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Os estudos de Portinari
para os murais Ciclos Econémicos

Tais Gongalves Avancini
UFRJ

Resumo

O presente artigo pretende observar a produgio dos murais “Ciclos
Econ6micos”, 1936-44, de Portinari que estao localizados no edifi-
cio Gustavo Capanema no Rio de Janeiro. Nosso estudo abordard
a relacdo entre os métodos de ensino da academia e a producéo ar-
tistica de Candido Portinari. Desta forma, serd enfatizada a questao
do desenho, da composi¢o ¢ da relagio com a tradicio na produ-

¢io dos desenhos, esbocos e no resultado final dos murais.

Palavra Chave
Murais, Portinari, Ensino Académico.

Résumeé

Cet article a pour but d’observer la production des muraux “Cycles
Economiques”, 1936-44, de Portinari, qui sont situés 2 I'édifice
Gustavo Capanema 4 Rio de Janeiro. Notre étude abordera la rela-
tion entre les méthodes d’enseignement de I’académie et la pro-
duction artistique de Candido Portinari. Ainsi, on mettra 'accent
sur la question du dessin, de la composition et de la relation avec
la tradition dans la production des dessins, des croquis et dans le

résultat final des muraux.

Mots clefs

Muraux, Portinari, Enseignement académique.
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O presente artigo pretende apresentar ¢ analisar a producio dos murais “Ciclos
Econdmicos”, de Portinari, que estio localizados no edificio Gustavo Capanema
no Rio de Janeiro. O trabalho tem por objetivo destacar o ensino académico
que Portinari recebeu, relacionando-o com sua metodologia de trabalho. Nosso
estudo aborda a relacio destes métodos de ensino da academia com a produgio
artistica de Candido Portinari tanto no aspecto do fazer artistico ¢ de sua forma-
¢do0, quanto de uma andlise pldstico-formal de algumas obras do pintor. Desta
forma, serd enfatizada a questao do desenho, da composicao e da relagio com a
tradigao na produgio dos desenhos, esbogos e no resultado final dos murais. Essa
proposta pretende evidenciar as inter-relagées entre ensino académico e as novas
proposicoes da arte moderna que a geragao de Portinari vivenciou no campo da
produgio artistica.

No final do século XIX inicio do século XX operou-se algumas trans-
formagées politicas no pais que redundaram na abolicio da escravatura e da
proclamacio da republica. O pais passava por um processo de modernizagio das
cidades e de mecaniza¢io dos meios de producio.

No ambito do campo artistico do pais, a Academia Imperial de Belas
Artes fundada em 1826, transformou-se em Escola Nacional de Belas Artes. A
Escola nesse periodo passou por momentos de grandes discussoes sobre a atuali-
za¢do do ensino artistico. Segundo Gomes Pereira (2008, p.82), as discussdes so-
bre a atualizagio estiveram calcadas em postulados do ensino académico, como,
a adesdo 2 tradicdo cldssica e as concepgoes do belo ideal em termos formais,
técnicos e temdticos. Contudo, a decorréncia destas discussées nio operou uma
transformacio significativa nas normas de ensino. Desta forma, como assevera
a autora, diversos conceitos e praticas do ensino académico contribuiram para
a formagao artistica dos artistas modernos. Tragos como o uso de médulos que
garantem a harmonia da composicio e primazia da concepgao da obra em detri-
mento da execugdo técnica. Gomes Pereira (2008, p.83) ressalta que a “questio
doutrinaria e o comportamento normativo foram comuns tanto ao academicis-
mo quanto a grande parte das vanguardas modernas”.

A formagao artistica das vanguardas modernas teve em grande parte seu
referencial no ensino académico, pois as transformacoes curriculares mais sig-
nificativas foram operadas apds os anos 30. Gomes Pereira (2003, p.41) propoe
que o ensino académico no século XIX, em artigo escrito sobre a arquitetura e as
belas artes, possufa alguns tracos fundamentais na doutrina e pratica académica,
a importincia do desenho, a inven¢ao de um método compositivo, a constituigio
de tipologias e a relagio com a tradicio.

Nosso estudo abordard a relagao destes métodos de ensino da academia
com a produgio artistica de Candido Portinari tanto no aspecto do fazer artisti-
co, e de sua formacio, quanto de uma andlise pldstico-formal de algumas obras
do pintor. Tracar essa ligacao entre os métodos académicos de ensino vigentes
no fim do século XIX e inicio do XX com a produgio deste pintor serd possivel
tendo em vista a trajetdria de sua formacio artistica. O pintor estudou no liceu
de Artes e Oficios a partir de 1919 e na Escola Nacional de Belas Artes a partir
de 1920. Para Ancora da Luz (IN: CAVALCANTT, 2008, p.83) “a formacio
académica de Portinari deu-lhe o dominio da técnica do desenho e da pintura”,

456



XXX Coloquio CBHA 2010

Na Escola, teve como professores Lucilio de Albuquerque, Rodolfo Amoedo, Ro-
dolfo Chambelland e Joao Batista da Costa. Esse grupo de professores atuou na
Escola em um momento, a partir de 1880, de grandes discussoes ¢ atualizacoes
em termos técnicos, formais e temdticos permeados pelos novos movimentos eu-
ropeus da pintura, como o realismo, impressionismo, simbolismos e as vanguar-
das histéricas. Segundo Gomes Pereira (2008, p.86), diversos artistas e professo-
res da Escola véo transitar por uma gama variada de estilos “movimentando-se
com desenvoltura num largo campo estético”, desta forma, a arte desta época
estava ligada a uma escolha do estilo adequado & temdtica. Portinari aprendeu a
importincia da técnica com Amoedo atento aos processos tradicionais e aos da
ciéncia moderna e com Lucilio de Albuquerque, aprofunda a técnica do desenho
figurado.

Dos, ja citados, tragos da doutrina e da préitica académica propostos
por Gomes Pereira serd enfatizado a questao do desenho, da composicio e da
relagdo com a tradi¢do na produgdo e nos murais dos “Ciclos Econémicos” de
Portinari de 1936-44. No caso do desenho, Gomes Pereira (2001, p.80) adverte
a importancia de relacionar esse método de ensino centrado no disegno e o desen-
volvimento da pintura e escultura do inicio da modernidade. Para a autora, evi-
dencia-se a prioridade do ensino a essa técnica nao s6 pensando no desenho como
técnica, mas também, como projeto inicial da obra. Desta maneira, o método de
ensino possuia duas etapas, a ideia da obra e sua concretizagao técnica (GOMES
PEREIRA, 2003, p.41). Segundo a autora (GOMES PEREIRA, 2003, p.42):

Fica evidente que esse método de ensino pretendia desenvolver nos alunos a capacidade con-
ceitual em primeiro lugar e a nogio de que o desenho estava diretamente ligado i idéia da

obra — independentemente do tratamento plistico que ela pudesse receber na etapa seguinte.

A composicio solicitava ao aluno um plano geral da pintura com todos
os detalhes do desenho figurativo, do tratamento do espaco, da distribuicao dos
elementos na tela para uma disposicio equilibrada das partes dentro do conjun-
to. Em relacio 2 tradicio cldssica, observa a autora (GOMES PEREIRA, 2003,
p-46), que ¢ evidente sua aderéncia no sistema académico, mas que em uma
andlise mais detalhada apresenta diferenciacoes no interior do prdprio conceito
de cldssico. Até o século XVIII, a ideia de cldssico estava calcada no conceito,
desenvolvido por Alberti, de imita¢io da natureza e dos antigos. Porém, nesse
mesmo século, novas discussoes sobre o modelo cldssico ideal vieram a tona nas
academias da Europa. A autora (GOMES PEREIRA, 2003, p.47) observa que
a “chamada tradicio cldssica nao era uma corrente inquebrantdvel, como usual-
mente se acredita, mas continha conflitos internos, que envolviam a reavaliagio
do cldssico e o prdprio significado do classicismo”. Sendo assim, conclui a autora
(2003, p.48), que se cldssico fosse essa concep¢io de mundo da ordem do imutd-
vel e da arte da imitagio, o século XIX nada teria a ver com essa ideia de cldssico.
Assim, nesse periodo, ji se operava a desconstrugio deste conceito.

Na produgio e no fazer artistico dos murais dos “Ciclos Econémicos”,
de Portinari, podemos tragar alguns apontamentos sobre o desenho, a compo-

sicdo e a tradi¢do. No caso do desenho, se evidencia uma forte questao para a
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produgdo dos murais, devido uma série de estudos realizados por Portinari em
diferentes técnicas crayon, témpera, carvio, aquarela, guache e desenhos em ta-
manho natural para transporte na parede. Segundo Carlos Zilio (1997, p.98), o
pintor realiza estudos em que seu ponto de partida era o desenho académico com
todas as regras tradicionais de claro-escuro e de propor¢io.

Para realizacio destes desenhos, Portinari realiza uma série de estudos
literdrios e viagens ao interior onde recolhe imagens de trabalhadores para a ela-
boragao dos murais. Selecionamos para andlise alguns murais dos “Ciclos Econo-
micos” juntamente com seus desenhos em carvio, esbocos em guache e o mural
propriamente dito.

O primeiro conjunto de desenho, esboco e mural que serd analisado ¢
o da “Cana de Acticar™ de 1938. O estudo “Mios e P¢ (estudo para Cana de
Agtcar)” de 1937/38, que podemos ver na imagem do esbogo em guache, no
canto inferior direito, apresenta um desenho atento 2 definicio do corpo humano
em movimento, musculos, articulacoes e veias. O artista se preocupa com um
desenho bem detalhado do corpo que possa mostrar a forca e a grandiosidade do
trabalhador. Esse estudo em carvao apresenta um desenho nos moldes cldssicos
demonstrando a preocupagio do pintor com a técnica. No desenho do mural
de 1938, observa-se a mesma preocupagio formal nos detalhes dos corpos das
figuras e na composicio da cena. O desenho apresenta um tratamento de espago
em perspectiva através da plantacio de cana de agticar que percorre todo o lado
direito até a parte superior da composi¢ao. Em diferentes planos da cena sao dis-
postas as figuras humanas. O homem que carrega um monte de cana de agticar
no primeiro plano é o ponto central da composi¢do. A maquete de “Cana” jd
apresenta as mudancas pldsticas do mural. O mural “Cana” apresenta um trata-
mento mais limpo de detalhes da figuragio e do préprio espaco, que comega a
ficar mais geometrizado. Ao fundo da composicio a plantagio de cana desapare-
ce e é substituida por planos geométricos. O uso do branco e do cinza no jogo do
claro-escuro para dar luminosidade & composicio. Todas essas mudangas trazem

um tratamento mais sintético no resultado final dos murais:

enquanto procura de uma expressio sintética, pela qual a natureza, os elementos arquite-
tdnicos e os acessdrios sio indices referenciais de diferentes situacoes; enquanto representagio
das figuras através de manchas cromdticas e nio de wm detalhamento realista apesar de sua

densidade escultérica. (FABRIS, 1996, p.69).

Desta forma, podemos entender o caminho compositivo que Portinari
traga até o resultado final do mural “Cana de aciicar”. No desenho temos uma
composi¢ao mais detalhada e, no mural, a sintese dos elementos plésticos. Porém
a organizagao da cena e dos elementos compositivos, por mais sintéticos que
sejam, sdo predominados por solucdes renascentistas e do “retorno a ordem”.
Para Fabris (1996, p.69 ¢ 70), o conjunto de murais dos “Ciclos Econdmicos”
apresenta solu¢des do Renascimento italiano pela
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a sintese dos meios expressivos, a essencialidade da composi¢io, a contengio psicoldgica, o des-
pojamento de gestos e fisionomias, a espacialidade racionalizada, a temporalidade articulada
em vdrios momentos significativos, embora suspensos, imobilizada.

1 PAF

No conjunto de “Café™ o desenho em carvao apresenta detalhamento
das figuras humanas e da cena. Ao fundo, a cena de um campo de café com
homens trabalhando na plantagao. A mulher sentada, a esquerda, confere um
peso & composicdo, que ¢é equilibrado pelo homem, 2 direita, que carrega uma
saca de café. Duas linhas verticais aparecem para emoldurar a cena, a esquerda
um monte de sacas de café e, 4 direita, a linha que vai do carregador de sacas, a
pilha de sacas atrds dele e de um outro trabalhador, ao fundo, na mesma linha. O
esbogo em guache apresenta as solucoes sintéticas que o pintor ird transpor para o
mural. O mural apresenta a mesma disposi¢o do desenho, porém a plantagio ao
fundo foi suprimida em lugar de planos geométricos de cores proporcionando a
sensacio de um solo ou muro. Para Zilio (1997, p.97), nesse mural, Portinari “ird
introduzir uma divisdo da superficie por planos, no qual alguns daro a sugestio
de profundidade, enquanto outros estario no plano correspondente a superficie
do muro”.

O carregador de saca a direita apresenta pés, mios e rosto com uma
solucdo diferente do desenho dando um tom de calejamento para o corpo do
homem. O pintor opta por cores terrosas e por massas de branco nas roupas dos
trabalhadores e planos geométricos de branco para realizar o efeito de luz.

Em todo o conjunto de murais percebe-se que o pintor tenta conci-
liar elementos da concepgio de espago do renascimento italiano com solugoes
geométricas. O critico Mario Pedrosa (1981, p.16) destaca de forma precisa as
solugoes que Portinari tende a buscar “constantemente, uma sintese fugidia, dra-
madtica na sua precariedade, entre o pldstico e o abstrato, entre puro pictérico e a
vida. Esse dualismo deu o drama 4 sua obra anterior. D4 a obra atual. E continu-
ara a dar a sua obra futura”.

Nossa proxima andlise centrar-se-4 no mural “Fumo”, seu desenho em
carvao e esbogo em guache. O desenho em carvdo possui um detalhamento de
toda a cena, com a plantagio, ao fundo, e os pés de fumo por todos os lados da
composi¢do. O tratamento das figuras é dado de forma a demonstrar detalhes
do corpo, membros e feicoes do rosto. O espago é apresentado em perspectiva e
profundidade até a plantagdo de fumo ao fundo. O desenho é composto por uma
mulher sentada no canto inferior esquerdo em contraposi¢io a um grande pé de
fumo no canto inferior direito. Quase ao centro da composi¢io, um homem que
lida com um pé de fumo e seu chapéu ¢ o ponto de interseccio do conjunto. Ao
fundo esquerdo um homem de costas na mesma posigao que o homem localizado
na parte central da composi¢do, o que evidencia, a massa humana no centro do
quadro. No canto superior esquerdo, uma mulher que segura um jarro na cabeca,
logo atrds dela, uma casa. A direita, a0 centro superior, um outro trabalhador
tomando dgua, sua figura contrabalanca as outras duas figuras de homens na
composi¢do formando um tridngulo. Ao fundo da composicdo, no canto supe-
rior direito, outra mulher, que é a mesma que segura o jarro no canto superior

esquerdo. Para Zilio (1997, p.99), neste desenho de “Fumo” a solu¢io do artista:
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“Permanecia o sentido de profundidade, as figuras mantinham uma relacio em
perspectiva, bem como o fundo realista em que apareciam os detalhes da planta-
¢a0, tudo isso sob a iluminacio de uma fonte tinica”.

No esbogo em guache de “Fumo” o artista apresenta as solucoes da obra
toda modificada para o que seria o resultado final, o mural. O mural “Fumo”
apresenta diversas alteragdes pldstico-formais em relagao a seu desenho em car-
vao. O artista retira todo o detalhamento que havia dado a plantacio de fumo
e aos pés de fumo. A plantagao de fumo, ao fundo, ¢ suprimida e restam apenas
trés pés de fumo ao longo de toda a composicdo. As figuras humanas aparecem
com menos detalhes ¢ 0 homem que estava de frente, no centro da composicio,
também ¢ suprimido. O espaco compositivo em perspectiva e com profundidade
do desenho, no mural, aparece em planos geométricos de cor. O mural apresenta
de forma expressiva essa inter-relacio de solugdes pldsticas da tradigao cléssica
com as novas solucoes advindas da arte moderna.

O presente trabalho procurou evidenciar a trajetéria do fazer artistico
de Portinari em alguns murais do conjunto “Ciclos Econdmicos” observando as
questoes do desenho, composicao e da tradi¢io advindos do ensino académico
do final do século XIX e inicio do XX. Através da andlise destes murais e de seus
estudos podemos destacar alguns pontos relevantes sobre o desenho, a composi-
¢ao e a relacio com a tradigao.

No caso dos desenhos de Portinari, para os murais, destaca-se a ten-
déncia de trabalhar com o desenho como projeto inicial da obra, ou seja, toda
a concepe¢do de como seria o conjunto da obra estd detalhada no desenho. Os
desenhos apresentam a preocupacio do pintor em definir a atmosfera da obra,
sua composicdo e todo o detalhamento figurativo. Portinari traz, de sua forma-
¢do artistica, essa caracteristica de conceber a obra inicial através do desenho. O
desenho significava estudo e atengdo ao tema ¢ a técnica proposta. Portinari foi
um pintor que nunca dissociou sua obra e seu fazer artistico (labor) da realidade
social em que estava inserido. Os desenhos de Portinari trazem solugoes realis-
tas ¢ do renascimento italiano no que concerne a um espaco em perspectiva e
profundidade. Segundo Zilio (1997, p. 92), Portinari organiza sua pintura num
espaco determinado pelo volume e ilusio de profundidade.

Diante do exposto, destacaremos alguns pontos do desenho de Porti-
nari que se modificam no resultado final do mural, como vimos nas andlises. O
pintor ao transpor o desenho em carvao para o esbogo em guache, e apés, para o
mural, modifica diversas solu¢ées pldsticas que inicialmente tinha concebido de
forma realista e com elementos do renascimento italiano. O pintor propée uma
concepgio de desenho mais sintética e arrojada, o espago fica em planos geomé-
tricos ¢ a figuracio ¢ concebida através de massas de cor nos quais os corpos sio
agigantados, principalmente mios e pés. Nesse momento, observamos a tentativa
de conciliacdo do pintor entre a tradi¢do do desenho realista e renascentista e das

novas solugoes plésticas advindas dos movimentos modernos. Segundo Ancora

da Luz (IN: CAVALCANTT, 2008, p.8),
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Por um lado ele buscon o espago ciibico, em conformidade com as regras académicas, mas
por outro rompeu com estas mesmas normas em relagio ao tratamento do candnico da figura

humana. Perseguin o equilibrio da composi¢io, mas através da tortura das formas.

No que concerne a composi¢io podemos observar que os desenhos para
os murais traziam solugées equilibradas em relagao 4 disposicao dos elementos
no conjunto e a concep¢io espacial da perspectiva e profundidade. Segundo o
préprio pintor (Portinari Apud Fabris, 1996, p.153), cada detalhe de suas com-
posicdes “... sao diretamente arrancados da realidade, mas o conjunto do quadro
¢ composto pela visao que o pintor tem dessa realidade”.

Nos murais, a composi¢do se torna um jogo intercalado entre as ﬁguras
humanas e os espacos em planos. As figuras humanas agigantadas sio destaca-
das em relacio ao ambiente provocando uma desarmonia na composigao. Como
destacou Fabris (1979), a deformagdo anatdmica cria um choque entre figura e o
ambiente. Desta forma, podemos observar que a composi¢ao, em Portinari, passa
por uma mudanca em sua concepgio, do equilibrio a um “choque” entre os ele-
mentos. Esse “choque” despoja de forma sintética toda a composigao na relagio
entre figuragio e espago.

A tradicio do ensino académico pode ser observada na formacao artis-
tica do pintor e na sua trajetéria metodolégica de produgio dos murais. Ficou
evidenciado que Portinari busca a primazia de um método de estudo (os esbogos
em desenho) e a escolha de sua paleta nos estudos em guache para concretizar
sua obra. Os estudos atentos a todos os detalhes da composi¢io lhe dao seguranca
para partir a um desenvolvimento de sua forma pldstica. Portinari parte do dese-
nho e da composicio tradicional (académica) para desdobrar em novas solugoes
pldsticas que conciliam elementos da arte moderna e do renascimento italiano.

Outro ponto importante é a questio da terra, do solo e do ambiente que
serd sempre uma preocupagio concreta do pintor com a realidade ¢, sua escolha,
nunca se desconecta da concepgao espacial renascentista. Para Ancora da Luz
(IN: CAVALCANTTI, 2008, p. 87),

fiel a terra, ele nio eliminou as linhas de fuga e manteve o seu olhar paralelo a linha do
horizgonte, conforme se observa nos estudos preparardrios que realizou para suas pinturas,

garantindo a presenca do chio e, com ele o espago perspéctico.

A busca de uma expressao mais sintética para suas obras fez o pintor des-
pojar suas formas conciliando com sua concep¢io de mundo universal. Portinari
nos apresentou um trabalho permeado pelas suas experiéncias académicas e pelo
seu espirito de renovac¢ao, demonstrando assim, sua crescente vontade de dialogar

com as tendéncias mais recentes em arte.
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1938

Pintura a guache e grafite/papel
70 x 50 cm (aproximadas)

Rio de Janeiro, RJ

Sem assinatura e sem data

Numeros distribuidos sobre a imagem correspondendo a
numeracao da escala de cores

Banco Bradesco, Osasco,SP
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1938

Desenho a carvao/papel kraft
250 x 294 cm (estimadas)

Rio de Janeiro, RJ

Sem assinatura e sem data
Colegédo desconhecida
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1938

Pintura mural a afresco
280 x 294 cm

Rio de Janeiro, RJ

Sem assinatura e sem data
Palacio Gustavo Capanema, Rio de Janeiro, RJ
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