas foram pintadas primeiro, ja que as co-
res do fundo se mantém mais expressivas, o que justificaria a transparéncia
conseguida, como citado anteriormente, acerca das criancas.

O efeito da mistura de cores sugere, em alguns pontos, a existén-
cia de trés planos sobrepostos: primeiro, o das faixas horizontais; depois, o
das verticais; e, por ultimo, o da figurativizagio, o que nio desqualifica o
movimento da andlise feita até aqui, j4 quetodos eles tém igual importin-
cia. O pintor parece expor, dessa forma, os passos da composi¢io.

A primeira faixa horizontal superior é azul, uma dessaturacio
suave do ciano, e ndo evidencia 0 movimento do pincel. A segunda, que

cobre o meio da tela, ¢ amarela e expoe movimentos verticais. A terceira,
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inferior e mais larga, € de um rosa intenso, fornecendo a informacio do uso
da pincelada horizontal mais intensificada e quase diluida.

Ao cruzarem as horizontais, as faixas verticais propoem diferentes
tonalidades. A que perpassa a porcaoesquerda da tela é encoberta, em parte,
pela crianca, que estd nessa extremidade da gangorra. Essa faixa foi preen-
chida com pinceladas horizontais e ¢ amarelo-esverdeada, atinge as trés fai-
xas horizontais e é mais saturada no contato com o azul e com o rosa.

A faixa vertical do meio preenche apenas a por¢ao horizontal rosa:
um esforco de interpretagio poderia concretizd-la como a base da gangorra,
que ¢é verde, e sua porcio proxima a perna da crianga, mais a direita da tela,
¢ marrom. A mancha azul citada anteriormente localiza-se sobre essa faixa,
e a tonalidade marrom ¢é tracada por duas pequenas linhas horizontais, que
poderiam ser as nervuras de uma base de madeira para o brinquedo em
questao.

A ultima faixa vertical é a mais larga, assim como a faixa horizontal,
percebendo-se ai uma recorréncia. Ela também passa pelas trés faixas hori-
zontais e, se observada de baixo paracima, de um amarelo amadeirado em
contato com o rosa, torna-se esverdeada na por¢io que se contamina com
o amarelo mais intenso. E, finalmente, verde no contato com o azul da faixa
horizontal mais superior da pintura.

A transformacio das tonalidades poderia ser interpretada como
uma referéncia fiel a faixa continua de comprimento de onda do espectro
solar, pela razio de enunciar com clareza a interpenetracio das cores, para a
qual alerta Pedrosa quando fala da “padronizacio mundial da colorimetria”
(Pedrosa, 2004, p. 110).
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A significacdo da obra recai sobre o olhar como uma comunicagio
cada vez mais romanceada da infincia. Portinari relembra a brincadeira de
seu tempo com um toque de devaneio e evocacio de tempos bons, e sua
visdo da infincia € idealizada na contemplacio de imagens saudosistas. A
espontaneidade € sublinhada e encontra suporte numa percep¢io que tem
inicio, segundo Kishimoto (1996, p. 29), “[...] no Renascimento: a crianca
dotada de um valor positivo, de uma natureza boa, que se expressa espon-
taneamente por meio do jogo, perspectiva que ird fixar-se no Romantismo”.

O periodo romantico dota o ser infantil dessa natureza boa, crianca
que brinca, imita e se desenvolve tendo em vista a liberdade de expressio e

a espontaneidade. Kishimoto (1996, p. 30) explica:

Ao observar as brincadeiras infantis e a capacidade imita-
tiva da crianca, o século XVIII erige o conhecimento da
crianca como via de acesso a origem da humanidade. Su-
pondo existir uma equivaléncia entre os povos primitivos
e a infincia, poder-se-iaentender a infincia como idade do
imagindrio, da poesia, a semelhanga dos povos dos tempos
da mitologia. Dai ter sentido a afirmacio de que o jogo é
uma conduta espontinea, livre, de expressio de tendén-
cias infantis, axioma que parte do principiode que o mun-
do, em sua infincia, era composto de povos poetas.

Os meninos que brincam na gangorra nao seriam nada mais do que
uma evidéncia dessa visdo poética da infincia, que deu o pontapé para as
concepcoes atuais. A posicao suspensa de um dos dois meninos remete a
possibilidade de enxergar, nas criancas, a figura dos anjos, que, vestidos de
maneira etérea, trazem sempre uma imagem de paz e leveza. A elas, deveria
ser dispensado um olhar “quase sagrado”, mas, ainda assim, ligado as verda-

des do conhecimento do humano em sua esséncia mais pura e desvinculada
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dos horrores e tragédias de que sio capazes os homens comuns de imputar
ao mundo.

Meninos no Balango (Fig. 8) também recupera a temdtica romanti-
ca da brincadeira, todavia, é preciso entender que, a exemplo do poeta ou
do pintor, a crianga estd inserida na realidade cultural do mundo. Portan-
to, brincar € uma atividade “dotada de uma significacio social precisa, que,
como outras, necessita de aprendizagem” (Brougere, 1998, p. 20).

Vale dizer que o avango na postura romantica estd em arquitetar
uma postura positiva para a brincadeira, que antes era vista apenas como

atividade oposta ao que ¢é sério.
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— Meninos no Balango — 1960

Fonte: Portinari (1960b).
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Com essa visao positiva e, 20 mesmo tempo, com um tom de dendin-
cia, Portinari tem as brincadeiras e os brinquedos infantis como referéncia
em sua pintura. Tendo em vista essa visio do pintor, este estudo pretende
incrementar o entendimentoromantico da infincia e saltar a existéncia de
uma “cultura lddica”, conforme definido por Brougere (1998, p. 27), que

esclarece nao estar esta cultura

[...] isolada da cultura geral. Essa influéncia é multiforme e
comeca com o ambiente,as condicoes materiais. As proibi-
coes dos pais, dos mestres, o espaco colocado a disposicio
da escola, na cidade, em casa, vio pesar sobre a experién-
cia lddica. Maso processo € indireto, ji que ai também se
trata de uma interacio simbdlica, pois, ao brincar, a crianga
interpreta os elementos que sao inseridos, de acordo com
sua interpretacao e nao diretamente.

Aos educadores, a familia, aos pais e aos demais envolvidos na edu-
ca¢do da infincia, cabe o oferecimento qualitativo dos elementos que incidi-
rdo sobre a cultura lddica. Ao pintor, competiu nao apenas a oferta de uma
obra de estilo apurado, mas também a sugestao da brincadeira livre para que
os interessados se valham dela como referencial para uma infincia saudavel,
liberta da cultura “oferecida pela midia, com a qual as criancas estio em
contato: a televisao e o brinquedo™ (Brougere, 1998, p. 28).

Posto isso, pode-se voltar a obra de Portinari e suas caracteristicas
plasticas, que alimentamuma leitura transformadora e se dispoem na
construcao de um leitor de imagem da arte. Segundo Buoro (2003, p.

234), esse leitor necessita

[...] adotar um certo olhar na duratividade da leitura: aberto
e disponivel, articulador de fragmentos, tal como é o olhar

5 O brinquedo ¢é entendido, nesse caso, como aquele fabricado pela industria, isto
¢, 0 objeto-suporte da brincadeira.
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do arqueologo ou do aventureiro; olhar do expediciondrio
que sai disposto a vivenciar os mais inesperados encontros;
olhar desprendido para melhor capturar os guizzos do
mundo.

Meninos no balango, como as outras obras de Portinari, tem como
temadtica as brincadeiras infantis. Ela retine uma quantidade maior de per-
sonagens para a cena que orquestra, pois quatro criancas encontram-se
sentadas em seus balancos. Trés delas fixam o olhar para o alto, sugerindo
a extrapolacio dos limites da pintura, e uma delas olha para baixo, mais
precisamente para um dos amigos que estdo mais proximo dela.

A intensa geometrizacio do fundo da pintura merece destaque
como solucio adotada pelo artista. O fundo da tela mescla-se as persona-
gens de forma bastante integrada. A tela ganha as mesmas coloragoes da
pintura anterior, s6 que a disposicio das cores ganhou novo formato. Os
tons foram salpicados pela superficie da composicao, como ingredientes de
uma receita saborosa, em que se juntam, 20 mesmo tempo, uma dinamica
heterogénea e harmonica. O resultado é digno dos melhores chefes de
cozinha, e o aroma produzido sé poderia ser fruto de um manjar especial,
preparado com a habilidade que incita as questoes mais intimistas.

O arranjo do fundo parece ter sido o primeiro passo para o traba-
lho. Por ele se inicia a andlise, que é feita de forma inversa a da pintura ante-
rior. Duas porgoes dividem o espaco: o plano superior ¢ azul, uma saturagio
do ciano, e se forma pela demarcagio de uma linha que comeca no canto
mais superior esquerdo e segue para o canto superior direito, aumentando a
largura da superficie ocupada por essa porcio. O restante do fundo se esten-
de para baixo, até o limite mais inferior da tela; ganha diferentes tonalidades

do amarelo a medida que o olhar leitor perpassa sua superficie, formando
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retingulos e outros desenhos geométricos irregulares, dos mais diversos
tamanhos, larguras e intensidades. Pode-se perceber que o posicionamento
das criancas orienta a projecio de sombras, o que coincide exatamente com
as amostras mais saturadas desse fundo. O pigmento azul que preenche a
vestimenta de alguns dos meninos em certos pedacos desse plano langa-se
em manchas esverdeadas em meio a0 amarelo vivo, a0 cobre e a0 amarelo
misturado a0 branco, o que o faz perder cromaticidade.

Pela direcdo das sombras, que formam faixas diagonais da direita
para a esquerda,é possivel afirmar que a luz penetra na composi¢io pelo
lado direito. Quatro bastoes atravessam a pintura. Trés deles situam-se mais
a esquerda, e um, mais a direita. Esse ultimo tem direcionamento diagonal,
vai do canto inferior direito para a esquerda, terminando exatamente no
balan¢o da crianga que se localiza no meio da composicdo, na parte mais
superior da tela. Sua coloragio transforma-se do amarelo para o azul na por-
¢do de baixo para cima. O segundo bastio € azul, mais fino que o anterior,
percorre a tela do limite da moldura mais inferior a0 mais superior, onde
recebe um matiz esverdeado. Seu caminho atravessa a perna do garoto loca-
lizado mais abaixo da tela e ro¢a o braco do menino logo acima.

Os dois ultimos bastoes tém inicio na moldura inferior da pintura e
terminam no corpo do garoto mais a esquerda da obra. O terceiro, da direita
para a esquerda, aufere transparéncia ao seu colorido no contato com as
pernas dos meninos mais a esquerda. De amarelo transldcido, ele se torna
azul até tocar o pescoco da ultima crianca. O quarto bastio, um pouco mais
largo, sai do canto mais inferior esquerdo da obra, passa do amarelo para
o bege, com trés pequenos retingulos, um azul e dois brancos, de cima

para baixo, terminando no braco direito da crianga ai localizada. Os quatro
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bastdes sdo trespassados por uma faixa amarela horizontal, que ganha mais
largura da esquerda da moldura para a direita, passando pelas pernas do
garoto mais a esquerda da composi¢io e pelo tronco do que estd localizado
na parte mais inferior da pintura.

Dividindo-se em faixas verticais, no espaco do segundo plano da
figurativizacio, constatam-se uma crianca na faixa da direita, duas na faixa
do meio e uma na faixa da esquerda da formagio da obra. As quatro se
dependuram em balancos, e as disposicoes dos pés, das pernas e do pro-
prio brinquedo indicam a movimentagao tipica da brincadeira de balangar.

O menino da faixa direita segura nas alcas brancas e finas do ba-
lango, inclinandoo corpo levemente para tras. Sua cabega pende totalmente
na mesma dire¢do, o que € perceptivel pela postura ereta do pescoco, que
se alonga e permite que ele olhe para cima. Ele se encontra de perfil para os
observadores da obra; apenas o contorno do nariz e a linha da boca podem
ser divisados. Seus olhos estio diluidos no rosto de tonalidade esverdeada,
com uma mancha rosa suave, que lhe imprime certa luminosidade. Os ca-
belos sdo encaracolados e podem indicar ser um menino negro ou mulato.
A blusa e a bermuda guardam quadrantes coloridos, que mesclam o rosa, o
branco, o azul, 0 amarelo e um tom vermelho terroso. Esses tons estendem-
-se para suas pernas e pés. Uma linha preta, fina, marca a barra da blusa e o
contorno dos pés.

Na faixa vertical do meio da composi¢io, encontram-se duas crian-
cas. A crianga da porgio superior estd de frente para o apreciador do tra-
balho; o peso de seu corpo pende o balan¢o para a esquerda (direita da
crianga), e seu rosto também se vira para esse lado. As coloraces vermelha

e terra da face sugerem que também € uma crianca negra, cujos tragos po-
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dem ser visualizados pela marcacio da linha preta que configura claramente
a boca, o nariz, os olhos eas sobrancelhas. Os bracos se erguem e se abrem
para os lados, formando angulos menores que 90 graus. As maos sio gran-
des, de tom verde, e as pernas estdo levemente pendidas para a esquerda
(direita da crianga novamente), acompanhando o movimento do corpo. A
roupa é predominantemente branca, com quadrantes amarelos, beges, cin-
zas e azuis. As pernas s30 mais rosadas, com porcoes amarelas, e os pés mal
podem ser visualizados porque confundem o olhar no matiz azul.

Na mesma faixa, mas em posicio inferior, outro menino de perfil
surge para a apreciacio da visualidade da pintura. Ele usa um chapéu cuja
aba acompanha o bastio que perpassa sua cabeca. O azul prevalece em sua
figura, desde o rosto até a vestimenta, que se reveste também de amarelo
e um pouco do rosa na bermuda, em sua maior extensao. A linha preta con-
torna o nariz afilado, a testa, parte da boca e alguns limites da blusa, como
a barra da manga e da bermuda. A boca entreaberta parece emitir um grito,
fala ou som, como se enunciasse as demais criangas algo que devesse ser
observado, extrapolando o ponto mais alto da tela. Apesar da tonalidade
mais escura do rosa que preenche as pernas e os pés desse menino, ele
nao parece ser negro como os outros dois.

A ltima crianca, da faixa vertical mais a esquerda da obra, estd com
os bracos estendidos para cima, como se quisesse apoiar 0 corpo com mais
seguranca no balanco, alcangando uma parte mais superior da al¢a do brin-
quedo. Ela nio olha para cima como as demais, mas fixa o rosto na dire¢cio
do garoto na parte mais inferior da pintura, e sua cabeca estd quase envol-
vida pelos bracos que a tocam. E um menino de pele clara, o rosto rosa,

esverdeado na parte mais frontal, sendo preenchido com a boca, o nariz e
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olhos diminutos. O cabelo castanho se espalha pela testa e cobre a ore-
lha. Sua expressio é quase de desalento, temor. Sua vestimenta € branca
e azulada; as pernas e os bragos sio rosa, e o balanco tem suporte verde, cor
que também contorna parte dos seus bragos.

A descricio dos elementos visiveis confirma a manifestacao de in-
tencoes por parte do artista de incrementar a percep¢io da obra pelo seu
valor estético, bem como pelas informacdes enunciadas em sua plasticidade.
A temdtica da infincia é novamente inserida em um espaco diferenciado,
que se desfaz dos elementos externos da paisagem. Nessa obra, foi descar-
tada a figurativizacio do astro protetor, para reunir uma visualidade forte,
construida junto a0 motivo da brincadeira e do brinquedo tao conhecido
de todos.

A metifora do balanco remete, mais uma vez, ao brinquedo livre,
que impde limites segundo as capacidades do corpo; lembra, igualmente,
a figura dos anjos que Portinari tanto evocava. Apesar de ser um brinquedo
fixo, presente nos parques e playgrounds do ambiente urbano, o conjunto
de criancas retratadas organiza uma liberdade na maneira de brincar e pro-
jeta devaneios nos voos e vai e vem dos meninos que dizem, sem cessar, que
¢ preciso olhar o céu, contemplar o firmamento, deixar tocar-se pelos ventos
de um contexto mais feliz para as criancas e mais gratificante para a infancia

de ontem, de hoje e de amanha.

A andlise das oito obras apresentadas neste trabalho é uma peque-
na amostra da fecundidade e riqueza do acervo de Portinari. Do inicio da

sua trajetdria até os ultimos anos, o artista dedicou-se a pintar o Brasil em
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suas diferentes cores, ragas, credos, linhas e valores e, principalmente, suas
criangas, com o destaque especial para o brincar com o aporte embrincadei-
ras e brinquedos tradicionais de sua cidade natal. Segundo Nogueira (2000,

p. 2), a brincadeira e o jogo tradicional sio

[...] um tipo de brincadeira relacionada ao folclore, isto
é, estd filiada a0 campo da cultura popular. Tem como ca-
racteristicas principais a transmissao oral e o anonimato
da autoria. Passando de geracio em geragio, vai sofrendo
variacoes e incorporagoes, o que nao lhe retira nenhum
valor; pelo contririo, isto s6 reforca o cariter dinimico da
cultura.

Ressaltando a brincadeira tradicional em suas diferentes facetas, nao
apenas nas pinturas selecionadas para andlise, mas na amplitude dos seus
trabalhos sobre as amarelinhas, as cirandas, o diabolo, as dancas de roda,
as pipas, as brincadeiras com varas, o malhando Judas, pulando carnica ou
pulando cela, pulando corda, soltando baloes, cataventos, bolas, bonecas,
entre outros, Portinari reavivou a cultura brasileira e, também, a cultura de
uma infincia, que, para Nogueira (2000, p. 5), foi esquecida na realidade das
grandes cidades, nas quais inexistem “[...] a seguranca e a tranquilidade que
permitiam as criancas se organizarem em grupos (‘a turma da rua de cima’,
por exemplo) e fazerem da rua seu espago de convivéncia e brincadeira”.

A obra portinaresca, combinando a abordagem da arte e da brinca-
deira, na esteira das relagoes estabelecidas neste estudo, desperta para uma
concepcao de infincia referente a esses elementos, capazes de abrilhantar a
vivéncia infantil, especialmente no contexto da escola, principal responsivel
pelo cuidado e tratamento das criangas, juntamente com a familia, mas que

deve estar atenta a dois aspectos importantes: aproveitar o cariter ludico da
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brincadeira, sem enfatizar a preocupacio de torni-la substincia pedagogica,

sempre prevenida sobre a seguinte adverténcia de Nogueira (2000, p. 6):

Tendo claro que ndo interessa transformar a brincadeira
tradicional em instrumento didatico, poder-se-ia valorizd-la
no ambiente escolar por, pelo menos, duas razdes funda-
mentais: o resgate de identidade cultural da crianca
e o estabelecimento de relagoes fisicas e sociais pouco
disponiveis para a crianca do meio urbano.

Outro aspecto € o da educagio do olhar por meio da escolha de

obras de arte para a leitura de imagem, que nio deve ser

Associada a simples acio pedagogica, estratégia prevista
em planejamentos e inserida no quadro do ensino da arte
de forma quase mecanica e burocritica. E agio pedagogica
consistente que extravasa as molduras da sala de aula para
instalar-se como esséncia na vida do sujeito, seja ele o edu-
cador, seja aluno ou qualquer outro individuo captado por
essa Orbita, levando-o a romper as teias do automatismo e
da massificacdo e a instaurar uma nova ordem de percep-
cdo, e, portanto, de significacdo, em suas relacbes com a
realidade (Buoro, 2003, p. 230).

Dessa forma, espera-se que os elementos discutidos possam ser
uteis aos pressupostos de uma educagio que descubra na arte e nas brin-
cadeiras a sensibilidade e a criatividade para a convivéncia e compreensio
da finalidade da prépria existéncia da infincia, sem as quais é negada ao ser
humano a oportunidade de desenvolver a capacidade critica e adquirir a

autonomia para o pensar, bem como imaginar e sonhar.






NA RODA

Pare esse vento que eu quero passar
Sou feito de pena posso me extraviar
Pare essa chuva que eu quero sair

Sou feito de agtcar vou me diluir
(Bocheco, 2000).

O movimento do conteudo deste livro evidencia o desenvolvimento
de uma dindmica de retomada, que pretendeu, a cada passo, oferecer ao
leitor pequenas doses de uma experiéncia que permite uma metifora entri-
quecedora: a construciao de uma ciranda. Além de a imagem ser apropriada
a natureza da temdtica analisada nas partes deste livro, a investigacio nio
poderia encontrar em outro simbolo uma formagao mais emblematica que
a do circulo na proposicio de uma equidistincia entre os aspectos que
foram destacados em cada momento desta caminhada rumo a compreensio

da infancia.
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Portanto, é fundamental nio s6 desvelar os processos que nortea-
ram a busca da concepcio de infincia retratada nas obras de Portinari,
mas também mobilizar elementos que esclarecam como cada etapa foi im-
prescindivel para a formacio das relagdes que prepararam o campo para
um mergulho nas imagens do pintor com o olhar armado dos conceitos
que dialogaram com a obra, sem perder de vista as questoes educativas.

A pretensio aqui foi de enunciar as luzes que conduziram ao des-
velamento do tema, justificar a sequéncia de exposicio da andlise e revisitar
o lineamento tedrico que deu sentido a0 desenvolvimento deste estudo. E
importante salientar que o movimento exigido pela temdtica assumiu uma
interlocucio apropriada com as obras de Portinari, de forma que a ciranda
reine, nas partes desta obra, os sujeitos que juntos conseguiram arquitetar
a harmonia do enredo.

Articular a discussdo sobre a infincia apontou as premissas deste
estudo: buscar, na historia, na sociologia, nos processos culturais, as com-
preensoes filosoficas, artisticas e pedagogicas que pudessem clarear a génese
e o seguimento da investigacdo. Ele representa apenas o inicio de uma cami-
nhada, um movimento aberto que propde ao leitor algumas pistas de como
a questdo da infincia pode ser pensada em bases centrais nas escolas, com
a construcio de possibilidades autonomas de perceber e abarcar os signifi-
cados do mundo com a arte, especialmente com o exercicio de uma sensibi-
lidade dos saberes e a recriacio das producoes de pintores como Portinari.

Esse exercicio da sensibilidade s6 se consegue com uma postura
inquieta diante das possiveis leituras do mundo, e este estudo privilegiou
a arte como geradora de conhecimento, entendendo, assim como Buoro
(2003, p. 25), que
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[...] poetas, artistas, escritores, cientistas, fildsofos — e
demais produtores de linguagem — sio individuos que se
destacam nas mais diferentes culturas pelos objetos que
constroem e que nos encaminham a refletir e a aprender,
diversificando assim nossas relagoes com a natureza, com
outros individuos e com questoes da nossa existéncia. Sua
preocupaciao é engendrar narrativas, objetos e imagens
com base em um pensar sobre 0 homem e o mundo, para
que, das leituras dessas producoes, emerjam questoes. Es-
tas, por sua vez, dao lugar ao aprendizado e, por meio dele,
a transformacio da realidade concreta, num movimento
continuo que temcomo via de manifestacio as semiotiza-
coes dessas mesmas produgoes.

Rever a historiografia da infincia com a leitura de Arics (1981) e
Heywood (2004) exigiu uma interpretacio criteriosa dos conceitos. A
composicio dos textos cercados de referéncias a iconografia auxiliou no
delineamento cuidadoso de elementos que pudessem reunir as bases para
reflexdes posteriores acerca do sentimento de infincia, da prépria icono-
grafia e dos cuidados devotados as criancas nas familias. Com base nesses
elementos, foi possivel aproximar e distanciar os dois autores em sentidos
que permitiram entrever a infincia na hist6ria.

Concluiu-se que, com uma visio um pouco mais limitada, Aries
(1981, p. 193) acena para um tempo em que a preocupacao com a crianca e
a necessidade de sua presenca s6 existem com a familia moderna, enquan-
to, com uma visio mais ampla, Heywood (2004, p. 34) fala de concepgoes
contrastantes de infincia, evidenciando que a relacio da vida infantil com
as condigoes materiais e culturais é uma realidade que nio pode ser
negada. Dessa forma, pela histéria cultural da infincia, o autor mostra, com
clareza, que a tendéncia, mesmo antes do periodo moderno, era a de pre-

servar as vidas frigeis das criancas, e apenas em casos isolados se poderia
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perceber negligéncia da familia, dos pais e da sociedade em geral, com os
pequenos.

A formagio de mais um elo na ciranda das concepcoes tornou-se
mais vigorosa com a historia das criangas no Brasil, o que, além de pos-
sibilitar aproximacoes com Aries (1981) e Heywood (2004), permitiu que
fossem sublinhados aspectos importantes acerca das condigdes sociais que
ajudaram a inscrever o que significaram as criancas do pais no passado e
o que significam hoje. Esses aspectos lancaram as sementes para o entendi-
mento de um presente repleto de contradi¢oes: de um lado, um panorama
de criancas pobres, trabalhadoras, pedintes, e de outro, o cendrio de uma
infincia rica, abastada; de um lado, criangas livres para a brincadeira
ordenada, para os estudos, para a experimentacio das novas tecnologias;
de outro, pequenos seres presos 20s curriculos escolares engessados aos
comandos da logica capitalista.

Diante dessas contradicdes, o viés socioldgico pareceu ser o apa-
rato fundamental para a ruptura de uma compreensio ingénua da realida-
de, emergindo como ferramenta que mostraria a infincia como fruto dos
processos sociais e possibilitaria a captacio das relacoes culturais existentes
entre a concepc¢do do ser infantil, a arte e o artista Portinari. A sociologia
auxiliou na reconstrucio critica da trajetdria de Portinari como pintor imer-
SO nO campo artistico, que se inspirou na crianga brasileira e produziu um
conjunto de obras de relevancia incontestdvel para a reflexao sobre as parti-
cularidades do universo infantil.

O aporte tedrico utilizado nessa empreitada, a Teoria da Pratica de
Pierre Bourdieu, forneceu categorias importantes, como as de campo, babi-

tus, estratégias, capital, illusio, que esclarecem como a estrutura social se
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movimenta no jogo desencadeado entre os atores pertencentes aos diferen-
tes campos e elucidam a forma como, nesse jogo, os agentes menos capita-
lizados se submetem aos interesses dominantes, dindmica que se repete no
campo artistico e da qual um artista, como Portinari, fez parte. Como condi-
€40 para permanecer no campo, o artista valeu-se de uma vasta produgio de
retratos de figuras de eminentes da sociedade para manter-se capitalizado,
€, 20 mesmo tempo, conseguiu redimensionar a visao cultural da realidade,
inaugurando a producio de trabalhos de forte dentincia social.

A critica 2 miséria e a revelacio da pobreza de seu povo foram
apenas algumas das armas usadas pelo pintor para expressar, no univer-
so das artes e da cultura, a possibilidade de redimensionar os valores em
voga em uma sociedade que ambicionava aprisionar os paradigmas estéticos
e ditar as normas que deveriam reger o gosto e a composicao das obras
plasticas. De cldssico a polémico, Portinari transitou nesse universo dificil,
revolucionou a poética visual da época e rompeu com aquilo que Bourdieu
chamaria de “destino social”, mudando, ainda, a visao acerca da infincia,
seus processos de constituicao e da arte.

Portinari surge como figura capaz de imprimir resisténcia e trans-
formacdo nesse jogo social, conseguindo usar de sua autoridade e de sua
legitimidade na complexa rede de relagdes da estrutura da sociedade para
se firmar como agente criativo que inventa e propoe novas formas de en-
tender o mundo da infincia em uma realidade na qual tudo se organiza
conforme os interesses do mercado e responde aos estimulos imediatos e
pragmdticos do consumo e do capital. Sua arte é um veiculo mais libertador,
sensibiliza e desperta nas pessoasuma postura e uma visio de mundo para

além das categorias ditadas pela mais-valia. E capaz de livrar a infincia do
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protétipo robotizante de alvo facil para o lucro, que transforma as criangas
em miniaturas de adultos. Logo, com sua poética, o artista resgata a esséncia
mais pura de um periodo que pode e deve ser transformador.

Olhar a obra de Portinari remete 2 uma producio que exige uma
anilise, no minimo, mais criativa, que nio pode se prender a uma reducio
cartesiana e simplista, que se encaixa num método rigoroso e técnico. Seu
trabalho, como processo cognitivo excepcional, revela aspectos inspirados
na visao social de um artista engajado nas lutas do povo e consciente da rea-
lidade de desventura de seu pais. E de se esperar, portanto, que a concepcio
de infincia por ele retratada tenha um foco diferenciado, que conjugue ele-
mentos historicos, sociais, culturais, fugindo da reprodu¢io de uma crianga
direcionada pelos objetivos mercadoldgicos.

A composicao social da infincia pela via da arte conduz a uma for-
macido de condutas conscientes do funcionamento da estrutura social, jd
que o modo como se produz a vida ¢ fundamental na construgio das suas
representacoes. A arte, nesse sentido, cria condigoes para o entendimento
da atividade pratica do homem como construtora da realidade social.

Assim, é preciso lembrar ao leitor que o mergulho na Teoria da
Pritica, que desnuda a dindmica de dominacio dos interesses dos agentes
mais capitalizados dos diferentes campos, longe de diminuir a verdade na
experiéncia estética, intensifica-a, compreende a geénese social do campo
artistico, visto que a andlise cientifica, segundo Bourdieu (1996, p.15), “[...]
quando ¢ capaz de trazer a luz o que torna a obra de arte necessdria, ou
seja, a formula formadora, o principio gerador, a razio de ser, fornece a
experiéncia artistica, e a0 prazer que a acompanha, sua melhor justificacio,

seu mais rico alimento”.
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A tarefa de buscar completar a corrente das nogoes que finalmente
encaminharia para a andlise das obras de Portinari, apds adentrar o campo
das questoes sociais que cruzaram na trajetoria pessoal do pintor com o0s
apontamentos sobre a infincia e a arte, realcava a necessidade de ampliar a
mostra dos acontecimentos culturais que, novamente, conectariam o artista,
o universo infantil e o tema da arte, acrescentando componentes essenciais
para o movimento mais livre e ascendente dessa ciranda: o Modernismo e
0s processos de ensino.

Esse movimento artistico tracou, em sua génese, as bases para a
convergencia de novos olhares, e o cendrio da arte brasileira preparou um
terreno proprio de criacdes que encontraram em Portinari um expoente
singular da producdo nacional. Ao lado disso, foi nesse momento que as
descobertas inteligentes acerca da infincia ganharam espago, e uma visio
diferenciada da crianga alcancou artistas que se dedicaram a temdtica em
seu trabalho. A educacio e o ensino, elementos intrinsecos ao conjunto
de disposi¢oes que envolvem o ser infantil, transformaram-se em aspectos
presentes nessa ciranda, e Portinari aparece como pintor-professor que de-
posita em sua obra uma mensagem educativa impar.

A andlise das imagens pintadas pelo artista vem coroar o ultimo
elo que completaa ciranda e se coloca como novo ponto de partida para
este estudo, uma vez que aponta interpretacoes feitas acerca da obra que
poderiam facilmente estimular novos sentidos, transformando os capitulos
anteriores em desdobramentos de seus tragados, incitando o leitora se de-
brucar novamente na histdria das concepgoes da infincia, nos apontamen-
tos sociolGgicos e nas questoes culturais que restauram olhares sobre a arte,

0 artista e a crianga.
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E nesse momento do estudo que a roda dos autores convida o olhar
a se tornar armado, capaz de uma leitura que considere a obra de Portinari
em suas cores, linhas, contrastes, perspectivas, e também em seus sentidos,
significados amplos, ligados aos educadores, aos pais de criangas, as fami-
lias, aos artistas e, principalmente, aos seres humanos, uma vez que a sensi-
bilizacio do olhar leitor diz respeito a conscientizacio de qualquer pessoa,
alcanca a todos que conseguem enxergar, nas visualidades, a possibilidade
de libertacio das amarras que impedem voos mais altos, fecham as portas
para a ética e limitam os horizontes das conquistas do homem.

O poder das imagens invoca as questoes da infincia, passa pela tra-
jetoria do artista, revigora os avangos conquistados pela arte, d4 movimento
a ciranda, confunde os papéis de inicio e final, mesclando e revisitando
todos os conceitos celebrados pela investigacio das perguntas e hipoteses
acerca da tematica. Os conceitos conseguem dar-se as maos € mostram a0s
olhos uma profusio de formas, que exprimem aos ouvidos mais atentos
sons captados ora na histdria, ora na cultura, na sociologia. O certo é que o
canto entoado nessa roda fala de uma nova dimensao educativa, de uma in-
fincia que pede olhares mais sensiveis, fala de conquistas que s6 poderiam
ser alcancadas na promocio de uma obra capaz de propor uma interpreta-
¢io do mundo e a possibilidade de transforma-lo, com base na realidade
concreta e nas relacoes priticas que se estabelecem entre os individuos,
distribuindo, com a experi¢ncia estética, uma nova constitui¢io das ideias,
das concepcoes e dos conceitos acerca da educagio e do ser infantil.

A imagem, como for¢a concreta que disseca sentidos no universo
do saber e do conhecimento, contribui para uma renovagio das praticas

educativas, porquanto desnuda possibilidades mais libertadoras e criativas
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de enxergar o mundo e a cultura. Afinal, a experi¢ncia estética sensibiliza a
visao da vida, desconstr6i padroes de comportamento, maneiras de agir e
pensar no mundo, porque permite ultrapassar o que estd posto: a adequa-
cdo. Enfim, ela desperta a consciéncia e estimula ndo s6 vérias perguntas,
mas também virias respostas, numa dinimica engrandecedora do homem
como ser atento a ética, 2 moral, a cidadania, 2 democracia, 2 emancipacio,
a transgressao da logica de desumanizacio da sociedade.

Neste trabalho, entende-se a arte como uma das linguagens capa-
zes de orientar a vida dos sujeitos, pois lhes oferece objetos e realidades
dotados de significacio. Na relacio com a arte, encontra-se uma liberdade
enriquecida pela imaginacio e criatividade, que possibilita a luta contra os
moldes alienantes de uma doutrina social a servico da dominacio. O en-
contro do individuo com a vivéncia artistica, ao invés de cercear sua acio,
prepara-o para a atitude politica, ética e para a emancipacio; descortina a
possibilidade da luta intensa com a palavra, o acorde, a imagem, colaboran-
do para a dinamica dialética entre o genérico e o particular, de modo que o
homem consegue transitar conscientemente entre o seu universo individual
e as conquistas da humanidade.

Com base nas imagens selecionadas para a andlise das concepgoes
de infincia de Portinari, é possivel apreender um projeto coletivo, um olhar
crivado na humanidade como um todo, como se a ele fosse permitido ex-
trair, por meio de sua labuta estética, a esséncia do que remete a todos os
homens. E como se a imagem que criasse fosse suficiente para expressar
algo de mais genuino, puro e verdadeiro, sem a mécula do individualismo.

A construcio dos sentidos e as concepcoes atadas a linguagem artistica do
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pintor mostram-se como instrumento capaz de significar os valores, simbo-
los, normas e regras e todo um conjunto de formacoes sociais.

A narrativa proposta pelas pinceladas de Portinari apresenta-se, nes-
sa ciranda, como a via de acesso a concepg¢do de infincia construida com
o passar do tempo, propicia ao leitor a compreensio do perfil da crianga
dos séculos XX e XXI e, essencialmente, tece um movimento continuo. Sua
narrativa constitui um estimulo para que o apreciador detenha o olhar na
qualidade estética da obra, e o texto visual oferece um repertorio de ima-
gens ricas de significados que, a0 mesmo tempo, insere desafios na forma-
¢do educativa do olho leitor.

Convida-se o leitor a participar da ciranda que o estudo se propds
construir; que descubra a si mesmo nas imagens de Portinari, que encontre
outros sentidos, que discorde das anilises apresentadas e que outras rodas
e muitas cirandas possam ser propostas e, nelas, a infincia possa ouvir
ecos para suas necessidades e ganhe respeito a sua especificidade. S6

assim, este trabalho terd cumprido sua funcio.



Da sabedoria dos livros

Nao penses compreender
avida nos autores.

Nenhum disto é capaz.

Mas a medida que vivendo
fores,Melhor os compreenderas
(Quintana, 2005, p. 39).
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ANEXOS

ANEXO A — Retrato de Maria

Fonte: Portinari (1932).
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3199/retrato-de-maria



ANEX0S

— Painéis Paz e Guerra

Fonte: Portinari (1957).
https://www.sp-arte.com/editorial/conheca-o-painel-de-portinari-que-fez-historia-na-onu/
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— Retrato de Manuel Bandeira

Fonte: Portinari (1931).
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3198/retrato-de-manuel-bandeira

— Circo

Fonte: Portinari (1933).
https://arteeartistas.com.br/candido-portinari-biografia-resumida/



ANEX0S

— Retrato de Paulo Mazuccheli

Fonte: Portinari (1923).

https://artsandculture.google.com/asset/retra-
to-do-escultor-paulo-mazzucchelli/7wGDTWOTBCj7ZQ?hl=pt-BR

— Baile na Roga

Fonte: Portinari (1923). https://artsandculture.google.com/asset/bai-
le-na-r0%C3%A7a/7AHmgNEnn_0qjg?hl=pt-br



A CONCEPGAO DE INFANCIA RETRATADA NAS OBRAS DE CANDIDO PORTINARI

— Despejados

Fonte: Portinari (1934).
https://artsandculture.google.com/asset/os-despejados/TgEJLghZ4Ciwlw?hl = pt-BR

— O Profeta

Fonte: Portinari (1943).
https://artsandculture.google.com/asset/o-eremita-penitente-profeta/LAH4KsVaT69vYg


https://artsandculture.google.com/asset/os-despejados/TgEJLghZ4CiwIw?hl=pt-BR
https://artsandculture.google.com/asset/o-eremita-penitente-profeta/

ANEX0S

— O Ultimo Baluarte

Fonte: Portinari (1942).

https://artsandculture.google.com/asset/0-%C3%BAltimo-baluarte-a-ira-das-m%C3 %A3es/
HQGpYHQ8HoIzGQ?hl=pt

— As Trombetas de Jericé

Fonte: Portinari (1943).
https://masp.org.br/acervo/obra/as-trombetas-de-jerico-da-serie-biblica-1942-1943
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— O Lavrador de Café

Fonte: Portinari (1934).
https://www.culturagenial.com/o-lavrador-de-cafe-candido-portinari-analise/

— Estivador

Fonte: Portinari (1934).
https://artsandculture.google.com/asset/estivador/xgHPBc-nx8UWjQ?hl=pt-BR



ANEX0S

— Sorveteiro

Fonte: Portinari (1934).
https://artsandculture.google.com/asset/sorveteiro/jwHx3X8hciRQpQ?hl=pt-BR

— Operdrio

Fonte: Portinari (1934).
https://www.pinterest.com/pin/321022279670482751/
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— Café

Fonte: Portinari (1935).
https://arteeartistas.com.br/cafe-candido-portinari/

— Retirantes

Fonte: Portinari (1943).
https://masp.org.br/acervo/obra/as-trombetas-de-jerico-da-serie-biblica-1942-1943


https://arteeartistas.com.br/cafe-candido-portinari/

ANEX0S

— Enterro na Rede

Fonte: Portinari (1944).
https://artsandculture.google.com/asset/enterro-na-rede/RWHYPLLAgYjADQ?hl=pt-BR

— Menina Sentada

Fonte: Portinari (1943).
https://artsandculture.google.com/asset/menina-sentada/XwHVU3qcsd2hmQ?hl = pt-BR


https://artsandculture.google.com/asset/enterro-na-rede/RwHYPLLdgYjADQ?hl=pt-BR
https://artsandculture.google.com/asset/menina-sentada/XwHVU3qcsd2hmQ?hl=pt-BR
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— Grupos de Meninas

Fonte: Portinari (1940).
https://artsandculture.google.com/asset/group-of-girls/ngGIG7zNcpxZAw?hl = pt-br

— As Mogas de Arcozelo

Fonte: Portinari (1940).

https://artsandculture.google.com/asset/
as-mo%C3%A7as-de-arcozelo/3QHqgCpInK8Bjg?hl=pt-BR


https://artsandculture.google.com/asset/as-moças-de-arcozelo/3QHqgCpTnK8Bjg?hl=pt-BR
https://artsandculture.google.com/asset/as-moças-de-arcozelo/3QHqgCpTnK8Bjg?hl=pt-BR

ANEX0S

— Meninos Soltando Papagaios

Fonte: Portinari (1947).

https://artsandculture.google.com/asset/meninos-soltando-pipas/mgF41eflf21Mhg?hl = pt-
-BR

— Preparando Enterro na Rede

Fonte: Portinari (1958).

https://artsandculture.google.com/asset/preparando=-enterro-na-rede5/gFJakmgP8]SVA?hl-
pt-BR


https://artsandculture.google.com/asset/preparando-enterro-na-rede/5gFJakmgPJ8SVA?hl=pt-BR
https://artsandculture.google.com/asset/preparando-enterro-na-rede/5gFJakmgPJ8SVA?hl=pt-BR
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— Morto

Fonte: Portinari (1958).
https://artsandculture.google.com/asset/morto/cwGKwmg2UhM7XQ?hl=pt-br

— Menina com Trangas e Lacos

Fonte: Portinari (1965).

https://artsandculture.google.com/asset/menina-com-tran%C3%A7as-e-1a%C3 %A70s/uAF-
gK2HGbbtUEw?hl=pt-br


https://artsandculture.google.com/asset/menina-com-tranças-e-laços/uAFgK2HGbbtUEw?hl=pt-br
https://artsandculture.google.com/asset/menina-com-tranças-e-laços/uAFgK2HGbbtUEw?hl=pt-br

ANEX0S

— Menina com Trangas e Lago

Fonte: Portinari (1955).

https://artsandculture.google.com/asset/menina-com-tran%C3%A7as-e-1a%C3%A70/5wH_
nDUx3XkzQA?hl=pt-br

— Menino com Carneiros

Fonte: Portinari (1932).
https://artsandculture.google.com/asset/menino-com-carneiros/nQGBEVT _oIT-kA?hl=pt-br
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