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RESUMO

O objeto deste estudo foi 0 modo de ver a pintura, por meio do momento intimo da mulher e
crianga, especialmente, durante a alimentagdo ao peito, na cultura do Renascimento, que
norteou a hipotese na alternativa micro de se entender a forma hibrida da amamentacéo. Para
entender os significados da vivéncia do cuidado, pela linguagem pictorica da representagdo da
pintura de Madonna Litta, de Leonardo Da Vinci, problematizou-se nos investimentos
intelectuais de um periodo em que se desenvolveu pela ciéncia, nos modos de ver do
artista/cientista, o ato de alimentar ao peito uma crianca. Para discutir as representacoes
pictoricas, o método se pautou na Cultura Visual, permeado pelas no¢des de referéncia e
referenciado. Os critérios de analise imagética foram baseados nos trés niveis de compreensao
da Histéria da Arte: o pré-iconogréafico, iconografico e iconolégico, como meio de
aproximacdo dos significados da imagem. A pesquisa discutiu os cuidados da mulher com a
crianca explorando os que ela se submetia, e como entendia os cuidados para com a crianca.
O Aleitamento Materno foi o cuidado de ele entre estas personagens, que por meio da
circularidade cultural, conseguiu identificar que, aleitar ao peito foi a reproducdo dos modos
de ver o0 ato como possivel pratica exercida pela sociedade, ou como uma dendncia de que nédo
se praticava. Amamentar era 0 meio de nutri¢do da criancga, oferecida pelo peito materno, ou
pelo peito da mulher que podia oferecer o alimento, na perspectiva daquelas que, por agravos
ou outras impossibilidades, ndo conseguiam amamentar seu filho, e outros artificios eram
utilizados. Divulgar a imagem do Aleitamento Materno, em representacfes pictoricas, faz
refletir o investimento intelectual no entendimento cultural da sociedade, em relacdo a
alimentacdo ao peito, por meio da pintura. Isto &, ter a possibilidade de se ver, por meio da
janela imagética, os modos de ver um passado no presente, como que se atravessasse um
portal simbolico do cuidado.

Palavras-chave: Cuidado, Representacao Pictdrica, Historia da Arte, Aleitamento Materno.



ABSTRACT

The object of this study was the way to see the painting, through the intimate moment of
woman and child, especially during feeding at the breast, in Renaissance culture, which
served to cases alternative micro to understand the hybrid form of breastfeeding . To
understand the meanings of the care experience, the pictorial language of representation of the
Madonna Litta painting by Leonardo Da Vinci, conceptualized us intellectual investments of a
period in which it developed by science in ways of seeing the artist / scientist, the act of
feeding at the breast a child. To discuss the pictorial, the method was based on Visual Culture,
permeated by reference notions and referenced. The imagery analysis criteria were based on
three levels of understanding of the history of art: the pre-iconographic, iconographic and
iconological as a means of bringing the image of meanings. The research discussed the
woman's child care exploiting she was undergoing, and how to understand the care for the
child. Breastfeeding was careful to it between these characters, which through cultural
circularity, was able to identify that suckle the breast was the reproduction of ways of seeing
the act as possible practice exercised by society, or as a complaint that does not practiced.
Breastfeeding was the means of nutrition of the child, provided by the mother's breast, or the
woman's breast that could offer food, from the perspective of those who, for injuries or other
impossibilities, could not breastfeed her child, and other devices were used. Publicize the
image of Breastfeeding in pictorial, does reflect the intellectual investment in the cultural
understanding of the society in relation to food to the chest, through the painting. That is,
have the ability to see through the imagery window modes see a past in the present, as who
crossed a symbolic care portal.

Keywords: Care, Pictorial Representation, Art History, Breastfeeding.



RESUMEN

El objetivo de este estudio fue la manera de ver la pintura, a través del momento intimo de la
mujer y del nifio, sobre todo durante la alimentacidn al pecho, en la cultura renacentista, que
sirvié para casos micro alternativa de entender la forma hibrida de la lactancia materna . Para
entender el significado de la experiencia del cuidado, el lenguaje pictérico de la
representacion de la pintura Madonna Litta de Leonardo Da Vinci, nos conceptualiza
inversiones intelectuales de un periodo en el que se desarrollé por la ciencia en formas de ver
el artista / cientifico, el acto de alimentar al pecho a un nifio. Para hablar sobre lo pictorico, el
método se basa en la cultura visual, permeada por las nociones de referencia y de referencia.
Los criterios de analisis de imagenes se basan en tres niveles de conocimiento de la historia
del arte: el pre-iconogréafico, iconografico y iconolégico como un medio de llevar la imagen
de significados. La investigacion analiza el cuidado de nifios de la mujer explotando ella
estaba experimentando, y cémo entender el cuidado del nifio. La lactancia materna se cuido
de que entre estos personajes, que a través de la circularidad cultural fue capaz de identificar
que mamar del pecho era la reproduccion de formas de ver el acto de lo posible la practica
ejercida por la sociedad, o como una queja de que no lo hace practicado. La lactancia materna
fue el medio de la nutricién del nifio, proporcionados por el pecho de la madre, o el pecho de
la mujer que podria ofrecer comida, desde la perspectiva de aquellos que, por lesiones u otras
imposibilidades, no podia amamantar a su hijo, y fueron utilizados en otros dispositivos. Dar
a conocer la imagen de la Lactancia en pictérico, refleja la inversion intelectual en la
comprension cultural de la sociedad en relacién con la alimentacién al pecho, a través de la
pintura. Es decir, tienen la capacidad de ver a traves de la ventana de la imagineria modos de
ver un pasado en el presente, como quien cruzé un portal de atencién al simbolico.

Palabras clave: Cuidado, la representacion pictorica, Historia del Arte, la lactancia materna.
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-SECAO | -
Considerac0es Iniciais

A motivacdo para realizar a presente pesquisa deve-se a leitura de estudos que
trabalharam imagens, quando me foi despertada a possibilidade de dar continuidade nas
investigacOes sobre objetos com base imagética, no processo de doutoramento, iniciado no
mestrado, quando se investiu nos fac-similes veiculados na Revista da Semana sobre a
tematica da imagem publica da Enfermeira, no periodo da | Guerra Mundial.

Outro elemento, que também motivou o interesse em dar continuidade no estudo sobre
imagens, ocorreu durante uma visita a casa do professor Dr. Fernando Porto, quando foram
visualizadas gravuras sobre o aleitamento materno, por meio de uma coletanea de diversos
artistas em diferentes contemporaneidades.

A experiéncia em visitar, durante o mestrado, as obras expostas, em especial, as
pinturas com a presenca de mulheres amamentando no museu do Louvre, em Paris, e
coadunadas a leitura da tese de Magali dos Reis, intitulada “A Imagem e semelhanca: um
estudo sobre a imagem da crianca nas pinturas de Eliseu Visconti, Rego Monteiro, Tarsila do
Amaral e Lasar Segall”, acumularam, também, motivacdo para o ingresso no doutorado, na
perspectiva de se investigar a representacéo do aleitamento materno pela leitura da arte.

Vale destacar, ainda, que durante o processo de doutoramento, outras visitas aos
museus, tais como Museu de Belas Artes, em Santiago do Chile, no Chile; Galeria de Arte das
Obras de Michelangelo, em Bariloche e Museu de Belas Artes, em Buenos Aires, ambos na
Argentina, reforcaram e ratificaram a motivacdo de pesquisadora em analisar imagens
pictéricas, que envolvessem o ato de aleitar ao peito, representado nas pinturas de Madonnas

no Renascimento.
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Desta forma, ao ingressar no processo de selecdo para o doutoramento, a tematica foi
definida, por meio da pintura do aleitamento materno, na perspectiva do cientista e artista
Leonardo Da Vinci, como a possibilidade de representacao do cuidado na amamentacéo.

Para tanto, o periodo proposto foi a Renascenca, que se justifica para o estudo em
virtude de se tratar do periodo que o desenvolvimento cientifico comecava aflorar em direcéo
ao corpo humano. As pesquisas referentes ao Renascimento se direcionavam na busca de
COmO O corpo se apresentava em suas estruturas, internas e externas, para o avanco do
conhecimento cientifico, bem como esse corpo funcionava, para se representar 0 mais
proximo do real (ATALAY, 2007).

Nesse periodo, Benites em seu artigo “Renascimento Italiano” registra que foram
identificados setenta e cinco artistas renomados na época Renascentista. Dentre eles, talvez o
mais citado, e até mesmo estudado, tenha sido Leonardo Da Vinci (BENITES, 2010).

A producéo de pinturas do Renascimento, apesar de se carecer de um catalogo completo
sobre as referidas imagens, é possivel se identificar por meio de amostragem. Exemplo disso €
a obra de I. Errera (1920), que conseguiu reunir 2.229 obras referentes ao periodo de 1420 a
1539 - 150 anos —, cabendo 87% descritas como religiosas, considerando metade referente a
Virgem Maria, um quarto a Cristo e 23% se ocupam de santos. Os 13% do total s&o pinturas
seculares, com destaque para 67% em retratos, sendo questionavel a confiabilidade para Peter
Burke (2010).

Nesta linha de pensamento de Burke, se destaca que as pinturas referentes a Virgem
Maria foram superiores a de Cristo, no sentido que, no periodo de 1420 a 1479, 52 se
destinavam a Virgem Maria, quando cotejada a 18 de Cristo. O mesmo ocorrendo no periodo
de 1480 a 1539, ou seja, 53 da Virgem Maria e 26 de Cristo (BURKE, 2010). Isto implica na
possibilidade de se afirmar, mesmo diante do questionamento de Burke, sobre a

confiabilidade dos dados, que ocorria mais interesse em se pintar a mae de Cristo.
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Assim, pode-se atribuir a representacdo quantitativa da Virgem Maria, em muitas de
suas formas, como Mae de Misericordia, em meio a cultura silenciosa do Renascimento,
afirmada por Burke na expressdo “sem divida encomendadas por razdes piedosas”, algumas
vezes pintadas em meio a paisagens de montanhas, colinas, rochas, cidade (BURKE, 2010, p.
197).

Nesta perspectiva, acredita-se que a maneira como se pode ver, sentir e/ou se perceber
uma imagem pode ser afetada pelo que se sabe sobre ela ou, entdo, pelo que se acredita estar
diante de nossos olhos. Por outro lado, o repertorio que se sabe da imagem, pode influenciar
em atitude, acdo, reacdo, percepcao no que se faz e pode ser feito na vida pessoal, profissional
e social.

Nesta oOtica, isto ndo significa pensar que as imagens em meio aos textos, em museus,
galerias, albuns, dentre outros lugares, ndo sdo expostas, apresentadas, de forma ingénua,
pois, apesar de algumas vezes ndo se perceber, elas querem, de alguma forma, nos transmitir
algo, o que pode ser entendido como modos de ver.

Neste sentido, a obra de John Berger denominada “Modos de Ver”, trata-se de uma
proposta de releitura da Historia da Arte, por meio da experiéncia do olhar pelo afeto com o
que se V€. Para tanto, o autor se baseou para a discusséo, sobre o que ele denomina “modos de
ver” na série homoénima de televisdo da British Broadcasting Corporation — BBC* —,
vinculada no ano de 1972 (BERGER, 1999).

Na obra, 0 autor articula palavras e imagens, possibilitando aos leitores pensarem em
diversas ideias. Ademais, ele dialoga com outros autores, com destaque para Frans Hals e
afirma que, a principio, as imagens foram feitas para evocar as aparéncias de algo ausente e
que a historia estd a constituir a relacdo do presente e seu passado, conduzindo a sua

mitificacdo pelo medo do presente, o que significa ndo se viver no passado, apresentando ao

! A British Broadcasting Corporation, com a traduc&o em portugués para Corporacao Britanica de Radiodifuséo,
mais conhecida pela sigla BBC é uma emissora publica de radio e televisdo do Reino Unido fundada em 1922.
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final do texto reflexdo relacionada a imagem. Dito de outra maneira, isto significou o
interesse de quem e para quem? E, ainda, afirma que a arte do passado ndo é mais como era,
pois em seu lugar ha uma linguagem de imagens (BERGER, 1999, p. 13-8).

Ernest Hans Gombrich, em obra denominada “Arte e llusdo — um estudo da psicologia
da representacdo pictorica”, se aventura pela andlise da produgcdo da imagem, no
entendimento que a percep¢do emprega recursos para higienizar a ilusdo, mesmo diante de
obras ilusionistas, que algumas vezes poderiam invalidar uma hipdtese falsa, considerando
seu foco no sentido de “fazendo comparando” para desvelar alguns segredos da visdo. Para
tanto, na construcdo de sua problematizacdo, diversos elementos sdo postos, dentre eles,
destaca-se como base na psicologia da percepgéo a discussdo do estilo (GOMBRICH, 2007).

Isto conduziu a algumas ideias, que se pode acreditar se articularem para a
problematizacdo do objeto em construcdo, no sentido de que as ideias mudam de estilo. Em
outras palavras, se elas mudam, como descreveu Giorgio Vasari, no sentido que o estilo ndo
se baseia, unicamente, para o aperfeicoamento de habilidade, mas sim como resultado de
modos distintos de se ver o0 mundo; que a distingdo entre o que realmente se vé e 0 que se
infere por meio do intelecto, pois a “mente é o verdadeiro instrumento da visdo e da
observacgdo, os olhos funcionam como uma espécie de veiculo, que recebe e transmite a
porcdo visivel da consciéncia” e; que “o pintor s6 pode cumprir sua tarefa dando valores tateis
as impressdes da retina”, 0 que encaminha para a possibilidade que os estilos diferem, e ele
pode ocorrer em virtude das intengdes que também mudam (GOMBRICH, 2007, p. 12-4).

Tais elementos em debate, para a problematizacdo da obra de Gombrich, deixam
transparecer coadunarem para o presente estudo, no sentido do modo de ver certa pintura,
sobre a temética do aleitamento materno no periodo do Renascimento.

Nesta perspectiva do modo de ver, durante o mestrado, ao visitar o museu do Louvre

em Paris, foi possivel visualizar diversas obras de artes, dentre elas, algumas chamaram
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atencéo, fosse por sentir e/ou perceber algo diferenciado, em especial, naquelas mulheres com
criancas ou cenas de amamentacdo, tais como: Sandro Botticelli, Gian Pietro Rizzi — mais
conhecido como Giampietrino, Jean Fouquet, pintores que retrataram o aleitamento materno,
0 que conduziu ao questionamento: O que levaram aqueles artistas a produzirem imagens de
mulheres com criancas, ao pintarem o aleitamento ao peito?

Em outros momentos, como nos museus visitados na Argentina e no Chile, o
questionamento se manteve diante das pinturas, bem como das esculturas expostas desse
periodo, e posterior a ele, de forma significativa no tema do aleitamento materno.

Na tentativa de se apropriar da tematica, partiu-se para a leitura da obra de autoria de
Elizabeth Badinter de titulo “Um amor conquistado - o mito do amor materno” (1985), que
versa no parametro de uma pesquisa historica, ludica e desapaixonada, 0 tema amor materno
questionado como uma tendéncia feminina inata ou um comportamento social.

As passagens apresentadas pela autora a respeito do aleitamento materno, no periodo
entre os séculos X1l e XVIII, na Franca, mostraram que, o ato se tratava de uma das delicias
que debilitava o corpo das mulheres e, por isso, as maes perdiam seus filhos, quando os
aleitavam de forma voluptuosa (BADINTER, 1985, p.57).

A época, amamentar pode ser entendido como a acio de alimentar, pois nos casos de se
cariciar e se transmitir ternuras as criancas poderiam deixa-las viciosas ao invés de debela-las,
e a mae, ao proporcionar no aleitamento materno esses sentimentos, traduziria a sua fraqueza
e egoismo em virtude do prazer proprio (BADINTER, 1985, p.57).

N&o obstante, Batinder ao analisar a amamentacdo, careceu de se posicionar de forma
incisiva sobre o comportamento das mulheres em lactar, mas se posicionou na maneira destas
se relacionarem friamente com os seus filhos durante aquele momento, o que a autora entende

sendo contra a forma lUbrica, justificada na perda moral da crianca, com resultado negativo na
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vida adulta. O ato de alimentar poderia ser um prazer fisico para mae e para o bebé, e essa
relacdo prazerosa seria fonte de uma ma educacao (BADINTER, 1985, p.57).

Em outras palavras, a amamentacgédo foi por ela decodificada como ato de alimentar, e
que lacos afetivos, entre mée e bebé, poderiam trazer resultados com desvios de conduta e
impossibilidades de sucesso na formacéo de um adulto, por exemplo.

Em outra perspectiva, pela otica italiana, Francesco Barbaro, na obra “The Earthly
Republic: Italian humanists on government and society”, analisa que o cuidado dos filhos
pedia ndo somente a formacdo do espirito, mas também do corpo, onde ressaltava a
importancia da mde como Unica “nutridora”, pois “o poder do alimento da mée mais
efetivamente permite moldar as propriedades do corpo e da mente e formar o carater da
semente”. Estas ideias resultam surpreendentes, em um periodo em que a funcdo das amas de
leite era altamente difundida nos ambientes da alta sociedade florentina, que priorizavam uma
vasta descendéncia (BARBARO, 1978, p. 223).

Ja Alberti, mesmo explicando na sua obra as virtudes que deviam ser procuradas nas
amas de leite, apela para o significado afetivo contido na nutricio materna; ele exaltava
“guanto o amor pelos filhos se conserva e fortalece na mée quando o filho cresce e se nutre no
seu seio” (ALBERTI, 1972, P.45-46). De igual modo, Palmieri (1982, p. 17-19) dizia que
“antes de tudo se aprova o leite da prépria mée”, explicando como, segundo o parecer dos
filésofos, 0 uso de amas de leite repercutia na “diminuicdo do vinculo natural de amor
materno”, uma vez que “o desejo afetivo do filho, o qual deve ser ligado s6 a mae, se desune e
se brinda em parte a ama de leite”.

Estas percepc¢des européias de uma mesma época, para o Aleitamento Materno, sugerem
questionamentos sobre 0 modo de ver este ato pela sociedade a época, mas converge no

entendimento que a acdo de aleitar uma crianca ao peito é carregada de representacGes, e meio
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pelo qual propde motivacdo para um vinculo, estabelecido pelos autores citados, como amor
materno.

Sendo assim, nas analises de Badinter (1985, p. 58), com base nas escritas de tedlogos
do século XV, eles mostraram que a amamentacdo poderia ser um prazer ilicito, que a mae
causaria a perda moral da crianga, ja que o prazer fisico que a mée tinha, era semelhante ao
prazer sexual, sendo assim, a fonte da ma educacao para o filho negligente e com vicios.

Em consonancia, Francesco Barbaro escreveu:

[...] eu imploro e exorto as mais nobres damas que sigam o exemplo
de alimentar os seus infantes do seu préprio leite, porque é muito
importante para as criancas ser nutridas pela mesma mae em cujo
ventre e de cujo sangue foram concebidas (BARBARO, 1978, p.223).

Pode-se entender que a relacdo da mulher com a crianga que é aleitada, se traduz como
um momento intimo em que os dois corpos, um por meio da boca, e o outro pelo peito, se
envolvem por intermédio do toque. Esta ligacdo intimista, quando a mée e filho despem-se de
pudores e preconceitos, em um dos modos de ver, justificada pela acdo de alimentar ao outro,
e este de ser alimentado, se tratava de um dos fatos de sobrevivéncia.

Na Antiguidade, por meio dos sinais, foram encontrados, no ano 888 a.C, imagens de maes
segurando mamadeiras, em desenhos nas ruinas do Palacio de Ninevah, no Egito, que se trata
de uma possivel pratica da substituicdo do leite materno (REA, 1990).

Na obra “Aleitamento materno — evolucdo historica” (1989), os autores reforcam a
argumentacdo de que desde o inicio da raga humana, a mulher tem procurado um substituto
satisfatorio para a amamentacdo, pois em algumas culturas possuiam mulheres que nao
podiam ou ndo queriam amamentar os filhos (VINHA E SCOCHI, 1989, p.8-9).

Registros referem que quando o bebé ndo era amamentado por sua mae, sua alimentacao

era substituida pelo leite de peito disponibilizado por outra mulher — as amas de leite — ou, em
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raras ocasifes, por outros animais, sendo 0s mais comuns as vacas, as cabras e as ovelhas
(WICKES, 1953).

Com o passar dos tempos, as criangas eram alimentadas, artificialmente, a partir de
garrafas, copos de alimentacdo, além de outros utensilios. Na Idade Média, os chifres de
animais eram comumente usados como vaso de beber para adultos, entretanto, os chifres de
vaca, com um pedaco de couro macio amarrado, se assemelhando a uma teta, também era
utilizado para alimentar as criancas (BADINTER, 1985).

Mark A. Greenberg, no capitulo Feeding Newborn, da obra “Revisdo Historica e
Avancos Recentes em Medicina Neonatal e Perinatal” (1980), relata que no periodo da Idade
Média, a mortalidade infantil era comumente relacionada a incapacidade que ocorria quando
se cuidava dos recém-nascidos. No final do século XIllII, a ideia de que as criangas possuiam
alma, comecou a aflorar na mente da sociedade, 0 que pode ter causado a comogéo e atencdo
ao ato do aleitamento materno, seja pela méde da crianga, ou pelas amas de leite
(GREENBERG, 1980, p.06).

Na Europa, no periodo do Renascimento, a mortalidade infantil oscilava entre 20% e
50%, vitimas de peste, diarreia, constipa¢do, tuberculose e inani¢do. Os que sobreviviam eram
amamentados durante 18 a 24 meses pelas mulheres de camadas inferiores da populacdo. As
mulheres das camadas dominantes ndo o faziam, pois desejava-se uma taxa de nascimentos
mais elevada, para garantir a transmissdo da riqueza, conhecimentos e poder (BONTURI,
2013, p.02).

Jo&o Bonturi, no texto “A mulher na Epoca do Renascimento”, analisou que a préatica da
amamentacdo era baseada na crenca do ato com efeito contraceptivo, e isto justificava as
mulheres das classes dominantes ndo amamentarem. Conseguinte a isso, o filho da mulher

rica era amamentado pela pobre, que recebia em troca pagamento dobrado de uma doméstica
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para essa funcdo. Em contrapartida, quando o pobre ndo conseguia amamentar o seu filho, o
indice de abandono e infanticidio era consideravel a época (BONTURI, 2013).

A mulher na sociedade dessa época era instruida a se casar com o0 homem que 0s pais
escolhiam; do contrario, recebiam severas puni¢des, como espancamento e isolamento. No
casamento, a mulher tinha a funcdo de gerar os filhos, e ao marido, ela devia ama-lo e
obedecé-lo. O casamento era mercenario e construiu e/ou manteve fortunas de diversas
familias (BONTURI, 2013).

O mesmo autor relata que a mulher também era exigida relacdo do tipo patriarcal com
seu marido. O inglés W. Whately, em 1617, recomendava que “uma mulher devia sempre
reconhecer que o marido é seu superior e seu senhor” (BONTURI, 2005), o que era entendido
como submissdo da mulher ao seu marido, similar a submisséo que se devia a Deus.

Os casamentos ocorriam quando as mulheres eram muito jovens em relacdo a seus
maridos, o que forjava um dominio completo do esposo. Além disto, ao se casar, a mulher
tornava-se responsavel pela manutencdo do lar, sendo sua principal atribuicdo e obrigagéo
(LABARGE, 1988, p. 48).

Para Georges Duby (2009), historiador francés, o dever mais importante do chefe da
familia, o homem, era vigiar e possuir o controle sobre a vida das mulheres que viviam sob
sua tutela, tendo total liberdade para tomar decisdes sobre suas vidas. Assim, a condicdo
feminina nos tempos idos, era transmitida como uma condicdo de submissédo em relagéo aos
homens.

A mulher nessa sociedade, quando solteira, devia obediéncia ao pai nas suas decisoes,
podendo sofrer consequéncias que lhe fossem concedidas como enclausuramentos e tortura,
caso nao seguisse as regras paternas. Este poder sobre a mulher era transferido ao marido no
casamento, a quem devia entender como seu superior, com obrigacdes em gerar seus filhos e

cuidar do lar (DUBY, 2009, p.88).
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Para gerar esses filhos e manter a ordem e harmonia do lar da maneira estipulada pelo
marido, a alimentacdo ao peito aos filhos poderia causar transtornos, além de se entender o ato
de aleitar como contraceptivo, como dito anteriormente. Por isso, as familias utilizavam os
servigos das amas de leite, mulheres que eram acolhidas no seio familiar com valorizagédo
superior aos outros empregados da casa (QUINTAS, 2009, p.13).

Em favor desta assertiva, vale destacar que o habito de contratar amas de leite era muito
antigo na Franca, como relata Badinter, ja que a abertura da primeira agéncia de amas, em
Paris, data do século XIIl. E sabido que naquela época o fendmeno se limitava, quase
exclusivamente, as familias aristocraticas. Mas essas mulheres ricas traziam as amas de leite
para suas casas, e em consequéncia, cada vez que uma mae se recusava a amamentar seu
filho, duas criancas eram privadas do leite materno (BADINTER, 1985, p.62).

Registro em meio ao saltério de Amesbury? é possivel se encontrar a imagem da
Virgem e 0 Menino, datada do seculo XIII, como representacdo de um dos cuidados maternos
- alimentacdo ao seio. Por outro lado, alguns estudos, como por exemplo o intitulado
“Amamentacdo: aspectos historicos das politicas publicas brasileira”, de autoria de Michelle
Araujo Moreira e Regina Lucia Mendonca Lopes (2007), apontam que no final desse século
XVIII, a Igreja Catolica passou a estimular a amamentacdo, com o argumento de se tratar de
fendmeno bioldgico, instintivo e inerente a natureza feminina, tendo como representacdo a
vocacdo, sacrificio e prova de amor ilibado, sendo considerada inquestionavel ao papel social
da mulher (MOREIRA E LOPES, 2007).

Por outro lado, Plutarco e Técito, romanos fil6sofos e moralistas, que viveram no século
I d.C., condenavam o aleitamento exercido pelas amas de leite, pois acreditavam que 0

vinculo entre a crianca e a ama de leite prejudicava a relagdo da crianga com a mée bioldgica,

2 Amesbury é uma cidade no condado de Wiltshire, Inglaterra, 13 km ao norte de Salisbury e préxima de
Stonehenge. Foi fundada em 979, no mesmo local que anteriormente abrigara um convento (MOREIRA E
LOPES, 2007).
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pois as amas de leite apegavam-se ao bebé, e eles a elas pelo leite e carinho dispensado pelo
ato de amamentar. Isto implicava, quando havia a separacdo, sofrimento da crianca e da ama
de leite, quando expirava o periodo estipulado (BADINTER, 1985, p.68).

Entre os povos gregos e romanos, havia o habito de utilizar as amas de leite para
amamentar os seus recém-nascidos, nao sendo tdo frequente a amamentacdo ao peito da
propria méde. Porém, Hipocrates foi um dos primeiros a reconhecer e escrever sobre o0s
beneficios da amamentacéo, evidenciando a maior mortalidade entre aqueles bebés que nédo
amamentavam no peito. Posteriormente, Sorano se interessou pelos aspectos cor, odor, sabor
e densidade do leite humano, e Galeno foi o primeiro a considerar que a alimentacao deveria
ser feita sob a supervisdo de um médico (VINAGRE; DINIZ, 2001).

No século Il, Galeno construiu um discurso sobre o leite materno, que teve influéncia
até a epoca da Renascenca, quando referiu que a mulher ¢ o homem avesso, 0 esperma
masculino ficava retido nos seus testiculos, é pobre e frio, e 0 esperma feminino contribuia
para geracgdo, porque excitava a mulher a realizar o coito, mas era de qualidade inferior aos do
homem (VINAGRE; DINIZ, 2001). Dito em outras palavras, a mulher era fria/seca para
produzir o leite, e 0 homem quente/farto que no coito aquecia e estimulava a producdo do
leite.

Com o passar dos tempos, os debates permaneceram, quando em 1472, pediatras
descreviam as caracteristicas de uma boa ama de leite e aconselhavam a amamentagdo em
casos de solucos, diarreia ou vomitos. Em 1584, o pediatra Thomas Muffett escreveu sobre a
utilizacdo do leite materno como remédio e terapia para homens e mulheres em “idade
avancada ou com doencas graves” (GARTNER, LAWRENCE, 1994, p.07).

Nesta perspectiva, Greenberg ratificou as afirmagdes de Thomas Muffett, e acrescentou,
ao relatar que as criangas que eram deixadas com as amas de leite eram frequentemente

vitimas de abandono, o que talvez corrobore pela ama de leite ter seus filhos, mas também
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pelas rachaduras e infecgbes que, possivelmente, aconteciam em seus peitos. Neste periodo,
as mulheres da sociedade enviavam ou deixavam as criancas aos cuidados das amas de leite®
até os dois anos de idade, tempo usual, a época, para o desmame. As amas de leite
abandonavam seus filhos em suas casas, para ir morar nas casas das familias que as
contratavam (GREENBERG, 1980).

A autora do texto “RepresentacOes femininas na aristocracia da Florenca do
Quattocento™, Maria Verdnica Pérez Fallabrino, elucida os cuidados com que deviam ser
procuradas as amas de leite que alimentariam os filhos, quais caracteristicas fisicas e morais
deviam ser pretendidas nessas mulheres para que nao transmitissem vicios ou defeitos as
criancas atraves da alimentacdo, tais como: se a ama de leite era doente, libertina, livre de
vicios e méaculas que, na concepc¢do a época, infectariam e corromperiam o leite e 0 sangue
(FALLABRINO 2008, p. 10),

Sob outra perspectiva, a autora em andlise as suas fontes, entendeu que o alimento das
criancas deveriam ser fornecidos por meio do peito da prépria mée, sob a ética da preferéncia
da crianca, mesmo com apontamentos de médicos que dar o leite debilitava e tornava estéril a
mulher, justificando o ato de aleitar como providéncia da natureza (FALLABRINO, 2008, p.
11).

Né&o obstante, 0 Renascimento ndo somente tentou fazer da relagdo conjugal uma forma
de amizade e cumplicidade, mas também percebeu a importancia que estabelecer o
significado de um vinculo amoroso entre méae e filho. Amplamente relacionado ao que

pareceria ser uma necessidade de estabelecer lacos de amor filiais, recomendava-se que,

3 As descrices fisionomicas destas mulheres eram critérios para sua contratacdo. As ruivas, por exemplo, eram
preteridas, pois acreditava-se que tinham mau humor e a mente era passional. O ideal eram as mulheres de
cabelos castanhos (GREENBERG, 1980).
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durante os primeiros meses apés o nascimento, os cuidados ao bebé&* deveriam ser especificos
da méae (FALLABRINO, 2008, p. 11-2).

As representacdes do aleitamento materno podem ser contempladas, de forma temporal,
nas esculturas e pinturas do periodo renascentista. Madonnas e virgens eram esculpidas e
tracadas pelas méos dos artistas, sob seus modos de ver, o0 ato do aleitamento materno.

Em meados do seculo XV, com a volta dos Papas de Avinh&o para Roma, no Vaticano,
as esculturas adquiriram espago e prestigio com apoio dos religiosos. Com isso, 0
desenvolvimento dos artistas em esculturas comecou a ser incentivado, e neste meio se
revelaram como tendéncia e oficio no campo das artes (HUPKA, 1975, p. 77).

Este apoio poderia ser justificado na crenca de aproximar os santos dos homens
comuns, permitindo a eles um reforco da fé por meio do imaginario visual. A intencdo das
esculturas era tornar presente o ausente, ou seja, era pautado na intencdo de representar 0s
personagens das Escrituras para a esfera do visivel e, assim, torna-los mais palpaveis
(CAPPELLARI, 2011, p. 178).

No entanto, em outra perspectiva, a escultura pode representar varias coisas ou
simplesmente coisa nenhuma, tradicionalmente o objetivo maior foi sempre representar
o corpo humano, ou a divindade numa forma antropomorfica. Em esculturas como Pieta
(1498), de Michelangelo, é possivel identificar o cuidado de uma mulher a um homem. Este
cuidado, nos modos de ver em analise, pode ser remontar a cena de uma crianca no colo
materno, dentre muitas outras coisas (HUPKA, 1975, p. 79).

Neste sentido, este estudo careceu de identificagdo nos termos etiolégicos temporais das
palavras amamentacdo, aleitamento ao peito ou aleitamento materno, entendendo-as como

semelhantes na relagcdo da mulher com a crianga, que busca no seio daquela, o nutriente que o

* O ser humano é definido, na infancia, por meio da idade, ou seja, esta define o periodo a que corresponde. S&o
chamados recém-nascidos os seres humanos do nascimento até um més de idade; bebé, entre o segundo e 0
décimo oitavo més, e crianca quando tém entre dezoito meses até doze anos de idade (ARIES, 1981).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Corpo_humano
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alimenta e sustenta para seu desenvolvimento do ser humano. Sendo assim, para este estudo,
estes termos serdo entendidos e expressados como sinénimos.

Para entender a arte representada nas Madonnas e criancas em alimentacdo ao peito,
iniciou-se um estudo exploratorio na busca de imagens que refletissem estas conotacGes. Nos
locais encontrados, delimita-se dois sitios eletronicos, “El arte de ser madre” e “La lactancia
materna en el arte”.

No sitio eletronico “El arte de ser madre”, de autoria de Sandra Ferrer, é
disponibilizada uma série de imagens, reproducdes de pinturas, esculturas, desenhos, de
mulheres com criancas ao seio. Até o seculo XV, por este sitio eletrénico, foram identificadas
39 imagens desta tematica, periodo antes do movimento renascentista. No renascimento o
registro foi de 45 imagens.

Outro sitio eletronico “La lactancia materna em el arte” categoriza as imagens de
mulheres em fases e estilos da arte. Na categorizacdo por meio de Madonnas denominado
Madonna del Latte en Italia®, encontrou-se 34 imagens. Destas, 10 compreendiam o periodo
Trecento, periodo da historia da arte apds a Idade Média, na Italia, situado ao longo do século
XIV e localizado pouco antes da primeira fase do movimento conhecido como Primeiro
Renascimento ou Quattrocento.

No Quattrocento®, identificou-se 14 imagens e no Cinquencento®, periodo em que as
obras sdo destacadas com a beleza de rostos expressivos, outras 10 imagens. Seriam elas mées
ou amas de leite? Diante deste questionamento, 0 que conduzia um artista a pintar telas sobre
amamentagao?

Para o autor do capitulo “O Império de Belo — A Grécia e 0 mundo grego: séculos 1V

a.Cal d.C”, da obra intitulada “Historia da Arte” (2009), a distin¢do entre os mestres da arte

> Senhora de leite na Italia — traducéo italiano.
¢ Os termos serdo melhores esclarecidos nas paginas que seguem a leitura.
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se dava pelas “escolas’”

de origem, ou seja, dos varios métodos, estilos e tradi¢bes que os
distinguiam. A comparacdo e competicdo entre essas “escolas” estimulavam o artista para
esforcos maiores e ajudavam a criar a variedade que observa-se na arte grega. Todavia, 0
artista ndo parecia levar em conta a sua arte ou o trabalho que realizava, ja que Ihe cumpria a
tarefa de representar (GOMBRICH, 2009, p.99-100).

Para esta representacdo, conjecturava-se que o metodo empregado pelos artistas
consistia em observarem corpos e objetos, e assim, deixarem de fora da obra, quaisquer
caracteristicas que ndo lhes agradassem; que comegavam, copiando, meticulosamente, o que
era observado e depois embelezavam, omitindo tragos ou irregularidades que ndo se
harmonizasse com a ideia do perfeito (GOMBRICH, 2009, p.103).

Por conseguinte, identifica-se que esse método de criar beleza, realizando uma figura
perfeita, poderia levar ao ato falho de criar figuras gerais. Nao que isto ndo pudesse criar tipos
humanos, por exemplo, convincentes por este meio. Muitas obras de arte classicas que séo
admiradas por leigos e especialistas, em um tempo presente, sdo copias ou variantes de
estatuas produzidas em meados do século IV (GOMBRICH, 2009, p.105).

Por outro lado, é de destaque que no periodo da Renascenca, os artistas em seus ateliés,
ou no de seus mestres, eram expostos a técnicas de desenho, quimica, metalurgia, mecénica,
carpintaria, além de trabalhar com técnicas artisticas de pintura, escultura e modelagem
(LETTI, 1972, p. 80-1). Isto corrobora no resultado em que as pinturas se apresentavam com
finalizag&o do trabalho, na busca do perfeito e do belo.

A despeito disso, vale ressaltar que as estadtuas produzidas neste periodo,
principalmente, as cabecas, ndo eram inexpressivas, no sentido de parecerem opacas oOu

vazias, mas suas fei¢cOes quase nunca parecem demonstrar emogdes fortes, pois 0 corpo e seus

” As escolas ttm em comum a atividade filos6fica, como amor e investigacio da sabedoria, sendo esta um modo
de vida. Elas néo se diferenciavam muito na escolha da forma de sabedoria. As escolas traziam certa heranga
socratica ao admitir que os homens estivessem submersos na miséria, na angistia e no mal, porque estariam na
ignorancia; o mal ndo esta nas coisas, mas no juizo de valor que os homens atribuiam a elas (CALADO, M.,
SILVA, J. H. P., 2005).
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movimentos eram meio dos artistas se expressarem, o que Socrates chamou de “a atividade da
alma” (GOMBRICH, 2009, p.106).

A ideia que a arte emergiu da Grécia é sustentada pelos historiados da arte, e que a
partir dela, a arte de uma maneira geral, foi fadada a mudancas, que traduziam nas pecas
leituras tumultuadas e veementes; com desejo de impressionar. Os artistas passam a se
interessar pelos problemas do seu oficio em termos de arte pela arte (GOMBRICH, 2009,
p.108-11).

Assim sendo, pode-se entender que os artistas do Renascimento investiam o tempo do
oficio em técnicas de aperfeicoamento em pinturas e esculturas, por meio observacional, e
também experimental, que concerniam a humanidade e natureza como molas de busca do
conhecimento nas artes.

O periodo do Renascimento em destaque € entender, se tratar de um termo metaforico,
que remonta o seculo XV, que foi empregada para descrever o reflorescimento da cultura
classica, podendo ser entendida como a restauracdo das artes. Neste sentido, o termo
Renascenca é aplicado ao movimento intelectual e artistico, que se originou na Italia, e atingiu
0 apogeu no século XVI, que influenciou a Europa, quando foi adotado o termo
Renascimento, sendo Florenga considerada o bergo da Renascenca (CHILVERS, 2007, p.
433-444).

O termo Renascimento carecia de uma ideia clara e distinta para época, mas mediante
uma visao adotada no século X1X, por meio dos historiadores da arte, foi amplamente adotada
como florescimento das artes em novo estilo de realismo, secularismo e individualismo,
demonstrando que a Idade Média estava encerrada, e que 0 mundo moderno havia iniciado,
apesar das discussdes entre os historiadores. Contudo, Burke afirma que “é mais util
investigar a inovacdo nas artes do que ‘florescimento’ das artes, porque o conceito é mais

preciso” (BURKE, 1999, p. 25).
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Fernand Braudel chama a atencdo para a palavra renascimento, lan¢ada por Michelet e
por Burckhard, que se confundiu com o conceito de humanismo, que aparece mais cedo,
como artifice precoce “o responsavel, o0 motor, o encenador dessa transformacao de conjunto
(essa destruicdo e reconstrucdo) que designa, se quisermos, a palavra muito geral de
Renascimento”. Além disto, esclarece que o Renascimento foi a busca do indivisivel, das
harmonias, sendo aquilo que pode haver de sobrenatural, de divino, da beleza do mundo que
se vivia e 0 que importava era descobrir ou pressentir os canones, destacando que o
renascimento foi mais reservado para as elites (BRAUDEL, 2007, p. 52 e 116).

Nas obras de arte da Renascenca é possivel encontrar empréstimos diretos e deliberados
dos motivos classicos, com temas pagdos transformados em cristdos, que é compreendido na
tentativa de traduzir, dos artistas, os textos humanistas em imagens, mas de um modo
diferente da tradicdo classica (PANOFSKY, 2001, p.67 e 75).

A concepgdo Renascentista de humanismo possuia aspecto duplo desde o principio —
Idade Média —, todavia, é retorico quando entende-se que € na ambivaléncia que o humanismo
surge. Isto é definir como a conviccdo da dignidade do homem, baseada ao mesmo tempo,
sobre os valores humanos e na aceitacdo das suas limitagdes (PANOFSKY, 2001, p.20-1).

Para tanto, o Renascimento, mesmo que confundido com o termo humanismo, é
entendido no renascer de inovagdes de pensamentos, com a busca do indivisivel, da beleza do
sobrenatural, a investigacdo e a descoberta eram o que importavam, sofrendo transformacoes
que seriam por meio da desconstrucao e reconstrucao dos ideais de mundo.

O Renascimento deve a sua origem & mente humana pelo individualismo e humanismo.
O individualismo como uma nova autoconsciéncia e autoconfianca contra toda a autoridade
estabelecida fora da esfera da fé e humanismo por meio do significado de uma crenca em
busca do aprendizado nas linguas, literatura, historia e filosofia como um fim em si mesmo,

em contexto ndo mais religioso (JANSON E EJANSON, 1996, p. 168).
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Destaca-se que a palavra Renascimento significa nascer de novo ou ressurgir, quando
ganhou a ideia na Italia, maneira de se expressar dos italianos quando tinham que elogiar um
poeta ou artista ao dizerem que a obra era tdo boa tanto a dos antigos, como, por exemplo, 0s
da Grécia e de Roma. Isto ocorreu principalmente na Italia, tendo Roma por capital, fora do
mundo civilizado, e de que seu poder e gloria se dissiparam, quando as tribos germanicas
invadiram o Império Romano, sendo o momento de reviver o glorioso passado, sentimento
intenso vivido em Florenca, no século XV, principalmente, por um grupo de artistas que se
disp0s, deliberadamente, a criar uma nova arte e romper com as ideias do passado
(GOMBRICH, 2009, p.223).

Giorgi Vasari, historiador da arte e artista, destaca que o século XV foi conhecido como
Quinhentos, se tratou do século das reformas, pois a Reforma Protestante levou a Igreja
Catolica a rever suas estruturas e sua conduta. Assim, a religido deixou de ser a revelacdo das
verdades eternas, mas a busca a Deus, ndo sendo preconizado mais a obediéncia a uma
autoridade. A escolha era por meio da responsabilidade do individuo diante de Deus. Isto
implicou que, a reforma religiosa passou a ser um dos elementos que possibilitou o avancgo
das artes, considerando os dogmas da igreja, obedecendo a liturgia, segundo os principios e
repertdrios conhecidos nas antigas escrituras. Ademais, as artes no sentido processual se
transportaram do plano da contemplacdo para o plano da pesquisa e do debate (VASARI,
2011, p. 21-23).

Como se pode identificar, até o0 momento, o Renascimento ocorreu na Italia, mais
especificamente em Florenca, mas qual foi o0 motivo? Na tentativa de compreender recorreu-
se ao historiador Fernand Braudel. Ele, na obra “O modelo italiano”, oferece aos leitores
explicagdes, por meio dos movimentos interiores da expansdo cultural, econdmica e politica,
capitaneada pelas cidades italianas, se desdobrando para a Europa e espagos no Ocidente

(BRAUDEL, 2007).
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Neste sentido, Braudel introduz sua andlise e discussdo questionando, em suas
palavras:

Haveria, ao longo dos séculos, trés evidentes e irrecusaveis grandezas
da Italia: nos tempos longinquos de Roma; do inicio do século XII a
meados do XVI, a primeira, a verdadeira Renascenca, no sentido
corrente e amplo da palavra, que se expandiu da metade do século XV
até o inicio, ou melhor, até a metade do século XVII. Mas talvez nédo
tenha haviado ai, do seculo XII ao XVII, um Unico e mesmo
movimento? (BRAUDEL, 2007, p. 19).

Mediante ao questionamento, 0 autor discorre na perspectiva de que a grandeza italiana
ndo se tratou de um episodio Unico, e cita que de 1450 a 1650 se teve trés Italias, de climas e
irradiacOes distintas que se pode ver a “olho nu”, por meio da guerra e da paz, a saber: uma
Italia pacifica (1454-1994) movida pela paz depois dos complicados e conturbados acordos; a
segunda, como a ltalia devastada (1494-1559), decorrente de uma guerra que veio de fora,
marcada por pausas, que reacendia e se agravava facilmente, sendo guerras da/pela Italia no
sentido da conquista e dominacdo da peninsula itélica, ou seja, foi o signo da presenca de
outrem e; a terceira, Italia inesperada (1559-1650), recoberta por uma paz surda condenada a
ficar das beligerancias por uma espécie de aprisionamento pacifico, ou seja, uma Italia para
viver a sua maneira (BRAUDEL ,2007, p. 57-58).

Nestes trés periodos que perpassa 0 Renascimento, que poderia se tratar de uma volta
deliberada que propunha a ressurrei¢cdo consciente (o re-nascimento) do passado, considerado
como fonte de inspiracdo e modelo de civilizacdo. Num sentido amplo, esse ideal pode ser
entendido como a valorizacdo do homem (Humanismo) e da natureza, em oposic¢ao ao divino
e ao sobrenatural, conceitos que haviam impregnado a cultura da Idade Média.

Nesse movimento intelectual, se destaca para a problematizacdo as pinturas do

Renascimento. Heinrich Wolfflin propem cinco pares conceituais para distinguir o
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Renascimento e o Barroco®. Para este autor, trata-se de uma formulacdo proviséria, analisada
em diversas obras de arte, publicada, originalmente, em 1915, desarticulada do momento
historico, no livro “Conceitos fundamentais da histéria da arte: o problema da evolucdo dos
estilos na arte mais recente” (WOLFFLIN, 2000).

Para 0 momento, se destaca as do Renascimento, como: linear, considerada de linhas
tangiveis, o que possibilita guiar os olhos por meio de contornos e superficies, ou seja, a
énfase recai sobre os limites e volumes dos objetos; o plano no sentido de um todo formal em
camadas planas, sendo o plano o elemento da linha; sua forma fechada, entendida como
representacdo de uma imagem como uma realidade limitada em si mesma, que, em todos 0s
pontos, se volta para si mesma; a pluralidade € vista como cada uma das partes, o que conduz
certa autonomia — ndo anarquica -, mas como parte condicionada do todo, pois a retirada de
um elemento se faz perceber e; a clareza absoluta, ou seja, coloca todos os meios de
representagdo a servigo da nitidez formal (WOLFFLIN, 2000). Estes conceitos propostos por
Wolfflin podem ser entendidos como caracteristicas gerais do Renascimento, propostos com
base nos estilos das pinturas.

Em “A filosofia da arte”, Jean Lacoste cita que a palavra ‘Arte’ na ldade Média era
aplicada de forma adjetivada por meio do termo liberal ensinada na universidade de forma
distinta, quando articulada a palavra mecénica. A pintura era entendida como artes mecanicas
— operacOes feitas pelas mdos — que nos fins do século XIV, em Florenca, os pintores
reivindicaram o status social atribuido a arte liberal, por seu poder de criacdo e imaginacéo
audaciosa. Leonardo Da Vinci destacava a pintura como cosa mentale (argumentacoes

filosoficas) e a exploracdo da natureza. Para tanto, o autor conclui, desta perspectiva, que a

8 Barroco é um estilo que oferece o ideal do movimento, da emogao, aquilo que é mutavel e ilimitado. O estilo é
tido, portanto, como expressao do espirito de uma época, de uma nacdo e de um temperamento individual, a
partir de suas consideracdes (WOLFFLIN, 2000).
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pintura era o simbolo inclassificavel das artes do belo, os quais ndo buscavam “nem a verdade
e nem a utilidade”, mas o siléncio, imitar a realidade imaginaria (LACOSTE, 2011, p. 7-8).

Vasari na obra “Vida dos artistas” apresenta ao leitor, em meio as paginas, dados que
ajudam a compreender: O que €? Como se dava a producdo? Como eram usadas as tintas?
Quais os tipos de superficie? Questdes referentes a pintura (VASARI, 2011).

Neste sentido, se destaca a pintura em superficie de tela, justificada na linha de
pensamento para a construcdo do problema, a ser apresentado ao final das consideracdes
iniciais 0 objeto de estudo.

Voltando a concepcdo de pintura de Vasari, ele entende como:

“um plano recoberto de &reas coloridas, sobre a superficie® de
madeira, alvenaria ou tela, ao redor de diversos contornos que, em
virtude do bom desenho de linhas, circundam a figura” (VASARI,
2011, p. 43).

Muitas destas pinturas eram encomendadas no século XV e as encomendas eram pagas
e definidas a utilizacdo a ser dada a pintura, por meio de um contrato, o que se estabelecia
uma relagdo comercial®®, considerando os motivos complexos que variavam de caso para
caso. Dentre os motivos, pode-se destacar: a satisfacdo em possuir 0 que era de boa qualidade
para decoracédo de palécios e igrejas, no sentido do prazer em servir a gloria a Deus, a honra a
cidade, e sua propria memoria; o prazer em e a virtude em gastar o dinheiro, em detrimento do
ato de ganhar (muitos poderosos, a €época, enriqueciam por meio da agiotagem, seria
indenizar, as vezes pela doacdo ou investimento em pinturas o pagamento a ser feito a Igreja)
e; proporcionar aqueles que ndo podiam usufruir de certas pinturas a sua contemplagédo
(VASARI, 2011, p. 43).

A pintura na historiografia pode ser entendida como negdcio de familia no periodo do

Renascimento, assim como uma quitanda ou tecelagem. Consultas e citacbes de Peter Burke

° Giorgi Vasari, nesta mesma obra, descreve as técnicas de utilizagdo das misturas e manuseio das tintas nas
diversas superficies (VASARI, 2011, 43-66)

19" 1sto conduz ao entendimento que a histéria da arte produzia/produz documentago de interesse para a historia
econdmica, dito pelos tedricos como fosseis da vida econémica.
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chegaram a este entendimento, no sentido que alguns pais de artistas esperavam que Seus
filhos seguissem tal carreira, sendo uma estratégia para a reducao das taxas para os parentes
dos mestres. Isto se deve em virtude do regulamento das guildas*' dos pintores, bem como os
mestres poderiam ter um parente como aprendiz, sem nada pagar. Para os historiadores da
arte, para entender a pintura se faz necessario compreensao do significado dado pelas pessoas
a epoca no olhar de como eram usadas (BURKE, 2010).

Isto aponta para a religido no sentido de uma cultura secular entendida como imagem
sagrada, mas vista como imagens magicas no sentido de protecdo, em especial, a peste a
época: didatico religioso, como meio de persuasdo aos iletrados; no campo politico sua fungéo
era de glorificacdo ou justificativa de exaltacdo de determinado regime; na esfera privada se
destacavam os retratos, 0s quais podem ser entendidos como propagandas para o artista como
para os retratados, principalmente, da nobreza e; quando eram usadas como uso natural, dito
para proporcionar prazer, com efeito de decoracdo (BURKE, 2010).

Nesta perspectiva, a compreensdo do gosto a epoca, padrbes estéticos no olhar do
periodo, mas que também podem ser distintos pelo menos em 04 estilos: ar viril, ar doce, ar
angélico e ar bondoso, de acordo com cada pintor, que para 0 momento ndo se tem a
pretensdo de aprofundamento sobre cada um, mas destacar de forma sucinta possibilidade dos
gostos pelos estilos artisticos.

Por outro lado, para ndo dizer que ndo elucidou-se o gosto, seguiu-se a linha de
pensamento de Jean Lacoste ao apresentar ao leitor o entendimento de que aquele que Ié é a
“faculdade de julgar o belo” na perspectiva de Kant sobre a “critica da razdo pura”, afirmando

serem 0s julgamentos estéticos irredutiveis aos I6gicos em seus 04 aspectos: qualidade,

“As guildas eram associagBes de profissionais surgidas na Baixa ldade Média (séculos X1l ao XV). O
surgimento das guildas estava relacionado ao processo de renascimento comercial e urbano que ocorreu neste
periodo. Existiam guildas de alfaiates, sapateiros, ferreiros, artesaos, comerciantes, artistas plasticos entre outros
profissionais. As guildas tinham como objetivo principal a defesa dos interesses econdmicos e profissionais dos
trabalhadores que faziam parte delas (BARBIERI, 2004, p. 208).
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quantidade, relacdo e modalidade, que conduzem a concepc¢des do belo. Desta forma, por
exemplo, o gosto é ‘afetado’ por representacdo, todavia, descobre-se, entdo, que existe um
prazer puro, uma satisfacdo desinteressada, a qual ndo estd ligada a representacdo da
existéncia dessa coisa (LACOSTE, 2011, p. 30).

Diante do exposto, acredita-se que o Renascimento foi um movimento de alcance para
poucos, no sentido de aquisicdo de pinturas, pois a populacdo italiana era composta de
camponeses de parcos recursos para entrarem ou se permanecerem neste percurso cultural,
mesmo que desejassem (BURKE, 2010).

Deduz-se dos estilos das pinturas, a concepcdo de pintura; a existéncia de encomendas e
as suas motivacgdes, conduz ao pensamento questionador de que pintar ndo era somente uma
inspiracdo do artista, mas, muitas vezes, encomendas feitas por meio de um contrato
comercial. O artista ao pintar para cumprir o acordo tratado, poderia ou ndo, representar a
cultura proposta a época, 0 que conduz: quais 0s elementos na pintura podem representar a
cultura do momento intimo da mulher e crianca, especialmente, no momento da alimentagéo
ao peito em uma obra de arte no periodo do Renascimento?

Mediante ao exposto, nas pinturas, significacbes podem ser atribuidas, mas elas,
possivelmente, podem nédo corresponder ao significado dado pelo artista a época. Isto conduz
ao pensamento dos modos de ver, mas ndo como reagiam as pessoas mediante a pintura, mas
sim, por meio dos rastros e vestigios expressos na tela, no sentido de investigar a significacdo
da cultura a época voltada para 0 momento intimo da mulher e da crianca, especialmente, no
momento da alimentacdo ao peito.

Para tanto, se tem por objeto o modo de ver a pintura, por meio do momento intimo da
mulher e da crianca, especialmente, durante a alimentacdo ao peito, na cultura do

Renascimento.
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e Hipotese
O modo de ver a cultura da alimentacdo ao peito, por meio de uma pintura, é a
alternativa micro de se entender a possibilidade da forma hibrida da amamentac&o no periodo
Renascentista.
Sendo assim, tragcaram-se 0s objetivos:
e Apresentar a cultura do Renascimento delimitada na condicdo feminina;
e Analisar a arte visual de uma imagem pictérica do ato de alimentar ao peito, como
visdo micro cultural do Renascimento;
¢ Discutir a imagem de mulher e crianca como possibilidade de representacao hibrida do

aleitamento materno.

Justificativa do estudo

Este estudo, com aspiracdo de discutir o tema aleitamento materno, nos tempos idos,
propds visualizar o cuidado por meio da Historia da Arte, produzir conhecimento sobre
registros imageéticos pelas representacdes pictdricas. Tal fato reputa como justificativa
relevante, pois acarreta possivel identificacdo de acdes, atividades sociais, costumes, cultura,
nos modos de ver o cuidado pelas obras de arte.

Para se ver este cuidado, palavra atribuida a profissdo Enfermagem, foi necessario
entender o papel da mulher e da crianca na acdo de aleitamento materno, procurando entender
guem cuida e quem € cuidado. A elucidacdo destas personagens aproximaria a visdo de
cuidado de uma época em que a profissionalizacdo da Enfermagem, ainda, se distanciava.

Outra justificativa se deve a insercdo, como profissional da salde, em um ambiente de
cuidado materno-infantil, a Maternidade Maria Amélia Buarque de Hollanda, exercendo,

dentre as diversas atribuicdes, papel de facilitadora nos cursos de aleitamento materno para
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obtencéo do titulo Iniciativa ao Hospital Amigo da Crianca do Ministério da Saude, e membro
efetivo da Comisséo de Aleitamento Materno.

Além disso, o estudo se justifica no fortalecimento da linha de pesquisa ao qual se
insere, denominada Histdéria do Cuidado nos aspectos micro e macromoleculares: prética,
saberes e instituicdes, como contribui¢do para o entendimento do processo do mecanismo de
construcdo da imagem do cuidado, por meio de representacdes pictoricas.

No que tange a area académica, a pesquisa pretende contribuir no ensino da Graduacao
em Enfermagem e nas futuras pesquisas de Pos-Graduacéo, subsidiando o aprimoramento da
Histéria do Cuidado, e assim, da Histéria da Enfermagem, e também a discussdo no
aprofundamento da construcdo do cuidado como atribuicéo profissional.

Mediante ao exposto, suponho que os resultados da pesquisa possam ndo so contribuir
para o entendimento da construcdo do mecanismo da imagem do cuidado, como dito, mas
também despertar o interesse na raiz de uma pratica do cuidado que, atualmente, se
profissionalizou, também, por meio da Enfermagem.

Enfim, nesta perspectiva se tentou buscar outros significados para a vivéncia do
cuidado, porém, em linguagem imagética — pictérica — na representacdo da pintura de
Madonna Litta, de Leonardo Da Vinci, podendo quica ser ela mais um dos signos do cuidado,
que se vem tentando desvelar, por meio do investimento imagético, o processo de construcao

da imagem da pratica do cuidado de, ao menos, uma profissdo — Enfermagem.
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-SECAO 11 -
Operacdo Metodologica

A compreensdo da arte e sua historia se ddo por meio da articulacéo, paralelamente, do
discurso pictorico ao escrito, ou do imageético ao verbal. Para a pesquisadora Ana de Gusméao
Mannarino, no texto “Construcdes de Discurso sobre a Obra de Arte: Descricdo Verbal e a
Reproducdo por Imagens” (2011), ao se deparar com uma obra de arte, o pesquisador,
provavelmente, ficaria surpreendido com a quantidade de informacfes omitidas, que
dificilmente encontraria correspondéncia na linguagem escrita (MANNARINO, 2011, p. 41-
2).

Isto se justifica no sentido que, mesmo as imagens das obras de arte serem tomadas
como informac@es objetivas, elas também estdo carregadas de uma carga interpretativa que
nem sempre é evidente. Para este contraponto, a leitura imagética € auxiliada por meio de
repertorio e ambiente nos quais a obra foi gerada (MANNARINO, 2011, p. 44).

O campo de conhecimento desta Historia é a Histdria Cultural, que para o historiador
francés Georges Duby, seria um campo historiografico com foco de estudo, por meio de um
contexto social, dentro dos mecanismos de producéo dos objetos culturais (DUBY, 1990).

A histéria cultural tornou-se possivel como modalidade historiografica em estudos
variados como cultura popular, cultura letrada, representacdes, praticas discursivas partilhadas
por diversos grupos sociais que atravessam a polissémica nocéao de “cultura’(BARROS, 2005,
p.02).

A referéncia é de uma historiografia inspirada, com relativo atraso, na historiografia
francesa das mentalidades, que passou a se difundir entre os meios intelectuais a partir de fins
da década de 1970. A historiografia foi inspirada nas vertentes mais criticas da historia das
mentalidades, a exemplo da historia cultural italiana de Carlo Ginzburg ou Giovanni Levi,

autores que, praticamente, fundaram a micro-histdria (VAINFAS, 2009, p. 218).
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Corroborando a esta assertiva, Peter Burke entende que a histdéria cultural foi
redescoberta nos anos 1970, e, desde entdo, vem desfrutando de uma renovacao,
sobretudo no mundo académico. Com o proposito de explicar ndo
apenas a redescoberta, mas também o que é histdria cultural, e o que os historiadores culturais
fazem, o autor da énfase as diferencas, aos debates e conflitos, mas também aos interesses e
tradicdes compartilhados, combinando duas abordagens opostas, embora complementares,
sendo uma delas interna, preocupada em resolver os sucessivos problemas no interior da
disciplina, e outra externa, relacionando o que os historiadores fazem ao tempo em que vivem
(BURKE, 2008, p. 66).

Vale destacar que, ainda na década de 1970, desenvolveu-se a discussdo entre macro-
historia e micro-historia. Esta ultima como reacdo as explicacfes das narrativas grandiosas e
generalizagGes dos processos da "civilizagdo ocidental”. Além de ser reacdo a globalizagédo
em favor da cultura regional e local, a exemplo de Le Roy Montaillou com “Histéria de uma
aldeia de pireneus” e Ginsburg em “O queijo e os vermes” histéria de Menocchio. Nesse
mesmo contexto estdo os estudos sobre a historia das mulheres (BURKE, 2008, p. 67).

Outro ponto de analise é que houve uma redefinicdo nos estudos histéricos e nas
abordagens e discussfes tedricas, quando ocorreu a ascensdo da Historia Cultural, por
intermédio de uma ‘virada cultural’, na qual analises econdmicas, politicas e sociais se
aproximavam de termos e diagndsticos culturais (BURKE, 2008, p. 151).

A palavra “cultural” também é discutida por Peter Burke como distin¢do na histdria,
denotando-a da histdria intelectual, e sugere uma énfase em mentalidades, suposicGes e
sentimentos, e ndo em ideias ou sistemas de pensamento. Nao foi por acaso que, em muitos
casos, da ideia de representacdo passou-se a dar maior atencdo a de construcdo, seja da

realidade cotidiana ou das manifestaces artisticas e simbdlicas (BURKE, 2008).
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N&o ha uma posicdo de que a histéria cultural € a melhor forma de historia, mas ha
consenso entre historiadores que necessarias sdo as suas contribuicdes. Isto porque os
resultados de analise ndo se pode voltar a pura visdo positivista dos documentos historicos, de
uma compreensdo literal, onde ndo se destacam o0s simbolismos, 0 que aproxima esta
abordagem metodoldgica ao estudo.

No livro “Notas para definicdo de cultura” o autor discutiu trés condi¢cdes que julga
importantes para a cultura. A primeira seria uma estrutura organica, que se encontra ndo
apenas planejada, mas em crescimento, que alimentava a transmissao hereditaria de cultura
dentro de uma cultura, e isso requer persisténcia das classes sociais; a segunda seria a
necessidade de que uma cultura seja decomponivel, geograficamente, em culturas locais, 0
que levanta o problema do ‘regionalismo’; a terceira seria o equilibrio entre a unidade e a
diversidade na religido, isto €, universalidade de doutrina com particularidade e culto e
devogédo (ELIOT, 2013, p.26).

Em outras palavras, o termo cultura tem associagdes diferentes segundo tenha-se em
mente o desenvolvimento de um individuo, de um grupo ou classe, de toda uma sociedade.
Ou seja, a cultura de um individuo dependeria da cultura de um grupo ou classe.

Em outra perspectiva, o pesquisador Matthew Arnold, em sua obra “Culture and
Anarchy” (1869), demonstra preocupacdo primordial com o individuo e com a “perfei¢do’ que
ele deveria almejar. Esta ‘perfeicdo’ seria o0 apice que o individuo poderia chegar,
considerando a classificacdo pelo autor entre barbaros, filisteus e populanca, como critica de
classes. A ‘perfeicdo’ de Arnold € definida como cultura, ou seja, o efeito de “perfeicdo’ eleva
o individuo acima das limitag6es de qualquer classe (ARNOLD, 1869, p. 8-9). Pode-se inferir
que, para Arnold, por exemplo, entender de musica ou de pintura figure, explicitamente, o

homem culto, que possui cultura.
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Vale destacar que o artista de qualquer tipo, mesmo que renomado, ndo € por essa Unica
razdo um homem de cultura. Eles ndo somente sdo insensitivos as outras artes que ndo aquelas
que praticam, mas também, as vezes, tém péssimas maneiras e dons intelectuais escassos.
Com efeito, a pessoa que contribui para a cultura, por mais importante que possa ser sua
contribuicdo, nem sempre é uma ‘pessoa culta’ (ELIOT, 2013, p. 36).

A cultura seria aquela expressa pelo produto dos homens de diversas classes, inseridos
em contextos regionais, independentes de origem, de intelectualizacédo, alfabetizacéo, seja
escrita ou imagética, ou seja, a cultura seria aquela que emerge da propria cultura que se
constroi no ambiente, com influéncias herdadas de outras culturas, corroborado as ideias e
pensamentos do homem.

Neste contexto, os homens traduzem sua cultura e as registram por meio dos
documentos, sejam eles escritos ou imagéticos. A ideia da imagem como documento historico
é o fato que ela possui linguagem passivel de desconstrucao, constitui pressuposto, quando o
objeto séo fontes escritas, tais como a literatura. O documento imagético, como representacéo,
é entender concepcdes de multiplas naturezas, como ideias, ideologias e mentalidades, que
sdo construidas a partir de contextos sociais, econémicos, politicos e culturais especificos
(ANDRE, 2009, p.155).

Em outros termos, deve-se reconhecer que as imagens possuem uma linguagem que
permite a leitura e a interpretacdo, entendendo que a imagem € algo inscrito na natureza nao
simplesmente, mas em conjunto com artefatos da cultura produzida pelos homens e
perpassados pelos modos de ver o mundo que ndo sdo neutros, e sim carregados de
subjetividade e condicionamentos ligados ao lugar de producdo (ANDRE, 2009, p.155).

Vale destacar que as especificidades da imagem e da lingua impedem que a primeira
seja jamais designada como ilustracdo de um texto, mesmo no caso de uma miniatura pintada,

tendo em vista um texto e em relagdo direta com o seu conteddo. O texto evoca 0s seus
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significados na sucessao temporal das palavras, a imagem organiza, espacialmente, a irrupcao
do pensamento figurativo radicalmente diferente. Ora, a construgdo do espaco da imagem e a
organizacao entre as figuras nunca sao neutras — exprimem e produzem ao mesmo tempo uma
classificacdo de valores, hierarquias, opg¢des ideologicas (SCHMITT, 2007, p. 34).

Nesta mesma visdo, a imagem é considerada como superficie de inscricdo, com uma
hierarquia entre o alto e o baixo, entre a direita e esquerda e, sobretudo, com uma
compartimentacdo, um ritmo, uma dinamica interna produzida por meio de tracos figurativos,
mas também pelo sistema cromatico proprio de cada imagem e a obra na qual se insere
(SCHMITT, 2007, p. 38).

Nesta perspectiva, pode-se entender que a imagem possui e produz um texto
interpretativo carregado pelo repertorio vivido por aquele que o construiu, e que a leitura
imagética deve ser realizada sob os aspectos culturais, sociais e politicos do lugar e tempo em
que se insere, mas também, com influéncia daquele que a Ié, desconstruindo a imagem e
assim revelando o que ela esta transmitindo.

Michel Foucault refletiu em sua obra “L’archéologie dusavoir”, de 1969, que a imagem,
para o historiador, ndo é, em primeira instancia, simplesmente um documento, e também néo
é um monumento reservado ao historiador da arte. Para ambos, em sua plenitude, deveria ser
um documento/monumento que informa sobre o ambiente histérico que a produziu e ao
mesmo tempo se oferece ao olhar como manifestacdo de crenca ou uma proclamacédo de
prestigio social. Isto ¢, toda imagem visaria se tornar um ‘lugar de meméria’, tanto mais que a
memodria individual (FOUCAULT, 1969, p.13).

O termo “imagem” foi considerado amplo na variedade de sentidos dentro das artes.
Para algumas manifestacdes artisticas como a pintura e a escultura, por exemplo, a imagem

representa as suas proprias especificidades (PIERINI, 2009, p.850).
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Para Platdo, a verdade do mundo esta contida nas ideias, mais real por isso que todos 0s
fendmenos sensiveis. E todo o mundo visivel ndo é sendo imagem, reflexo. O que esta
economia metafisica diz é o inverso: ndo diz que tudo o que é imagem ¢é visivel, mas que tudo
aquilo que é visivel € imagem, ou seja, fato de ser imagem caracteriza o que é visivel (CRUZ,
2000, p. 02).

Jean Lacoste no livro A Filosofia da Arte (2011) relata que Platdo pensava que 0s
pintores eram ilusionistas, condenando a pintura como uma arte da qual a mimeses™ ¢ a
esséncia. Isto reduziria a obra de arte a um objeto que provocaria certos estados psicologicos,
certos ‘afetos’, que se dirigiria a sensibilidade, e em ultima analise, ao corpo do homem
(LACOSTE, 2011, p. 16-17).

O enfoque platdnico, mesmo entendendo as analises psicologicas e fisioldgicas da arte,
era direcionado pela mimesis, e ndo pela beleza, ou seja, por uma inferioridade ontoldgica,
pelo distanciamento das verdadeiras realidades, das ideias, as quais a beleza, por um
movimento inverso deveria conduzir (LACOSTE, 2011, P. 19)

Vale destacar que para Platdo, beleza consistia na reunido da multiplicidade de belas
coisas na unidade da esséncia do belo, do que, pela sua presenca, faria parecer bela cada uma
das coisas em que ele estivesse presente. Validamente, a arte platonica do belo procuraria
purificar o prazer, e substitui-lo pela apreensédo intelectual das esséncias, e, por outro lado, a
beleza ndo seria caracteristica propria das obras de arte (LACOSTE, 2011, P. 23)

De certa forma, para a autora Maria Teresa Cruz, no texto “Teoria da Imagem e da
Representagdo”, € uma ideia estranha, a de haver um entendimento que de tudo o que se vé
ser imagem. E um todo que esta a ser definido como imagem pelos pds-socraticos: "tudo

aquilo que aqui vés, é imagem" (CRUZ, 2000, p. 02).

12 Mimesis, em grego, e do latim imatatio, designa a acdo ou faculdade de imitar, copia, reproducéo ou
representacdo da natureza, o que constitui, na filosofia aristotélica, o fundamento de toda a arte (LIMA, 1980).
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Em outras palavras, significaria que tudo o que se vé, o mundo todo, tudo aquilo que
nos rodeia, € um duplo, desdobramento, reflexo de qualquer coisa, ou seja, € uma enorme
fantasmagoria, dai que esta frase, entendida em todo o seu sentido, seja algo aterrador, como o
cenario alegorico que Platdo criou para explicar este processo. E a nocdo de imagem que
serve para definir o visivel e ndo o oposto, enquanto entidades visiveis sdo copias, reproducéo
(CRUZ, 2000, p. 02).

Para Jean-Claude Schmitt, no livro “O Corpo das Imagens — ensaios sobre a cultura
visual na Idade Média”, (2007), relata que historiadores procuravam, ou ainda procuram, nas
imagens a representacdo mais ou menos confiavel aos seus olhos, 0 que engana-se ao
conjecturar que os homens do passado tinham em seus pensamentos que poderia haver algo
do real independente da consciéncia dos atores sociais e da expressao que oferecem em suas
obras (SCHMITT, 2007, p. 26).

Talvez, o que seria imagem para Platdo, seria o que chamamos de imagem mental,
aquela que se origina das referéncias que se constroi ao longo dos anos, e delas, os artistas
transfeririam para as pinturas, esculturas, gravuras, as representacdes materializadas pela
imagem mental.

A imagem mental materializada em desenho e depois em pintura, como se trata do
objeto imagético desta pesquisa, pode ser lida como tal no presente como aquela que designa
uma coisa irreal ou ausente no sentido atribuido de presentificagdo (RICCEUR, 2010, p. 63).

Ao conceberem que a imagem possui linguagem propria, os historiadores se
encontraram em débito com a linguistica e, mais especificamente, com a semiética. Os
conceitos semidticos que sdo citados, direta ou indiretamente, como signos, indice, simbolo e
discurso, entre outros, sdo absorvidos pela Historia Cultural, compreendida em suas varias

vertentes, desde a Histdria das Mentalidades & Nova Historia Cultural (ANDRE, 2009, p.156).



42

No caso das imagens, 0s semiéticos desempenharam papel significativo na medida em
que assumiram que certos aspectos de estrutura linguistica aplicados a escrita poderiam ser
repensados em termos de documentos ndo escritos, de modo que o signo iconografico
possuiria regras mais ou menos recorrentes num determinado contexto, podendo ser lido a
partir de sua especificidade discursiva, conferindo-lhe autonomia relativa (BARTHES, 1987,
p.12-13).

A Semiética da Cultura®® oferece como ponto de partida a possibilidade de entender a
variedade documental que o pesquisador dispbe para pesquisa, como um texto cultural, no
qual o que interessa, ndo é somente 0 signo, mas a textura. 1sso implica em nao apenas olhar
0 contetdo como expressdo de uma tematica, mas observar a propria forma revelando
especificidades que dialogam com o espago e com outras formas textuais presentes nesse
lugar de producdo, ou seu suporte, e fora dele (BAITELLO JUNIOR, 1997, p.42).

Neste espectro, ndo interessa o signo em sua dimensdo sincronica e atemporal, mas a
perspectiva historico-diacrénica do texto cultural, que realiza um permanente dialogo com
outros textos, com o nao texto, consigo préprio, em outros tempos (SANTOS, 2011, p.138).

Vale destacar que o signo iconogréafico € um documento ligado ao espaco, tempo, e
lugar social de producéo, ou seja, ndo se pode ignorar o contexto de elaboracgéo de sua leitura.
Isto é, nem todos os documentos imagéticos possuem a mesma linguagem, que podem variar
de acordo com o periodo, lugar e grupo social, as convengdes artisticas, as quais podem
submeter-se e outras variaveis, como publicos aos quais foram designados (ANDRE, 2009,
p.156).

O signo € sempre signo, pois pode ser explicado por uma disciplina moderna, que

surgiu no final do século XIX, denominada de semiologia na Europa pelo suico Ferdinand de

¥ Semi6tica da Cultura é o campo de conhecimento que permite ao historiador olhar microscopica e
telescopicamente o seu objeto de pesquisa, apreendendo por meio de diversas areas de conhecimento a olhar o
objeto de estudo sem perdé-lo num infinito de referéncias que tendem a dilui-lo (SANTOS, 2011, p. 138-9)
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Sassure (1857-1913) ou semiotica, quando recebeu o nome nos Estados Unidos pelo filésofo
Charles Sanders Peirce (1839-1914) (PEREIRA, 2001, p. 43-44).

Até o momento, foi escrito a palavra “simbo6lico” que pode para alguns terem passado
de forma despercebida, mas acredita-se que cabe o esclarecimento de seu uso nesta pesquisa.
O significado da palavra simbdlico adotado se encontra circunscrito pela nocdo de que ela
possa denotar na medida em que néo seja descolada do contexto, mas uns em comparacao aos
outros, a ponto de constituirem cadeias significantes mutuantemente conversiveis, mesmo
diante da possivel critica de se privilegiar a sincronia, em detrimento da diacronia, pois o
processo de simbolizacdo relatam as relagdes, mas ndo as criam (BENSA, 1998, p. 67-68 e
75).

Nesta logica, o simbolico também pode ser entendido como signo, que ao ser
classificado se tem: simbolo, indice e icone, também ja citados no estudo. O simbolo trata-se
da referéncia do signo em relacdo ao referente meramente convencional, as vezes arbitréria,
imposta pela sociedade, sendo os numeros e as bandeiras, por exemplo; o indice € o signo em
relacdo ao referente direto, como se diz na voz corrente, onde ha fumaca ha fogo, ou seja, a
fumaca € indice de fogo e; o icone é quando ocorre semelhanca entre o signo e o referente,
exemplificado pela pintura (PEREIRA, 2001, p. 52-55).

O que h& e quem observa 0 seu meio e cria a arte, seja pelas pinturas, pelas esculturas,
representa signos de sua autoria, que ao serem lidos, representam ou nédo, a leitura que o
observador realiza. Isto merece destaque no sentido que a temporalidade influencia o
observador para leitura imagética de uma representacao pictorica.

A representacdo pictdrica deve ser entendida como uma das representagdes historiadora.
Em outras palavras, trata-se da representancia baseada unicamente na positividade do “ter

sido” através da negatividade do “ndo ser mais”, pois se trata de uma realidade no passado,
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como uma coisa ausente que se desdobra em desapari¢cdes e que ndo tenham sido ao beirar os
limites da ontologia do ser histérico (RICCUER, 2010, p. 294-295).
Uma contribuicdo para o entendimento de representacdo pictérica é demonstrada no
estudo de Fayga Ostrower, publicado no capitulo de livro intitulado “A construcdo do olhar”,
em 1988, por meio da expressao da linguagem pictorica nos quadros dos grandes mestres
como possibilidade acessivel a todos, apesar da diferenciacéo de estilos, gostos e épocas entre
o0 elaborar e 0 apreciar uma obra. Neste ponto, a autora questiona: Que linguagem é esta? Ao
responder que de fato se esta diante de uma metalinguagem, que serve de referencial aos
modos de comunicacdo humana (OSTROWER, 1988, p.172).
Para se conseguir realizar essa leitura, é necessario compreender o repertério historico
em que esta inserida a tradicdo pictorica, pois as imagens ndo sao imanentes, ou seja, ndo
possuem um sentido que emana isoladamente de si. Dito de outra maneira, € a interacao social
que produz sentidos, mobilizando diferencialmente determinados atributos para dar existéncia
social a sentidos e valores e fazé-los atuar (MENESES, 2003, p.28).
Para atender o objeto de estudo, se tomou como documento histérico as obras de
Leonardo Da Vinci, em especial, as Madonnas. Optar por essas obras, e desse artista dentre
outros de sua época, tratou-se de uma posi¢cdo mais pessoal do que no que se refere aos
argumentos de critério para a selegdo no campo cientifico.
Entdo, coube seguir o que Karl Popper cita:
a Unica maneira de vencer essa dificuldade esté, (...), em introduzir a
Histdria, conscientemente, [como] um preconcebido ponto de vista
seletivo, isto € escrever a Historia que nos interessa (POPPER, 1961,
p.117).

A opcédo pessoal deve-se pelo fato da admiracdo pela sua trajetéria de vida, o legado

deixado em diversas areas de conhecimento de Leonardo — arquitetura, anatomia, tecnologia
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(invencgdes) e, principalmente, no campo das artes. Alguns, neste momento, podem/poderiam
perguntar: Qual o motivo do interesse pelas artes, sendo uma profissional de Enfermagem?

Durante o periodo do Curso de Bacharelado em Enfermagem, na Escola de
Enfermagem Alfredo Pinto, da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, era dito por
diversas vezes que a Enfermagem se tratava de uma arte do cuidar.

“A Enfermagem € uma arte; e para realiza-la como arte, requer uma
devocdo tdo exclusiva, um preparo tdo rigoroso, quanto a obra de
qualquer pintor ou escultor; pois o que é tratar da tela morta ou do frio
marmore comparado ao tratar do corpo vivo, o templo do espirito de
Deus? E uma das artes; poder-se-ia dizer, a mais bela das artes!”
(NIGHTINGALE, 1871, p.06).

N&o se trata aqui de realizar analise do excerto, mas sim, com ele motivar a
argumentacdo da opcdo pessoal em estudar as pinturas de arte de Leonardo Da Vinci. Nesta
perspectiva, se entende por obra de arte como “um objeto feito pelo homem que pede para ser
experimentado esteticamente”, sendo esta, um dos caminhos para se analisar o fenémeno
(PANOFSKY, 2011, p. 33-34).

Pesquisadores do Grupo de Pesquisa Familia: Ensino, Pesquisa e Extensdo (FAMEPE)
do Departamento de Enfermagem, da Universidade Federal do Ceard, realizaram o estudo
intitulado “Histéria da Enfermagem registrada nas obras de artes plasticas: do seculo XVI ao
Século XX” com o pensamento de que ha relacdo por meio da salde, doengas, promocao e 0
cuidado humano nos registros em artes plasticas, ao longo da trajetdria da profissdo, antes
mesmo de ser assim considerada. Afirmaram, ao final do estudo, que o cuidado esta presente
desde o século XVI, mediante as vinte e seis obras analisadas no estudo (ALVES et all, 2005,
p. 513).

Desta forma, acredita-se ndo ser a Unica na profissdo de interesse direto e objetivo nas

artes e toma-la como escopo de estudo, no sentido de encontrar vestigios de uma prética do

cuidado antes da oficializacdo da profissionalizacdo da Enfermagem, o que, direta ou
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indiretamente, reforca a opcdo em estudar as obras de arte de autoria de Leonardo Da Vinci,
considerando a producao anterior ao seculo XVI.

Nesta perspectiva, a escolha das pinturas se deu por meio do titulo da tela com a
inclusdo da Madonna. Para tanto, foram identificadas cinco, sendo elas apresentadas a seguir,
em ordem cronoldgica.

Figuras de 01 a 05 Da esquerda para direita na primeira fileira: Madonna with
the Carnation (1475); Madonna Benois (1475-1478); Madonna and Child with a

Pomegranate (1472-1476) e na segunda; Madonna Litta (1490) e; Madonna of
the Yarnwinder (1501).

Destas, se teve por critério para analise a pintura denominada Madonna Litta (1490),
por ser a Unica que, de fato, amamenta, mas isto ndo significa que as demais Madonnas foram
excluidas da andlise, pois servirdo para analise iconologica da tela de Madonna Litta a ser
descrita mais adiante.

Outro dado relevante para analise das imagens foi a utilizacao da palavra fac-simile, que
corresponde a imagem ja impressa em algum meio de comunica¢do (PORTO, 2009, p. 12),
aqui sendo consideradas aquelas capturadas em sitios eletronicos, provavelmente, apds terem

sido fotografadas.
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Nesta perspectiva, cabe destacar que desde 1838 com a invencdo do daguerreoétipo, a
pintura se libertou da necessidade de imitar, assumindo este papel a fotografia, pois ela
permitiu em primeiro lugar confrontar o que se cré ver e o que o olho realmente vé, mas isso
também ndo significa que o que se Vvé seja realidade percebida (LACOSTE, 2011, p. 69-70).

A fotografia ndo se trata de um registro passivo da realidade percebida, pois ela fixa
limites ao campo visual, fixando o instante da visdo monocular ao reproduzir cores e 0s
valores. Se por um lado ela mostra a reproducéo de uma obra, por outro, destroi o que faz sua
autenticidade, denominada por aura, que da a presenca do aqui e agora, deixando de ser uma
obra para se tornar um objeto suscetivel a manipulacdo, que se reproduz em milhares de
exemplares, o que possibilita permitir a resisténcia ao tempo (LACOSTE, 2011, p. 70).

Corroborado a isto, sobre a imagem reproduzida, as imagens no estudo foram
apresentadas como fac-similes, mesmo se sabendo do risco das possiveis manipulacdes, em
especial das cores, das distor¢des e deformacdes que podem ter sofrido.

A proposta do estudo, entdo, é de analisar uma das Madonnas produzidas por Leonardo
Da Vinci, a pintura Madonna Litta. Esta pintura € a representacdo pictorica, possivelmente,
oriunda de uma ou mais producdes de sentidos relacionadas ao tempo vivido por Leonardo Da
Vinci, por meio de suas inquietudes, mesmo que comissionada. Acredita-se que algo o
motivou, além do financeiro, a produzir com efeitos das técnicas de pinturas, significados que
merecem ser decodificados da linguagem pléstica para a escrita, como possibilidade de
entendimento da explicacdo/compreensédo do: O que? Para que? Por qué? Da representacdo de
uma mulher amamentando seu filho — a Virgem Maria € 0 menino Jesus — teriam como
cbdigo a ser lida a época, ndo como mera imagem pictorica a ser exposta pela sua beleza, mas
sim: Qual teria sido o significado de cuidado na cena atribuida por ele?

Neste periodo, a teoria das propor¢des era de extraordindria importancia, ainda que

denunciasse efeitos subsequentes da tradicdo classica pelo fato de elaborar seus esquemas sob
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articulacdo organica do corpo humano como ponto de partida, expressadas pela maneira
grosseira do sistema de médulo ou unidade (PANOFSKY, 2011, p. 110).

Este conceito, ou ideia, de beleza é destacado por Panofsky na teoria das proporcdes,
desenvolvida na Antiguidade, e reforcada na ldade Média, que alcancou na Renascenca
prestigio inaudito. O corpo humano proporcional era louvado como uma realizacao visual da
harmonia musical, ou seja, reduzidos a principios aritméticos e geometricos gerais
(PANOFSKY, 2011, p. 131).

Vale destacar que uma das tentativas mais famosas, que justamente reteve a atencao dos
historiadores dos Annales, é a que Erwin Panofsky prop6e englobar numa s6 explicacdo a
arquitetura gética e o pensamento escolastico. O ponto de vista € estrutural e relacional,
preocupado em depreender, para além da contemporaneidade desses dois fenbmenos em
aparéncia heterogénea (PANOFSKY, 1967).

Em contrapartida, Jean-Claude Schmitt relata que se pode reprovar nesta tentativa o fato
de se orientar pela ideia de um paralelismo simples entre as diversas formas de pensamento,
figurativo e mitico, arquitetonico e filos6fico. Numa Histdria Geral, nem sempre ha acordo
entre as diferentes formas simbdlicas ou as diferentes linguagens de uma sociedade; podem
também existir contradi¢cbes ou mesmo conflitos entre eles, numa histéria em que a unidade é
sempre problemética (SCHMITT, 2007, p. 32).

Em outras palavras, analisar imagens no periodo Renascentista requer atencdo aos
artefatos, aos repertorios, sejam eles politicos, sociais e culturais, ao contexto que se insere a
imagem analisada, e ela prépria, que é produzida pelas mdos e olhos de um artista que
perpassou por influencias de um tempo.

A ldade Média, periodo antecedente e concomitantemente contemporaneo ao
Renascimento, foi circunscrita, para alguns estudiosos, do século V ao XV, periodo que se

denominou, historicamente, como feudalismo e se intensificou a partir do século XI com o
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comercio, bem como se deu, progressivamente, o desenvolvimento das cidades, ao lado dos
feudos, passando a ter vida propria por meios dos centros produtores e comerciais, 0 que
conduziu ao estimulo do crescimento do artesanato relacionado aos habitos, técnicas e
crescimento populacional na Europa (ATALAY, 2007).

Nessa época, a organizagdo para a producéo de bens necessarios, no caso do artesanato,
era realizada na pessoa do mestre e seu aprendiz. O segundo aprendia com seu mestre o
oficio, pois ele era o dono da oficina, instrumentos, matéria prima e do produto final, bem
como organizava a sua propria maneira e forma de trabalhar, estabelecendo relacdes de
dependéncias e obrigacdes do aprendiz para com o mestre, mas ele poderia chegar a ser
mestre, desde que fosse sob sua orientacdo (ANDERY et all., 1996).

Na transicdo da Antiguidade Classica para a ldade Média ocorreu crise, que conduziu
como divisor de aguas das duas denominagfes. Por outro lado, separar a Idade Media do
Renascimento se torna complexo, especialmente para os seculos XV e XVI, secularidades que
testemunharam avancos do mais longo alcance: queda de Constantinopla e a conquista do
sudeste da Europa pelos turcos; navegacdo maritima que conduziram a fundacao dos impérios
ultramarinos no Novo Mundo — Africa e Asia — potencializando a rivalidade de Espanha e
Inglaterra e; crise religiosa, que levou a Reforma e Contra-Reforma, o que ndo se pode
afirmar terem sido estes alguns dos fatores da causa para o desencadeamento do
Renascimento; mas se pode afirmar que foi nele que se concentraram diferentes
manifestacdes, tais como: artes plasticas, musica, literatura, filosofia, politica ou ciéncias
(JANSON E EJANSON, 1996, p. 168).

As afinidades iconograficas também eram encontradas nas imagens pictéricas do
Renascimento com a Idade Média, e isso poderia se justificar em empréstimos diretos ou
deliberados dos motivos classicos. A tradicdo textual, através da qual o conhecimento dos

temas classicos foi transmitido a Idade Média, e persistiu seu decurso, € da méaxima
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importancia ndo apenas para 0 medievalista, como também para o estudioso do Renascimento
(PANOFSKY, 2011, p. 67-71).

Por outro lado, quando percebe-se a separacao entre temas classicos e ndo classicos, € a
curiosa representacdo entre motivos classicos investidos de significados ndo classicos, e temas
classicos expressos por figuras ndo classicas num cenario ndo classico, o entendimento parece
residir na diferenca entre a tradi¢do representacional e textual, e reflete na leitura iconografica
das imagens pictéricas do Renascimento (PANOFSKY, 2011, p. 68).

Isto dialoga uma percep¢do de modelos visuais que os artistas tinham diante dos olhos,
quer hajam copiado diretamente de um monumento classico ou imitado uma obra mais
recente derivada de um protétipo classico. Em outras palavras, a separa¢ao entre os temas
classicos e ndo classicos se deu ndo apenas por falta de tradicdo representacional, mas
também a despeito dela (PANOFSKY, 2011, p. 81).

Ademais, Panofsky entende que é por si mesmo evidente que a reintegracdo nao podia
ser uma simples reverséo ao passado classico, e que o periodo interveniente — Idade Média e
Renascimento — modificara a mentalidade dos homens, de modo que ndo podiam retornar ao
paganismo, mudando seus gostos, e tendéncias criativas, mudando os modos de ver dos
artistas (PANOFSKY, 2011, p. 87).

Os conceitos propostos por Erwin Panofsfky, no que se refere a iconografia e
iconologia, s&o meios pelos quais se guiaram 0s modos de ver das imagens analisadas neste
estudo.

A iconografia é o tema ou mensagem das obras de arte, por meio da descricdo das
imagens, considerada apenas uma parte do todo dos elementos que constituem o conteldo
destas obras; a etnografia € a descri¢do das racas humanas e iconologia concebida, ou seja, a
iconografia se torna interpretativa e, desse modo, em parte integral da imagem utiliza-se o

metodo interpretativo que advém da sintese da analise. Além disso, iconografia, por meio do
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sufixo “grafia” denota algo de descricao, assim como iconologia pelo seu sufixo “logia” que
tem significacdo, pensamento, razdo no sentido interpretativo (PANOFSKY, 2011).

Panofsky complementa a distingdo entre iconografia e iconologia, definindo
iconografia como o estudo do tema ou assunto, e para iconologia, enfatiza a importancia dos
costumes cotidianos para se compreender as representacdes simbolicas (PANOFSKY, 2011).
Em 1939, no livro ”Estudos em Iconologia”, Panofsky detalha suas ideias sobre os trés niveis
da compreenséo da historia da arte:

e Primério, aparente, natural — pré-iconografico: o nivel mais basico de
entendimento, esta camada consiste na percep¢do da obra em sua forma pura. Tomando-
se, por exemplo, uma pintura da Ultima Ceia. Se permanecer no primeiro nivel, o quadro
poderia ser percebido somente como uma pintura de treze homens sentados a mesa. Este
primeiro nivel € o mais basico para o entendimento da obra, despojado de qualquer
conhecimento ou contexto cultural.

e  Secundario ou convencional — iconografico: Este nivel avanca um degrau e
traz a equacdo cultural e conhecimento iconogréafico. Por exemplo, um observador do
Ocidente entenderia que a pintura dos treze homens sentados a mesa representaria a
Ultima Ceia. Similarmente, vendo a representacdo de um homem com auréola com um
ledo poderia ser interpretado como o retrato de S&o Jerénimo.

« Significado Intrinseco ou contetido - iconoldgico: este nivel leva em conta a
historia pessoal, técnica e cultural para entender uma obra. Parece que a arte ndo é um
incidente isolado, mas um produto de um ambiente histérico. Trabalhando com estas
camadas, o historiador de arte coloca-se questdes como "por que S&o Jerbnimo foi um
santo importante para o patrono desta obra?" Essencialmente, esta Gltima camada € uma

sintese; é o historiador da arte se perguntando: "o que isto significa"?
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Para Panofsky, € importante considerar os trés niveis como ele examinou a arte

renascentista. Irving Lavin cita que
"era esta insisténcia sobre o significado e sua busca - especialmente
nos locais onde ninguém suspeitava que havia - que levou Panofsky a
entender a arte, ndo como os historiadores haviam feito até entdo, mas
como um empreendimento intelectual no mesmo nivel que as
tradicionais artes liberais"(LAVIN, 1993, p. 02-03).

Compreender um documento da personalidade de Leonardo, e/ou da civilizagdo do
Renascimento, e/ou de uma atitude religiosa particular, por meio dos extratos de Panofsky,
trata-se de buscar na obra de arte um sintoma de algo mais que se expressa numa variedade
incontavel de outros sintomas e interpreta-las, com suas caracteristicas composicionais
iconograficas como evidéncia mais particularizada desse “algo mais” (PANOFSKY, 1986, p.
53-4).

A descoberta e interpretacdo desses valores "simbdlicos” (que, muitas vezes, sao
desconhecidos pelo proprio artista e podem, até, diferir enfaticamente do que ele
conscientemente tentou expressar) é o objeto do que se poderia designar por "iconologia” em
oposicado a "iconografia” (PANOFSKY, 1986, p. 53-4).

Em outras palavras, ao analisar a pintura de Leonardo Da Vinci, Madonna Litta, a
leitura iconografica de uma mulher alimentando uma crianca ao peito, deve ser lida com
perspectivas ao repertorio vivido pelo artista, as influencias sociais e politicas da arte neste
periodo, e as inferéncias de sentido que a imagem traduz.

Outro ponto que ratifica 0 método de Panofsky foi a andlise realizada por Richard
Goncalves André, no texto “Entre o Contexto e a linguagem: o discurso fotografico e a
pesquisa historica” (2009), em que diz que a leitura imagética é uma linguagem especifica,
onde o signo iconografico ¢ um documento ligado ao espaco, tempo, e lugar social.

Desta forma, assim como qualquer outra fonte, as imagens estdo submetidas aos

condicionamentos e ao repertorio de informacdes disponiveis em situacdes historicas mais ou
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menos definidas. Sem contextualizacdo, o historiador corre o risco de ler na imagem sentidos
anacronicos.

Estudos sobre o problema das propor¢oes sdo em geral recebidos com ceticismo ou, na
melhor das hipdteses, com desinteresse. Isto porque a pesquisa das proporcdes sucumbe, a
tentacdo de ler no objeto a pura e simplesmente o que ela pés nele. Em contrapartida, €
importante na histéria da arte saber se determinados artistas ou periodos, aderiram o sistema
de proporcdes, e porque (PANOFSKY, 2011, p. 89-90).

A historia da teoria das proporcées™ é o reflexo da histdria dos estilos, entendendo que
a compreensdo de uns dos outros, inequivocadamente, quando lida-se com formulas
matematicas, ela pode ser considerada reflexo que ultrapassa a clareza de seu original
(PANOFSKY, 2011, p. 90).

Estas possibilidades sdo descritas em trés modos diferentes, que conduzem a teoria das
medidas humanas, que se desmembra no estabelecimento de proporcdes objetivas, sem se
incomodar com sua relagdo com as tecnicas, ou estabelecimento de proporgdes técnicas, sem
se preocupar com suas relacdes objetivas, ou até considerar-se isenta de qualquer uma dessas
duas escolhas, e deixa-las coincidirem (PANOFSKY, 2011, p. 91).

Para andlise das madonas de Leonardo Da Vinci, em especial a Madonna Litta, este
estudo utilizou-se do método iconogréafico e iconologico de Panofsky, que configura a
percepcdo do artista Leonardo Da Vinci sobre a obra, com seus acimulos de conhecimento e
repertdrio historico.

A descoberta e interpretacdo de um objeto surgiram como sintese do processo de
identificacdo de motivos, como condicdo prévia de andlise iconogréfica, no sentido de

entender a estrutura pré-iconogréafica, 0 mundo dos motivos nas experiéncias.

4 Para Erwin Panofsky, a teoria das proporcées tem por definicdo ser um sistema de relagdes mateméticas de
uma criatura viva, particularmente dos seres humanos na medida em que esses seres sejam considerados temas
de uma representacéo artitica (PANOFSKY, 2011, p. 91).
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Ja a analise iconografica tratou as imagens na perspectiva historica, corroborado as
alegorias, com familiaridades aos temas e conceitos. Por fim, a andlise iconologica seguiu a
intuicdo sintética dos significados da representacdo pictorica Madonna Litta. Em outras
dimensGes, enquanto a analise iconografica ressaltou a historia dos tipos, a iconoldgica, a
historia dos estilos.

Vale destacar que a histdria dos estilos compreende a maneira pela qual, sob as lentes
historicas diferentes, objetos ou a¢bes foram expressos por formas, e a historia dos tipos na
maneira pela qual, ainda na perspectiva historica, diferentes temas ou conceitos foram
expressos por objetos e acdes (PANOFSKY, 2011).

No entanto, o cuidado adotado foi na aplicacdo da analise iconoldgica, num estudo de
uma obra de arte. Nesta fase se procurou o significado e interpretagdo de conceitos
simbolicos, que pode seguir em equivocos e explicacbes especulativas ou misticas,
principalmente quando essas explicacbes ndo tenham sido baseadas em conhecimentos
solidos da Historia da Cultura. Por isso, 0 pesquisador tera que ter sempre o cuidado de
comparar as suas conclusées com fatos, fendmenos politicos ou religiosos que tenham a ver
com a época da obra que esta a ser estudada, que neste sentido perpassa a Antiguidade, Idade
Média e Renascimento (PANOFSKY, 1986)

Logo, apesar de a iconografia e a iconologia serem em certo aspecto diferenciadas, elas
funcionam como um todo numa analise, momento em que houve o desafio de saber até aonde
pode-se ir com a “intuicdo sintética”, sem correr o risco de Viés.

O pesquisador Eduardo Franca Paiva, no livro Histéria e Imagens (2006), critica o
método de Panofsky ao mencionar que é necessario ir além da dimensao mais visivel ou mais
explicita da anélise da imagem; lacunas, siléncios e cddigos que precisam ser decifrados,

identificados, compreendidos. Nessa perspectiva, a imagem € uma espécie de ponte entre a
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realidade retratada e outras realidades, e outros assuntos, seja no passado, seja no presente
(PAIVA, 2006, p. 19).

Isso expressa o grau de dificuldade para se proceder tal acdo. Segundo o mesmo autor
onde as fontes nunca sdo completas, nem as versdes historiograficas definitivas. Sao, ao
contrario, sempre lidas diversamente em cada época, por cada observador, de acordo com 0s
valores, as preocupacdes, 0s conflitos, os medos, 0s projetos e 0s gostos. Fontes e versdes
carregam em si temporalidades distintas, porque sdo construidas e reconstruidas em cada
época (PAIVA, 2006, p. 20).

Em outras palavras, a analise depende da recepcdo que os codigos, simbolos e
representacdes terdo em cada época, no seio de cada grupo social e, também, das variadas
maneiras pelas quais serdo apropriadas historicamente.

Para tanto, para se cumprir o objetivo deste estudo, se estruturou capitulos dos
resultados, que foram organizados da seguinte forma:

Secdo Il — relata os rastros e vestigios da vida de Leonardo Da Vinci, como
possibilidade de entendimento sobre seus pensamentos, influéncias, ideias, para repercussoes
em tela do que se tinha de imagem mental das representacdes que construia.

Secdo IV — destinou-se a demonstrar as influéncias que os artistas renascentistas tiveram
para representacdo pictorica de Madonnas, e por meio de qual modos de ver elas foram
interpretadas pela leitura imagética.

Secdo V — analise da pintura da Madonna Litta com foco na mulher no Renascimento.
Identificacdo de simbolos e signos para decodificacdo iconografica da representacao pictorica.

Secdo VI — a crianga no Renascimento analisada iconograficamente, e por meio do
repertdrio histérico e imagético. Nesta secdo, buscou-se entender o papel da crianca no

Renascimento, e sua representacdo no seio familiar e social.
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Secdo VII — a andlise iconoldgica do aleitamento materno na representacéo pictorica de
Madonna Litta foi realizada por meio dos desenhos de Leonardo Da Vinci, e pinturas de
artistas, contemporaneos ou nao, com intuito de entender pela circularidade cultural, os modos

de ver o aleitamento materno para representa-lo através da pintura, para sua significacéo.
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-SECAO Il -
Leonardo Da Vinci

Esta secdo tem a intencdo de mostrar uma possibilidade de ver alguns tracos da vida de
Leonardo Da Vinci, por meio dos rastros imagéticos e pelos vestigios de analise de
pesquisadores que estudaram sua vida. E para isso, entendeu-se que as influencias medievais,
os conflitos de uma transicdo renascentista, a familia e os mais proximos, construiram quem
foi Leonardo.

Todavia, entender alguns pontos da vida de Leonardo requereu analise cuidadosa na
distingdo do que é realidade e aparéncia, principalmente, tendo em vista as suas obras de arte.
Os modos de ver a natureza e a ciéncia de Leonardo refletem os conflitos da necessidade de

imitacdo daquilo que tinha ao seu redor, e em sua vida.

Leonardo Da Vinci

Leonardo Da Vinci nasceu em Anchiano, Italia, num vilarejo perto de uma cidade
denominada Vinci, na Toscana, em 15 de abril de 1452. Filho de um tabelido, Sir Piero de
Antonio Vinci, e de uma camponesa, Caterina. Fora considerado filho ilegitimo, pois seu pai
ndo se casara com sua mée, pelo motivo das classes sociais entre ambos serem distintas
(KEMP, 2005).

Na obra “Leonardo Da Vinci” publicada em 1989, por Serge Bramly, o autor registra
que Leonardo morou com sua mae até 0s cinco anos, juntamente com a avo e um camponés
com quem Caterina acabaria contraindo matrimonio. Entrementes, Sir Piero desposou dona
Albieiri, de sua mesma classe social, mas estéril, e por isso, foi em busca da guarda de
Leonardo, e a obteve (BRAMLY, 1989).

Durante os dez anos posteriores, ele morou na casa da familia do pai, sem nunca ter sido

formalmente adotado, nem obtido as vantagens do respeitado sobrenome. Recebeu educagéo
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denominada “caseira”, que ndo abrangeu estudos tradicionais, como latim e grego, pois
Leonardo pareceu ter sido inepto nestas leituras. Também ndo obteve educacdo universitaria
(BRAMLY, 1989).

Giorgio Vasari, em seu livro “Vidas dos Artistas” relata que Sir Piero era conhecido a
época como tio de Leonardo para sociedade, que o ajudou em sua juventude, sobretudo na
erudicdo e nos principios das letras, 0 que era entendido como parente e homem de G6tima
indole por acolher o sobrinho (VASARI, 2011, p.443).

Caso fosse filho legitimo, Leonardo teria sido criado para ser tabelido, como o pai, avo,
e bisavd, mas, como ndo fora, Sir Piero precisava enxergar em seu filho, a aptiddo para o
trabalho, a sua vocacao. Desde o inicio, este fora o dilema do “pai” de Leonardo, mesmo este
demonstrando certo talento para arte e musica (NULAND, 2001).

Com a educacéo das letras fornecida por Sir Piero, Leonardo ndo a aproveitara, e assim,
fora considerado instavel e voluvel, pois, comecava a aprender muitas coisas e depois as
abandonava. Um exemplo disto, nos poucos meses que se dedicou a arte de calcular, fez
tantos progressos que, apresentando continuamente davidas e dificuldades ao mestre, com
frequéncia o confundia (VASARI, 2011, p.443).

O autor da obra “Leonardo Da Vinci — Breves Biografias”, de 2001, Sherwin Nuland,
relatou que quando completados quinze anos, Leonardo era aprendiz no atelié de Andrea di
Francesco di Cione, o Verrocchio®™, conhecido pelo talento de ourives, escultor e pintor
(NULAND, 2001).

A entrada no atelié de Verrocchio foi estimulada por Sir Piero, jA que observou que
mesmo com atividades iniciadas e ndo acabadas por Leonardo, como a matematica e letras, o
desenho e o relevo ele nunca abandonou. Sabendo disso, Sir Piero recolhe alguns de seus

desenhos e os leva a Verrocchio, que era seu amigo, para avalia-los, e se com dedicacdo, Da

1> Verrocchio é uma alcunha com significado de “Olho Fiel”
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Vinci teria progresso. Com espanto pela qualidade das primeiras tentativas de Leonardo, o
mestre do atelié o convidou a fazer parte de sua oficina (VASARI, 2011, p.444).

Deve-se entender que Leonardo Da Vinci comecgou a elucubrar sua trajetoria por meio
de Sir Piero, amigo de Verrocchio, pela aptiddo, e também por seu talento nos desenhos e
relevos. Isto implicava que a arte da pintura seria seu fio condutor para o desenvolvimento das
técnicas dessa arte.

Inicialmente, Leonardo desenvolveu competéncias que utilizaria na vida, como dominar
a técnica de moer terras raras para criar pigmentos, a de fazer pincéis, até fundir e moldar o
bronze. Aprendeu as técnicas de claro e escuro, usando luz e sombra em suas representacdes
pintadas em telas, e do esfumado, mesclando tragos de giz para produzir sombras
esfumacadas (ATALAY, 2007, p.25).

Neste atelié, Leonardo Da Vinci assimilou, também, a compreenséo da importancia da
anatomia, de modo a ser capaz de construir o corpo de dentro para fora e associar o interesse
que deveria ter o artista pela ciéncia, alicercado no que poderia ser fruto do conhecimento,
podendo ser entendido como a mola propulsora a experimentagdo (ATALAY, 2007, p.26).

Como se pode identificar, a pratica da pintura por Leonardo era pautada na anatomia do
corpo, passando, as vezes, por desenhos, como forma de planejamento da obra a ser
construida, para ter como resultado a tela, painel ou em outro tipo de suporte (ASSIS JR.,
2007).

Frank Zollner, no capitulo “Aprendizagem e Juventude em Florenga”, do livro
Leonardo (2000), concorda com a assertiva, quando relata que os primeiros estudos
meticulosos realizados por Da Vinci, como meio de planejamento, davam a sensacdo de
serem desenhados a partir de um modelo real, o que se confirma pela afirmagdo de Vasari
“uma vez que pretendia ser pintor profissional, estudava cuidadosamente modelos reais”

(ZOLLNER, 2000, p. 08).
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Desenhos dos primeiros anos de Leonardo, nesse oficio, demonstravam que o artista
tinha atencdo disciplinada ao pormenor. Por meio de estudos da natureza, os desenhos eram
cuidadosamente executados, com maior atencdo possivel aos detalhes, dentro de varias
técnicas que apreendera no atelié de Verrocchio (ZOLLNER, 2000, p. 10).

Nesta perspectiva, pode-se pensar que Leonardo Da Vinci foi um artista perfeccionista,
que estudava a anatomia do corpo humano, de modo a representar da melhor maneira as suas
personagens. Isto foi permitido com pesquisa e disseccbes que realizava no atelié de
Verrocchio, com base nos escritos de Mondino de Luzi'® (TAVANO, OLIVEIRA, 2008, p.
78).

O atelié de Verrocchio estava no centro das correntes intelectuais de Florenca, onde
famosos pintores como Domenico Ghirladaio, Pietro Perugino, Sandro Botticelli e Lorenzo di
Crezi estudaram, garantindo a Leonardo Da Vinci educagdo nas ciéncias humanas. Neste
espaco, Leonardo foi exposto a técnicas de desenho, quimica, metalurgia, mecanica,
carpintaria, além de trabalhar com técnicas artisticas de pintura, escultura e modelagem.

Concomitantemente a este momento, Leonardo Da Vinci explorava o corpo humano nas
dissecgdes que realizava de forma autodidata, baseada nos estudos de Mondino. Estes estudos
foram frutos das dissec¢des que Mondino realizava em aula, na Universidade de Bolonha, em
1290, seguindo como referencial a teoria de Galeno (LETTI, 1972, p. 82-88).

Os elementos orientadores de Leonardo Da Vinci, em suas obras, entende-se que
permeavam aqueles do movimento do Renascimento, mas também poderia ter influéncia do
periodo feudal. Espaco cénico, principios matematicos, representacdo da natureza, realismo
anatémico, além do equilibrio e harmonia do rigor cientifico, permitiam que ele registrasse

em seus desenhos o entendimento do corpo dissecado (CASTRO, 2009).

' Mondino de Luzzi foi um importante médico, anatomista e professor em Bolonha, autor do livro, considerado
0 primeiro europeu na tematica, Anatomia de Mondino ou Anatomiae Omnium Humanni Corporis Interiorum
Membrorum (1316). Na obra apresenta breve descri¢do de partes do corpo humano, comegando com a cavidade
abdominal, depois torax, seguido da cabeca e dos membros, ordem de apresentagdo que se tornaria tradicional no
estudo anatdémico (ROSA, 2010, p.389).
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Neste sentido, vestigios e rastros podem, quica, esclarecer o entendimento sobre o olhar
de Da Vinci sobre o corpo, considerando que seus desenhos eram registros de observacoes da
pratica da disseccdo de cadaveres para 0 aprimoramento, possivelmente, que resultava na
perfeicdo dos detalhes retratados em suas telas, principalmente, visualizados em suas
personagens.

Foram cerca de 750 desenhos anatdmicos e 120 cadernos de apontamentos sobre
anatomia, que parece uma pretensdo de tratado. Leonardo desenhou o sistema muscular e
reconheceu a acao especifica dos musculos. Alem de estudar as vélvulas das veias, ele
desenhou as artérias coronarias e seu curso, pesquisou a estrutura dos 0ssos, representou o
torax, a pelve, a coluna vertebral e o cranio (KEMP, 2005, p.23).

Leonardo Da Vinci antes de iniciar uma determinada obra projetava seus experimentos
por meio de anotacdes em seus cadernos, pautado nos conhecimentos da Antiguidade. O
corpo humano era por ele desenhado, por meio da pratica da disseccdo, quando fazia
anotacOes sobre o que via, balizada aos conhecimentos da época. Neste sentido, o saber era
fortemente influenciado pela Teoria de Galeno (século 11 d.C.), que se baseava nos estudos
anatdbmicos em Alexandria, 0 que gerou as teorias sobre o corpo humano relacionadas as
observagdes de animais. Estas teorias tinham autoridade na sociedade a época, e somados aos
conceitos morais e religiosos a cerca da disseccao de cadaveres, retardaram o aparecimento da
anatomia cientifica (RODRIGUES, 1999, p. 156).

O entendimento sobre os modos de ver de Leonardo sob o corpo foi concebido na
Antiguidade, por Galeno, destacando-se a partir de duas nocdes: salde e doenca. Essas no¢des
baseavam-se no esquema ‘humoral’ dos escritos hipocraticos e na obra de Galeno.

Vale ressaltar que quando Da Vinci tinha um ano de idade, os turco-otomanos tomaram
Constantinopla, afugentando pensadores e artistas em enxame para o norte da Italia. Eles

chegavam carregados de manuscritos sobre a geometria e a arte na Grécia antiga, meio pelos
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quais proporcionaram a transicdo da Europa medieval para a do Renascimento.
A histdria virava seu foco para um territério de conhecimentos chamado Florenca, lugar onde
Leonardo desenvolveu boa parte de suas obras. Corroborando as influéncias e modos de ver
de sua época, ele buscou a representacao fiel da natureza, usando o conhecimento possivel
como ferramenta, fosse a matematica, a anatomia, como dito, ou 0 que mais aparecesse
(VENTUROLLI, 2006).

Entretanto, no centro de tudo, segundo Da Vinci, estava algo mais simples: o olhar. Para
ele, os olhos eram a principal via do conhecimento — o que fazia da pintura a mais elevada de
todas as artes. O pintor deveria explorar a0 maximo a capacidade que os olhos tém de
perceber a luz e as sombras, a posi¢do e a distancia, 0 movimento e o repouso das coisas.
Destes estudos, Leonardo construiu suas observacoes sobre os efeitos da atmosfera sobre uma
paisagem, criou normas de perspectiva (VENTUROLLI, 2006).

Paul Valéry, no livro “Introducdo ao método Leonardo Da Vinci” (1998), refere que o
artista, com seus sistemas de desenho e pintura, tornou possivel esclarecer alguma coisa
vivida na natureza, e que, com esses esquemas, se desenvolveu a linguagem verbal das
representacdes pictoricas que construia (VALERY, 1998, p. 21).

No capitulo “Da luz a tinta”, do livro “Arte e llusdo”, de Gombrich (2007), ele relata
que pintar € uma ciéncia, e deve ser praticada como uma investigacdo das leis da natureza
(GOMBRICH, 2007, p. 29). Esta assertiva se confirma com as atividades que Leonardo
exercia ao pintar um quadro. A pesquisa realizada, o aprofundamento sobre o corpo humano,
os estudos da natureza, eram uma espécie de laboratério para materializar uma obra de arte, a
pintura.

Nesta dtica, Valéry (1998 p. 19 e 23), conta que o que estd afixado tende a iludir os

olhos, como se o que fosse para ser olhado mudasse de aparéncia, para enobrecer 0 que se Vvia.
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Isto €, 0 homem quando pinta uma obra de arte traz em sua pintura visdes, cujo poder se fazé-
la, 0 tornasse com poder de relatar uma historia.

Assim sendo, pode-se entender que Leonardo Da Vinci se desenvolveu, e especializou-
se como pintor em meio aos artistas que foram influenciados pelos materiais intelectuais
inseridos na Italia anos antes. Esta influéncia gerou o entendimento que Leonardo precisava
olhar o seu redor, para entender a natureza, e assim, representa-la o mais fiel, aos olhos do
espectador. Isto ndo quer dizer que aos seus olhos deveria ser as regras matematicas e
geométricas, mas nas proporcdes que julgasse adequadas para os olhos de quem via a pintura.

Esse modo cientifico de ver a arte levou Leonardo Da Vinci a colecionar uma gama
enciclopédica de interesses ao longo dos anos, caracteristica, talvez, que o transformou no
mito de homem mais completo que ja passou pela Terra, o estipulando como “o maior curioso
da historia”, pois ndo deixava de questionar: como e o porqué das coisas (VENTUROLLLI,
2006).

Isto ousa parecer que o lugar que ocupa a filosofia na vida de uma pessoa, a exigéncia
profunda que ela testemunha, a curiosidade generalizada que o acompanha, a quantidade de
fatos que ela retém e assimila, a presenga constante da sede das causas, seria a permanéncia
da preocupacdo com a obra pintada, que ocuparia, exatamente, o lugar da filosofia em
Leonardo (VALERY, 1998, p.237).

Orlando Cruxén, no livro “A Sublimagédo” (2004), informa que o trabalho de Da Vinci
fez com que ele saisse de uma posicdo subjulgada na fantasia. Isto é, por meio das obras de
arte, ele foi capaz de recriar seu desejo, o seu olhar, o que proporcionaria uma modificacdo
subjetiva aliada & pulsdo da vida (CRUXEN, 2004, p. 10).

Ironicamente, tal vitalidade intelectual e ampliddo de interesses eram, também, uma
maldicdo. O tempo gasto numa observacgéo tdo detalhada da natureza fez com que Leonardo,

raramente, concluisse o que havia comecado. VAarios manuscritos e projetos foram
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interrompidos — as vezes no estagio de simples esboco, outras vezes, no meio de uma frase —
sem jamais serem retomados. Sua propria producdo como pintor foi prejudicada por esse vicio
de ver (STRELAU, 1998).

Em 1910, Freud escreveu sobre “A lembranca infantil de Leonardo Da Vinci”, onde ele
se prop0s a estudar essa figura da humanidade, e a analisar as inibi¢cdes de Leonardo tanto na
vida sexual como nas atividades artisticas, além de, nesse texto, também desenvolver suas
teorias em torno do conceito de sublimacdo. Freud considerou Leonardo um “génio
poliforme”, com uma versatilidade que o levou a ser artista, escritor e cientista brilhante, cujo
desenvolvimento como investigador abafou e desviou em grande parte o seu desenvolvimento
artistico (FREUD, 1910).

No Seminario 11, denominado “Os quatro conceitos fundamentais em psicanalise”
(1964), Lacan comenta que, em Leonardo, a arte se mistura a ciéncia e, a partir dele, o quadro
passou a ser organizado de uma maneira totalmente nova na histéria da arte. Ele foi
considerado um homem a frente de sua época, com uma curiosidade incansavel, com talentos
numa intensidade assombrosa, mas, na verdade, por mais genial que fosse, era apenas um
homem que, como qualquer outro homem, era incapaz de escapar das marcas do outro que
irdo constituir o sujeito (LACAN, 1964).

Freud, ao estuda-lo, inquietou-se com o fato dele ter deixado inacabados quase todos 0s
seus trabalhos de pintura, porque buscava neles uma perfeicdo que ele préprio achava que
nunca conseguiria encontrar; o que o levava a abandona-los e a ndo se preocupar com 0
destino dos mesmos. Para pintar um quadro ele fazia varios desenhos, pesquisas e estudos
preliminares, e era muito lento na sua execucdo. Essa lentiddo de Leonardo € atribuida por
Freud a uma intensa coercao interna para conseguir executar suas obras de uma forma ideal

(FREUD, 1910).
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A arte € vista por Freud como sendo uma satisfacdo substitutiva que é psiquicamente
eficaz, devido ao papel que a imaginacao e a fantasia ocupam na vida animica; ela € um modo
especifico de organizacdo em torno do vazio, e a obra de arte € uma forma de cingir a
“Coisa”. Na arte, “0 objeto é instaurado numa certa relagdo com a “Coisa” que é feita
simultaneamente pra cingir, para presentificar e para ausentificar (...). E sempre contra a
corrente que a arte tenta operar novamente seu milagre” (LACAN, 1964, p.176). A obra da
sublimacéo néo se limita a obra de arte, pois ela se estende a toda atividade que reproduz essa
estrutura, essa reproducéo da falta.

Os trés termos que Freud (1910) define para a sublimacdo séo a arte, a religido e a
ciéncia. Nesse sentido, Leonardo Da Vinci ndo poderia ser um bom exemplo, uma vez que ele
passeou com a mesma desenvoltura pelos trés tipos de sublimacdo: na arte, com seus
belissimos quadros, esculturas e desenhos; na religido, embora ele ndo tenha sido uma pessoa
especificamente religiosa, mas sua relacdo com a natureza e sua admiracdo pelo Criador do
universo tinham um carater religioso; e na ciéncia, com suas infindaveis pesquisas. Pode-se,
entdo, entender que foi ao retrabalhar a falta de um modo infinitamente repetido que Leonardo
alcangou o limite da obra de arte.

Vale destacar que, para Freud, a arte é fruto de um mecanismo através do qual 0s
impulsos sexuais reprimidos, por ndo serem aceitos, séo desviados para uma meta alternativa
de satisfacdo, socialmente aceita, pelo mecanismo da sublimacdo. Essa concepcéo fica clara
na interpretagédo do sorriso da Mona Lisa, que, para ele revelava o inconsciente de Leonardo
Da Vinci, sua obsessao por esse sorriso, que se repetia em varios quadros, que foi entendido
como conflito ndo resolvido dos seus impulsos eréticos primitivos para com sua mée, que nao

foi discutido neste estudo, mas é relevante destacar (FREUD, 1976).
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As primeiras pinturas confeccionadas por Leonardo pareciam indicar que eram
encomendas de pequena escala’’ na altura, 0 que & época, poderia significar pouca
credibilidade no mercado de pintores. Isto se modificou por volta de 1470, quando
comecaram a aparecer quadros médios®’. Esta ascensdo no mercado florentino caminhou com
sua ida a Mildo - Italia, local onde seus estudos se desenvolveram, e também suas
representagdes pictdricas (ZOLLNER, 2000, p. 23).

A partida para Mildo possuiu diversas justificativas, entretanto, ou dentre elas, uma
poderia corroborar a assertiva acima. Leonardo esperava que, em Mildo, obteria encomendas
mais importantes, do que as que receberia, em Florenca, ja que estaria na corte. Uma ideia
disso, se dé pela carta de intencéo & Ludovico Sforza®®, na qual sublinhou seus talentos como
engenheiro militar, e assinalou de passagem, tal como era, que como pintor ele estava a altura
de outro artista qualquer (ZOLLER, 2000, p. 29).

Peter Burke, no livro “O Renascimento Italiano — Cultura e sociedade na Italia” (2010),
conta que, nessa carta, Leonardo pediu para ser empregado na corte a servico de Sforza,
enumerando que era capaz de fazer projetos de pontes, morteiros, carruagens, e em “décimo
lugar”, que podia pintar e esculpir (BURKE, 2010, p. 116).

Outra perspectiva, para sua ida a Mildo, é destacada por Vasari (2011), pois se refere
que Leonardo foi levado a essa cidade pela reputacdo do duque Francesco, pai de Ludovico,
com a finalidade de tocar lira, 0 que muito o deleitava. O instrumento foi confeccionado, em
grande parte em prata, por Da Vinci, para que sua harmonia tivesse mais ressonancia e seu

timbre fosse mais sonoro. Além de superar os musicos, Leonardo se mostrou declamador de

7 Pequena escala, na perspectiva do Renascimento, eram telas pintadas em torno da metragem,

aproximadamente, de 20x10 cm, as médias escalas ficavam em torno de 250x100 c¢m, e as grandes, em torno de
600x500cm (CASACA, s/d)

'8 Duque usurpador italiano nascido em Vigevano, Pavia, ducado de Mildo, famoso governante milanés do
século XV. Enquanto no poder garantiu supremacia de Mildo entre os estados italianos a custa do aumento de
impostos, construiu canais e fortificagdes, embelezou arquitetonicamente a cidade e fez de Mildo a uma
espléndida corte da Italia. Para la conseguiu atrair e patrocinou inimeros artistas como pintores, poetas e
musicos, entre os quais Leonardo Da Vinci (KEMP, 2005).
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versos improvisados, o0 que proporcionou que os olhos daquela corte se virassem para ele
(VASARI, 2011, p.446).

Nessa corte, Leonardo se ocupava, também, de projetos mistos. Ele pintou o retrato da
amante de Sforza, Cecilia Gallerano, decorou o interior do Castello Sforzesco, trabalhou “no
cavalo”, um monumento equestre, e foi empregado como engenheiro militar (BURKE, 2010,
p. 116).

A partir dai, o duque Ludovico pediu a Leonardo que pintasse um retabulo de altar com
uma Natividade, para ser enviada posteriormente ao imperador. Esta imagem, talvez, seja
identificavel com a Virgem dos Rochedos, que atualmente se encontra no Museu do Louvre, e
é uma de suas principais obras (VASARI, 2011, p.447).

Dentre os trabalhos realizados por ele em sua estada em Mildo, com Ludovico Sforza,
ndo se tém registros de obras ou projetos realizados a ele, diretamente. As obras de
conhecimento, que talvez tenham sido as primeiras encomendadas pelo dugue, seriam a “A
Ultima Ceia” pintada para um mosteiro, e a “Virgem das Rochas” para uma irmandade
(KEMP, 2005, p.78).

Com efeito, Leonardo Da Vinci entendeu, naquele tempo, que se manter na corte
poderia ser mais seguro financeiramente, do que em um atelié&. Com o financiamento de
Ludovico Sforza, Leonardo poderia desenvolver seus inventos, trabalhar nas obras de arte, e
estudar a natureza para este fim.

Burke (2010) destaca que, quando o artista mantinha um atelié, ele tinha menor
seguranga econdmica e posi¢do social mais baixa. Todavia, por esse lado, era mais facil
escapar de encomendas que ndo desejasse. Os clientes poderiam oferecer aos artistas certa
variedade de trabalhos avulsos, além de a Histéria demarcar que as grandes inovacGes do
periodo da Renascenca ocorreram em Florenca e Veneza, republicas de donos de ateliés, e

ndo de empregados de cortes (BURKE, 2010, p. 118).
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As relacOes entre 0s patronos e artistas se davam por meio de contratos com
basicamente seis itens. O primeiro definia o material que seria usado nas encomendas, 0
patrono ou o artista. O segundo demonstrava 0 preco e a moeda que seria utilizada no
pagamento. As vezes, dinheiro era pago na entrega, outras em prestacdes enquanto a obra
estava em progresso. O terceiro tratava da questdo do prazo de entrega da obra, de forma vaga
ou precisa, com ou sem san¢oes, se 0 artista ndo entregasse a tempo. O quarto destinava-se ao
tamanho da obra, que na maioria das vezes, era deixado sem especificacdes. O quinto item era
direcionado aos assistentes, caso quisessem detalhar o pagamento deles. O sexto item se
referia a obra a ser pintada, destacando local, figuras que seriam representadas, se haveria
rochas, planicies, animais, como seriam as roupas... (BURKE, 2010, p.126-127).

Uma formula mais comum de contratos era dar descri¢do breve da esséncia iconografica
que seria construida pelo pintor, podendo ser por meio de descri¢fes e desenhos, ou fazendo
referéncias mais ou menos precisas a iniciativa do artista ou, mais frequentemente, aos
desejos do patrono (CHAMBERS, 1970, p.11).

Por mais que sejam valiosos os contratos como fonte documental, por seu testemunho
das relagbes dos artistas e seus patronos, eles ndo contam a historia inteira, mas oferecem
prova de intencdes, rastros, indicios do equilibrio de poder entre ambas as partes.

Para Peter Burke (2010), existiam duas razfes principais para os conflitos entre os
artistas e 0s patronos nessa época. A primeira era o dinheiro, ja que os clientes — patronos — de
alto status precisavam, geralmente, ser lembrados de pagar suas contas. A segunda razdo era a
obra ndo sair como o patrono pedia, ou o artista ndo aceitar fazé-la como encomendada
(BURKE, 2010, p. 130).

Esses conflitos gerados entre o artista e o patrono, no periodo de Leonardo Da Vinci,
estavam passando por amenizagdes. Chambers sugere por meio de provas histéricas que o

equilibrio de poder entre artista e patrono estava mudando, principalmente em favor do artista,
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permitindo maior individualidade do estilo, j& que a medida que crescia credibilidade do
artista, os clientes faziam menos exigéncias (CHAMBERS, 1970).

Nesta perspectiva, pode-se supor que Leonardo Da Vinci optou por Francesco e
Ludovico Sforza, no caso a corte, para desenvolver suas obras, ndo s6 com o pensamento de
manutencdo econdmica, mas também, pela liberdade crescente aos artistas, que estava sendo
construido, 0 que muitas vezes, 0 patrono deixava por conta do pintor o prazo e o assunto da
obra.

Vasari (2011) descreve comentarios da maneira como Leonardo trabalhava, que enfatiza
seu “capricho” ao contar historia em que o artista, para justificar para o dugue de Mildo suas
longas pausas, usava 0 argumento que homens de génio as vezes conseguiam mais quando
trabalhavam menos, pois, nesses momentos, estariam projetando (VASARI, 2011, p.448).

Destaca-se que, enquanto estava em Mildo, desenvolvendo equipamentos militares para
Sforza, ele também testava sua pericia no campo da arquitetura e das artes visuais. E possivel
que seja, neste periodo, que ele tenha pintado Madonna Litta, uma representacdo, por vezes
mencionada, da Virgem Maria e Menino Jesus (ZOLLNER, 2000, p. 35).

Por volta do ano de 1480, dez anos antes de Madonna Litta, Leonardo Da Vinci parece
ter iniciado um vasto leque de desenhos técnicos, artisticos e cientificos que abordavam, entre
estudos da natureza, grupos de estudos extensivos das propor¢des do corpo humano, de
anatomia e filosofia. Neste periodo, ele comparou esses estudos antropométricos a teoria das
proporcdes da Antiguidade, 0 Homem de Vitravio®® (ZOLLNER, 2000, p. 37).

Os pintores da Renascenca precisavam estudar diversas artes liberais, como também, a

retorica e a matematica, entendendo que, como heranca das nog¢des da Antiguidade, as obras

19 vitravio, um arquiteto e engenheiro moderadamente bem sucedido do Império Romano, escreveu um tratado
de arquitetura em que, incluiu no terceiro livro, a descricdo completa do corpo humano. Essa descri¢do levou-o a
concluir que um homem com os bragos e pernas abertas caberia perfeitamente dentro de um quadrado, e de um
circulo. Além disso, Vitravio descreveu que se a figura fosse representada dentro de um circulo e de um
quadrado, entdo o centro do corpo coincidiria com o umbigo. Desta descricdo, Leonardo fez um de seus mais
conhecidos desenhos, 0 Homem Vitruviano (ZOLLNER, 2000, p. 37).
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de arte atingiam precos elevados, e que cidaddos importantes faziam com que seus filhos
aprendessem pintura como meio de sustentacdo do valor da familia e de si (BURKE 2010, p.
94).

Em contrapartida, usando uma classificacdo do século XII que era corrente no
Renascimento também, a pintura, a escultura e a arquitetura ndo eram artes liberais, mas
mecanicas, e também sujas — um nobre ndo gostaria de sujar as maos manipulando tintas. O
argumento da Antiguidade em defesa dos artistas, como oficio de grande valor, tinha duas
faces de entendimento, uma vez que Aristételes excluira do artesdo a condicdo de cidadao,
porque seu trabalho era mecéanico, e Plutarco, ao dizer que nenhum homem de boa familia
haveria querer ser escultor (MONDOLFO, 1954).

Peter Burke (2010) destaca, para esta assertiva, o protesto de Leonardo Da Vinci:

“Vocé coloca a pintura entre as artes mecanicas!... Se vocé a chama de
mecénica porque é por meio do trabalho manual, que as mé&os
representam aquilo que a imaginacdo cria, também seus escritores
registram o0 que se origina na mente por trabalho manual com pena”
(BURKE, 2010, p.100).

Artistas na Renascenca nao eram respeitados por todos, e trés principais preconceitos
sociais 0s acompanhavam nesse periodo. Eles eram considerados igndbeis, porque seu oficio
envolvia trabalho manual, venda a varejo, e porque eles ndo tinham aprendizado. Embora
alguns artistas da época tenham enriquecido por meio de sua arte, muitos continuaram pobres.
Sua pobreza era, provavelmente, tanto causa como resultado dos preconceitos contra as artes
(BURKE, 2010, p. 99-101).

O desenvolvimento de Leonardo Da Vinci, nas artes, se deu em meio aos preconceitos,
a comecar na ilegitimidade de sua paternidade, e por assumir este oficio inicialmente, incitado

por seu pai. Apesar desses pontos contra corrente ao sucesso, Leonardo se posicionava

enquanto artista, e enaltecia o trabalho realizado por ele, valorizando-o.
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O uso mais Obvio das pinturas e estatuas na Italia Renascentista era religioso, e isto se
justificava na necessidade da igreja proporcionar aos iletrados a possibilidade de leitura, de
forma imagetica, o que ndo poderiam ler nos livros. A pintura era um meio de persuasdo
(BURKE, 2010, p. 150-154).

Heinrich Wofflin relata que, na confeccdo da Ultima Ceia, por exemplo, Leonardo
pesquisou expressdes faciais possiveis para cada apéstolo, posicionamento de méos, do corpo
em tela, em pessoas da regido de Mildo que morava a época. Para esta obra de arte religiosa,
como em todas que pintava, Da Vinci entendia que, como pintor, ele representava o olho
universal limpido, que teria o poder sobre todas as coisas visiveis (WOLFFLIN, 1990, p. 32-
36).

De acordo com Leonardo, pode-se entender que a modelagem era a alma da pintura,
mesmo entendendo que a arte ndo se fazia pela simplicidade, mas pela multiplicidade. Isto,
acredita-se, possa ter mantido Leonardo nas correntes de interesse dos patronos, mesmo
depois da queda de Sforza, permanecendo pela fama nesse meio.

Apbs a prisdo de Ludovico Sforza, e a morte anterior de Francesco, Leonardo Da Vinci
retornou a Florenca ao aceitar uma encomenda de uma pintura de altar dos monges Servitas
de SS. Annunziata. E neste tempo que confecciona as primeiras pesquisas de Santa Ana,
Virgem e o Menino, além de um cordeiro. Estas imagens deram a sensacdo, em Seus poucos
esbocos, que Leonardo demonstrava falta de vontade para pintar, ou mesmo a denotada
lentidio em acabar as encomendas (ZOLLNER, 2000, p. 65-67).

Apos sua ida a Florenca, por cerca do ano de 1510, Leonardo foi para Roma com duque
Giuliano de Médici, irmao do Papa Ledo X, que lhe encomendara uma obra, na qual Da Vinci
experimentou modos estranhos, considerado como extrema extravagancia pelos seus
contemporaneos, de encontrar 6leos para as pinturas e vernizes para conserva-las (VASARI,

2011, p.450).
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O ultimo quadro pintado por Leonardo que sobreviveu €, quase certamente, Sdo Joao, e
deve ter sido feito no intervalo de 1514-1515. Em marco de 1516, Leonardo aceitou o convite
de Francisco | para morar na Franca e ganhou uma propriedade rural perto de Cloux. Em 10
de outubro de 1517, recebeu a visita do Cardeal Luis de Aragdo, cujo secretario escreveu um
relatorio do encontro. Ele menciona trés quadros, dois que podemos identificar como sendo
Virgem e o Menino com Sant'Ana e Sao Jodo, o terceiro € um retrato de uma dama florentina.
Ele também afirma que Leonardo estava sofrendo de um tipo de paralisia na méo direita.
Leonardo era canhoto, mas esta observagdo pode ter, na verdade, se referido a sua mao "de
trabalho”, significando a esquerda. Observando-se 0s manuscritos, esta paralisia ndo impediu
Leonardo de usar os dedos, porque sua letra estava clara e firme, mas alguns desenhos,
entretanto, mostram uma falta de firmeza e precisdo que sugerem que o problema possa ter
afetado o movimento do braco (FREUD, 1976).

Leonardo doente, com um problema de articulacdo na méo esquerda, ndo pinta mais, vai
aos poucos perdendo as forgas. Por morar em uma residéncia de Francisco |, o rei foi uma das
suas visitas constantes, além da De Beatis, secretario do Cardeal de Aragon, a quem confessa
que dissecara trinta cadaveres, corpos que precisou comprar ou roubar para arrancar a pele,
seguir o caminho das veias, estudar a juncdo dos 0ssos, aprender a disposi¢ao dos musculos, a
procura dos segredos do movimento do homem (FREUD, 1976).

Nessa etapa da doenca, Leonardo quase ndo conseguia se manter de pé, precisava que
amigos e criados o sustentassem, para receber o Santissimo Sacramento fora da cama, como
quisera. Nessa ocasido, Da Vinci falou sobre seu mal e suas ocorréncias, mostrando que
entendia que tinha ofendido a Deus e aos homens do mundo por ndo ter exercido a arte como
convinha (VASARI, 2011, p. 450).

Nesse momento de final da vida, Leonardo mostrou, também, suas pesquisas, as

conclusbes a que chegou, as questdes que formulou, tudo anotado numa escrita peculiar,
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intraduzivel, indecifravel durante anos (até que se descobriu que ele escrevia para ser lido
diante de um espelho). Esses cadernos, se revelados e aceitos na época, certamente teriam
feito a medicina avancar alguns anos, na epoca (SIQUEIRA, 2006).

A escrita reversa encontrada nos cadernos de Leonardo Da Vinci, ou seja, ao contrario,
da direita para a esquerda, era possivel de ser lida pelo uso de um espelho. Esta préatica sugere
aos historiadores que Leonardo desejava manter em segredo seus pensamentos, para evitar
possivel perigo ou molestamento de autoridades da Igreja. Enquanto esta ideia parece
provavel em exame superficial, seguramente nédo é satisfatoria, ja que esta leitura nao é dificil,
e um espelho nédo se fazia necessario, contudo, se fosse necessario, ndo faltariam espelhos as
autoridades da Igreja. E uma consideracdo adicional que a mera aparéncia de tentar esconder
0 que é escrito seria mais provavel de atrair suspeita de visdes heréeticas (VENTUROLLLI,
2006).

Pode-se entender que Leonardo Da Vinci teria um motivo dessa escrita em codigos, que
poderia ser para esconder o desenvolvimento de sua pesquisa, mas também poderia ser pelas
caracteristicas dos modos de ver deste momento de transicdo medieval para o Renascimento,
ou até mesmo por sua veia de inventor. Na velhice, entendeu que esses codigos precisavam
ser decifrados, ou, pelo menos, entendidos por alguns, e por isso, 0s relata em suas ultimas
visitas.

A criatividade de um individuo pode expressar-se em varios campos distintos ou se
revelar unicamente em um dominio especifico. O exemplo de Leonardo Da Vinci evidencia
que um individuo pode manifestar criatividade em vérias disciplinas. Mas serd que a fama de
Leonardo Da Vinci ndo vem da qualidade de suas producGes quanto da sua diversidade? Ou
seja, entre individuos criativos, é frequente ou excepcional expressar sua criatividade de modo

tdo diverso?
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Freud ao se referir a ideia de que a criatividade resulta de uma tensdo entre realidade
consciente e pulsdes inconscientes, sugeriu que 0s artistas e 0s escritores criam para conseguir
expressar seus desejos inconscientes pelos meios culturalmente aceitaveis, como Leonardo Da
Vinci (LUBAR, 2007, p. 13)

A vivéncia da beleza desperta qualidades que transcendem a morte e nos projetam para
além do tempo e do espaco, e os artistas bem o sabem, criando obras que sdo eternas, e a arte,
ao permitir essa vivéncia de eternidade, de transcendéncia, modifica a qualidade de vida e
oportuniza a conscientizacdo. Ela seria um ato ludico integrador que, a0 mesmo tempo, revela
sua forma de ver o mundo. De sua vivéncia enquanto pintor, ele sente que participa do
universo, sente prazer e vé-se como transmissor de nova visdo da realidade (MAY, 1992, p.
83).

A arte permitiria liberdade e o contato com “o sagrado que reside nas profundezas do
mundo”. Isto relaciona a arte a experiéncia de imaterialidade, e colocando-a como
possibilidade de se alcancar uma realidade verdadeira, ampliada e suprapessoal, existe
aproximacdo de seus pensamentos com concepc¢Oes filoséficas da arte que ressaltaram
justamente esses aspectos. (TRINCA, 1995, p.20).

Em outras palavras, Leonardo Da Vinci ao mergulhar em suas invengdes, em novas
técnicas de pintura, em pesquisas extremas sobre a natureza, o aprofundamento do
conhecimento em anatomia, libertava a imagem mental construida pelo seu modo de ver ao
redor, ou seja, trazia a realidade algo ndo real, mas visivel ao olho do espectador.

O més de abril de 1519 ele o passa na cama, cercado por trés quadros: a Mona Lisa del
Giocondo; Santana, a Virgem e o Menino e o0 Sdo Jodo Batista, que, provavelmente, pintou
em Roma como sua Ultima obra. No dia 2 de maio o Rei Francisco | visita mais uma vez

Leonardo e para aliviar-lhe a dor, sustenta sua cabeca nos bragos. "Reconhecendo que néo
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podia gozar de honra maior”, Leonardo Da Vinci morre na presenca do rei (VENTUROLLLI,
2006).

Todavia, Vasari denota que, embora entenda que o rei demonstrasse grande admiragéo
por Leonardo, destacando suas obras de arte, o autor pensa que é dificil acreditar que
Francisco | tenha assistido a morte do artista (VASARI, 2011, p.451).

Apesar deste encerramento da vida, Leonardo ndo deixou nenhuma escola em Florenca,
e que indubitavelmente, para ele, a arte se desenvolveu no sentido de uma figuracdo
grandiloqua, e talvez, em ultima analise, também para ele a figura tudo significava
(WOFFLIN, 1990, p. 51).

A falha dos poderes criativos e a propria velhice, transformaram a vivacidade de
Leonardo em seus desenhos, pinturas, pesquisas no fim de sua vida. Pensando em seu
repertorio historico, Leonardo foi um artista de destaque, mas também de falta de
profissionalismo, quando ndo entregava suas obras a tempo. Todavia, as técnicas
desenvolvidas para pinturas, inventos de engenharia, e também como anatomista, o destacara
na Historia, e talvez isso, seja combustivel para alimentar até os dias de hoje 0 mito Leonardo

Da Vinci.
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-SECAO IV -
As pinturas de Madonnas no Renascimento — Leonardo Da Vinci
As influéncias que os artistas da Renascenca obtiveram na construcdo de imagens
mentais de mulheres, seriam meio de inspiracdo para criacio das Madonnas. E neste periodo
que a religiosidade representada, pictoricamente, por meio das Madonnas construidas pelos
modos de ver dos artistas, as traduziam como Maria, méae de Deus, e dela se utilizaram como
fonte de inspiracéo para devocao de fieis, e também humanizacgéo de Jesus. A contra ponto, 0s
artistas buscaram a quebra de paradigmas sociais sobre as mulheres, e viveram o dilema da
representacdo da mulher nas formas que as viam, e com fundamento cientifico que baseava a

época.

As Madonnas da Renascenca

As imagens das Madonnas surgiram nas artes do mundo ocidental ha cerca de dois mil
anos. Ela corporiza a forma pura de amor incondicional e é considerada como a figura
espiritual mais misericordiosa e em maior capacidade de perddo de toda a cristandade. A
Virgem, como também é denominada, € vista como mde e protetora da humanidade (CARL,
2011).

Ela é considerada como generosa, humilde, e caridosa, e representa a espiritualidade
feminina no seio da cristandade. Durante muitos séculos, a Virgem inspirou milhares de
artistas para criarem as suas imagens, utilizando diferentes estilos, materiais e técnicas
(CARL, 2011).

Vale destacar que a feicdo aristocratica da Virgem, dos tragos finos no rosto, o queixo

pontudo, a boca pequena, a testa alta, pode ter sido o que persuadiu aproximacdo de
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parentesco com suas alegorias® mitoldgicas ou mesmo com suas Madonnas (MARINHO,
2006, p.378).

A Madonna ou a Virgem é um tema tradicional na arte sacra crista. Estas obras de arte
representam, quase sempre, Maria com seu filho Jesus nos bragos, que por vezes podem ser
representados com outros personagens. As primeiras representacdes consistentes da Virgem
Maria com o seu filho foram desenvolvidas no Império Romano do Oriente, onde apesar da
tendéncia iconoclasta®! na cultura local, o respeito por imagens veneradas se expressava na
repeticdo de uma estreita gama de estilos artisticos muitos convencionais, as imagens
repetidas, conhecidas como icones (LASAREFF, 1938, p. 26-45).

Vale destacar que durante o século VIII, o0 movimento iconoclasta baniu as imagens
sagradas que se encontravam dentro das fronteiras do Império Bizantino, cientes de que 0s
adoradores veneravam as imagens em vez dos seres espirituais. No entanto, essa decisdo foi
definitivamente anulada no século seguinte e a criacdo de icones dedicados a Virgem Maria
foi recuperada (CARL, 2011).

Este legado cultural de grandes proporcdes € expressdao de um sistema socio-cultural
que continua a dominar o mundo. Os museus de arte, galerias, palacios e cole¢Ges privadas
estdo cheios dos seus icones. Ao longo dos séculos, as imagens da Virgem foram sendo
criadas segundo interpretacfes religiosas das crencgas, mitos, iconografias e simbolismo
prevalecentes em cada época (CARL, 2011).

No Ocidente, os modelos hieraticos bizantinos foram seguidos a risca na Baixa Idade
Média, porém, com a crescente importdncia do culto a Virgem nos

séculos XII e XIII, desenvolveram-se uma variedade mais ampla de tipos para satisfazer a

20 Alegorias se opdem ao conceito de simbolo; é em si obscura. Na relagdo simbélica, o elo entre a imagem e sua
significacdo é natural, transparente, imediato; na relacdo alegdrica o elo é arbitrario, fruto de uma laboriosa
construcdo intelectual. A alegoria foi sempre criticada por pretender uma traducéo sensivel do conceito, ao invés
de fazer ver o sentido de sua imediaticidade (GERALDO, 1992, p.99).

21 Iconoclastia ou lconoclasmo, termo grego que designou um movimento politico-religioso contra
a veneracdo de icones e imagens religiosas no Império Bizantino que comecgou no inicio século VIII e perdurou
até o século IX. Os iconoclastas acreditavam que as imagens sacras seriam idolos, e a veneracdo e o culto de
icones por consequéncia, - idolatria. (LASAREFF, 1938).
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corrente das formas de piedade mais intensamente pessoais, como as representadas nos
periodos gético e renascentista, por exemplo, Maria se senta com Jesus em seu colo, ou 0
abraca, enquanto em outras, ela aparece no trono, e 0 Menino aparece plenamente consciente,
levantando sua méo e oferecendo uma béncéo. Esculturas goticas tardias da Madona com o
Menino mostram uma Virgem Maria de pé, com Jesus em seus bracos (MUNDELL, 1977).

O conhecimento, as origens, 0 dogma, 0os mitos e a grande quantidade de simbolos e
arquétipos difundidos continuaram a envolver a enigmatica da Virgem Maria. Como um
prototipo de espiritualidade e perfeicdo entre as mulheres, a Virgem eleva-se acima da vida
(CARL, 2011).

A imagem sacra ndo era vista pelo cristio medieval como uma ilustracdo, mas
alcancava valores diversos em seu universo cultural. Poderia ser um instrumento de leitura
biblica para os analfabetos, uma arma na guerra, a cura na doenca, agente de milagres e
objetos de culto. Imagens eram encomendadas como votos por alguma graca alcancada e, por
vezes, transformadas em objetos de doutrinacdo (FERONATO, VISALLI, 2008, p.02).

Daniel Russo, no capitulo “Lé&s représentations mariales dans I’art d’Occident”, do livro
“Marie: 1€ culte de la Vierge dans la société médiévale” (1996) , salienta que a iconografia
marial — de Maria — e seus pertences junto as representacdes da arte crista, aparecem situadas
no centro de uma histéria politico-religiosa intensa, onde se misturam, de maneira
inextrincavel, na defesa da fé, e na consagracdo de uma legitimidade, ou o reconhecimento
simbdlico de uma area de poder, a expansdo estereotipada do personagem marial conta mais
que as elaboracfes originais. Nesta perspectiva, o pesquisador denota que tal é o apoio
politico do culto a Maria, que explica que um soberano cristdo se preocupa em mesclar sua
imagem a da Virgem, rainha e poderosa mediatriz (RUSSO, 1996, p. 175-6).

Sendo assim, pode-se entender as Madonnas do Renascimento, da ldade Média, como

modelos inspirados nas Virgens Maria, que o repertorio politico social a época, se fazia
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cogente. Isto &, a representacdo de Madonnas com meninos, a relacdo de mae e filho que se
estabelece em pequenos detalhes, como a troca de olhares, ou apenas o olhar da mae,
compdem um cenario de leitura imagética para o observador, de personagens referentes a
Maria e Jesus.

Clodovis Boff, na obra “Mariologia Social: o significado da Virgem para a Sociedade”
(2006), ressalta que a Virgem Rainha do Ocidente — a Virgem Maria — tem uma
fundamentacdo biblica, teologica e patristica muito mais que politica e social. Entretanto,
destaca que sera possivel perceber que a conotacdo ideoldgica e politica €, por vezes,
aclamada na afirmacao dos reinos cristdos que a chamam “Regina”, “Domina” e “Imperatrix”
(BOFF, 2006, p. 174).

Vale destacar que a producao destas pinturas se insere numa esfera marcada pelo culto e
pela devocao, num processo pelo qual a imagem de culto medieval se tornou a obra de arte
renascentista. Trata-se de um processo de continuidade dos simbolos dentro de uma
descontinuidade do seu uso (BELTING, 2010, p.12). De acordo com Hans Belting:

“[...] em seu lugar entra a arte, inserido um novo nivel de significado
entre a aparéncia visual da imagem e a compreensdo do contemplador.
A arte se torna a esfera do artista, que assume o controle da imagem
como prova de sua arte” (BELTING, 2010, p. 17).

Em contrapartida, os autores do artigo “A Dominacao da Virgem, de Caravaggio: uma
analise iconogréafica” (2013) discute que a realidade impressiona, mas o cotidiano torna-se
sacro. Os aspectos que contrariavam as tendéncias artisticas do periodo Renascentista e
agrediam os dogmas da igreja, serviam como guia para influéncia nas pinturas por elas
comissionadas, com determinacdo na auséncia de beleza mundana e, pelas obras de arte, ter
um meio de instigar a devocdo dos fieis (VASCONCELOS NETO, FERNANDES,
CASIMIRO, 2013, p. 04).

Portanto, infere-se que o artista desse tempo se encontrava nos dilemas de

desenvolvimento cientifico da Renascenca, explorando usos e fun¢des do conhecimento
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humanista em suas obras de arte, permeados pelo contexto religioso de influéncias na
persisténcia da perpetuacdo medievalista de seus dogmas e representacdo, por meio das
Madonnas, de Maria, mée de Jesus.

Para isso, destaca-se que a partir do século IV, no momento de consolidacdo do
Cristianismo, na Idade Média, o fundamento béasico de pensamento sobre Maria foi paradoxal,
uma vez que esta, além de ser, tanto Virgem quanto Mae, era também mae humana de Deus.
Corroborado a isso, foi notado o cuidado dos tedlogos da época que a imagem de Maria nao
se assemelhasse a uma deusa, e assim, aproximasse a imagem de Jesus a de um ser humano
(BELTING, 2010, p. 38-9).

Em contrapartida, € sabido que, tendo como base a mensagem biblica, a cultura clerical
medieval, associava a mulher e a sua beleza em uma série de signos negativos. A mulher,
como ser da criagdo, € malicioso, imperfeito, meio privilegiado das manifestacdes
demoniacas, fonte inesgotavel de pecado. A associacdo entre mulher, sexo e pecado foi
frequente e acentuada, principalmente nos séculos XV e XVI, num clima de perseguicéo e
intolerancia (POLONIA, 1992, p. 88).

Paralelamente a esta assertiva, a musedloga Angela Taddéi, especialista em
Comunicacdo e Imagem pela PUC-Rio, descreve a imagem de Maria, no sentido iconografico
e de ideacdo, repousada na no¢do de mae perfeita. Este modelo tracado de perfeicéo, placido e
acolhedor de Maria seria, para a pesquisadora, o perfil imaginado pelos artistas nas pinturas
das Madonnas (TADDEI, 2010, p. 79).

Entdo, como deveria se ler as pinturas das Madonnas? Como analisar iconologicamente
e balizar o repertdrio dessa representacdo pictérica? O conflito que gera o questionamento da
leitura imagética é pensar nas Madonnas como renegadas ou adoradas, santificadas ou

profanadas, € em qual repertorio de aceitacdo ou repulsa, elas se inseriam?
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Os seculos XV e XVI parecem ter sido, particularmente, violentos com as mulheres
que se encontravam a margem da estrutura social, sejam elas inseridas nesta estrutura, tanto
pelo poder religioso, quanto pelo poder politico. Estes poderes, empenhados na morigeracédo
dos costumes, no refor¢co dos dogmas, no controle sobre o corpo e a sexualidade, o poder
religioso e o civil colocaram essas mulheres em verdadeiros grupos de risco (POLONIA,
1992, p. 91).

O pesquisador Jaroslav Pelikan, no livro “Maria através dos séculos, seu papel na
historia da cultura” (2000), constata que ao longo da historia, Maria adquiriu um status
simbolico, religioso e mistico que, para além da simples devocdo piedosa, personifica o ideal
feminino de virtude. Isto ratifica a concepcdo de que a imagem de Maria é importante para
reproducédo de imagens pictoricas religiosas do Cristianismo (PELIKAN, 2000).

Destaca-se o0 entendimento no que se refere ao amor, o fato de que, com o advento do
Cristianismo emergiu o amor altruista que era capaz de se dedicar ao bem estar dos outros.
Dessa forma, ao representar, pictoricamente, as Madonnas junto com criangas, os artistas
renascentistas poderiam ter a intencdo de criar a imagem mental do cuidado de uma mulher
com uma crianga, de uma mée com o filho.

As Madonnas do periodo da Renascenca sofreram esse embate de conceitos, pois a
mulher era identificada como um ser vulneravel e de méa influéncia no meio de vida, pelos
segmentos religiosos cristdos. Este mesmo Cristianismo incitava a produgdo de quadros de
mulheres, as Madonnas, ja que os comissionava, com intuito de perpetuacdo de uma imagem
humanizada de Maria, mae de Deus, com autorizacdo do sagrado para o enaltecimento aquela
que seria o ideal de valores sociais, politicos, e religiosos.

Além disto, as imagens de Madonnas que embalavam em seu colo criangas poderiam,

também, ter a intencdo de reproducdo da crenca em Maria, mde de Jesus, como mulher
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cuidadosa aos vulneraveis, com bondade, afeicdo, amor e devocdo. Valores estes cultuados
pelo Cristianismo, no que tange o discurso biblico de relacdo entre os seres humanos.

O interesse deste estudo nas Madonnas do Renascimento se justifica por, neste periodo,
a ciéncia ter um notavel desenvolvimento, sobretudo com a introducdo dos metodos
experimentais de pesquisa, em oposicéo aos estudos tedricos da Idade Média (RODRIGUES,
2011). A Alta Renascenca, cronologicamente, engloba os anos finais do Quattrocento e as
primeiras décadas do Cingquecento, sendo delimitada, aproximadamente, pelas obras de
maturidade de Leonardo Da Vinci, a partir de 1480.

Essa foi a fase de culminacdo do Renascimento, que teve seu reconhecimento, pois se
cristalizaram ideais que caracterizaram o movimento Renascentista - o0 Humanismo. E, nesta
fase, que se desenvolveu a nocdo de autonomia da arte, a emancipacao do artista de sua
condicéo de artesdo e equiparacdo ao cientista e ao erudito, a busca pela fidelidade a natureza,
e 0 conceito de génio encarnado em Da Vinci, Rafael e Michelangelo (NORWICH, 1997).

Ao longo do Quattrocento, Florenga se manteve como o maior centro cultural do
Renascimento, atravessando o momento de grande prosperidade econémica e conquistando
também a primazia politica em toda a regido, apesar de Mildo e Napoles serem rivais
constantes. A opuléncia da sua oligarquia burguesa que, entdo, monopolizava o sistema
econdmico europeu e adquiria destaque aristocratico e grande cultura, gerou na classe média
resisténcia retrograda, que buscou no gético idealista, ponto de apoio contra o que via como
indoléncia da classe dominante (CUNNINGHAM, REICH, 2005).

As manifestacfes Renascentistas, algumas sob influéncia do goético tardio, se deram
neste periodo, o Quattrocento. Este momento, também chamado por alguns historiadores de
Proto-Renascimento, traz a carga da descoberta dos principios da perspectiva cientifica,
elementos que iriam compor, nos anos seguintes, o arcabouco da arte com presenca da

filosofia humanista (BOTTON, 2010, p. 166). O tema da obra ndo se destaca em
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originalidade. A representacdo da Virgem sentada em primeiro plano com o Menino em seu
colo € um dos topos das representagdes do Quattrocento Florentino (MARINHO, 2006,
p.378).

Este periodo renascentista carrega a ideia de transformacgdo cientifica na visdo
estabelecida pela igreja, governo e convencgdes sociais, sustentada nas observacdes do corpo
humano que interage com a natureza, e suas influencias na vida cotidiana dos artistas e das
pessoas representadas, pictoricamente, por eles. Essas mudancas sdo observadas mais
claramente nas obras de arte do periodo seguinte, o Cinquencento (MARINHO, 2006, p.379).

O Cinquecento ¢ a fase da Renascenca, quando o movimento se transformou, se
expandiu para outras partes da Europa, e Roma domina definitivamente Florenga como centro
cultural. Roma, até entdo, ndo havia produzido grandes artistas renascentistas, e o classicismo
havia sido plantado através da presenca temporaria de artistas de outras partes. Mas com a
fixacdo na cidade de mestres do porte de Rafael, Michelangelo, formou-se uma escola local,
tornando a cidade o mais rico repositério da arte da Alta Renascenca e da sua
continuacéo cinquecentesca. (MARQUES, 2009, P. 13-23).

O século de Cinquecento é um tempo de valores, experiéncias e limites da sociedade
medieval, que aponta para os tempos modernos, para uma cultura em que as nogdes de
matematizacdo do real, o experimentalismo e o racionalismo comegam a configurar a
construcdo do saber presidido, tendenciosamente, mais para critérios de experiéncias do que
para critérios de autoridade. E um periodo de descobertas, mesmo com contexto de
perseguicdes religiosas, de reforco da pressdo religiosa sobre o cotidiano (POLONIA, 1992,
p. 94).

E neste contexto que as Madonnas de Leonardo Da Vinci se inserem. O método de
cientificidade, que ele carreava para suas obras, as torna envoltas a experimentacao do que se

construia como conhecimento, sob a 6tica do raciocinio e humanidade, mas com inducGes
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quase que inconscientes, por meio da santificacdo das Madonnas, as fazendo referir & Maria,
mae de Deus.

Com o Renascimento, a influéncia religiosa foi pouco abandonada e 0 homem passou a
ser 0 centro das atencGes, objetivando criar seres humanos livres, civilizados, pessoas de
requinte e acima de tudo cidaddos. Os artistas ndo viam mais o homem como um simples
observador do mundo que expressava a grandeza de Deus, mas como a mais bela e perfeita
obra da natureza e expressdo do proprio Deus. Os humanistas (individuos que estudavam e
traduziam textos antigos) colocaram o homem no centro do universo (antropocentrismo),
valorizavam temas em torno deste e a busca do conhecimento, inspirados nas obras da
antiguidade grega e romana (SANTQOS, 2006).

Destaca-se que mudou também o conceito de virtude. Antes virtuoso era a clausura, a
reclusdo, a vida afastada do mundo, e no Renascimento, se resgata o viver num mundo mais
amplo, com arte, ciéncia e literatura, como virtuoso, pois a razao era base do conhecimento. O
mundo era pensado como uma realidade a ser compreendida, estudado cientificamente,
através de métodos experimentais e de observagdes, tanto que muitos artistas renascentistas
investigaram novas solugdes para problemas visuais formais.

Uma observacgdo, que colabora na intencdo de melhor se enxergar 0 mundo em que
viviam, era que esta era uma época em que foi popularizado o uso de éculos nas pessoas com
deficiéncia visual, inclusive artistas poderiam enxergar melhor, dissecaram cadaveres para
descobrir detalhes da figura humana, até que o movimento atingiu as areas econémicas,
sociais, politicas e religiosas (SANTOS, 2006).

Leonardo Da Vinci tinha grande interesse nos olhos do ser humano. Para ele, este 6rgéo
traduzia o meio de observar o outro, e também de ser observado. Com esta concepgao, 0
artista debrucou por inimeras vezes, no estudo do olho, e o desenhou infinitas outras vezes.

(ATALAY, 2007, p.247). Isto, talvez, para melhor entender como iria produzir pictoricamente
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Madonnas, e outras obras, que seriam observadas por olhos humanos, apreendidas, e por eles
interpretadas como mensagem na construcao da imagem mental do que ele reproduzira.

Ressalta-se que Leonardo teve de executar dissec¢des delicadas e precisas para entender
a anatomia do olho, e assim, o desenhar. Em virtude de este 6rgdo possuir o interior fluido, o
artista-cientista inventou a técnica de fixar o olho num ovo: o globo era mergulhado na clara e
cozido ali®, para que assim tornasse possivel maior tempo de observacdo e registro dos
resultados da dissec¢do (ATALAY, 2007, p.248).

O olho foi a parte do corpo mais pesquisada por Leonardo Da Vinci, e seu fascinio €
visto em suas obras. Em sua tela nomeada como “La Gioconda”, ou mais popularmente
conhecida “A Monalisa”, uma madona, é inegavel a expressdo do olhar da madona que
direciona-se ao movimento do observador. Isto €, aquele que contempla a pintura, a que
angulo estiver, tem a sensagdo que esta sendo observado.

Entre os seculos XV e XVII, periodo do Renascimento em que Leonardo Da Vinci
desenvolveu sua arte, a relacdo com o corpo humano e sua sexualidade sofre manifestacGes de
atencdo radicalmente novas, motivadas pela Reforma Moral e Religiosa que ocorria na
Europa Ocidental. Estas manifestagcdes esforcaram-se para o desenvolvimento de uma viséo
do corpo que fosse compativel com a ordem social, o respeito a religido e o crescimento da
populacdo (MATTHEWS-GRIECO, 2009, p. 218).

Esse foi um periodo de desenvolvimento artistico e cientifico significativo, e o corpo
causava estranhamento aos artistas dessa época, no que tange suas representacdes. Esse corpo
que se construiu como imagem mental na sociedade foi desenvolvido por meio das crencas, e
suas (re)producdes, (re)apresentacdes, e refletiram no efeito de consciéncia produzida como

referéncia conceitual para esta sociedade.

22 Atualmente, para anatomia patoldgica, é comumente usado o recurso de embutir o globo ocular em parafina
aquecida, para que o liquido intraocular solidifique e seja possivel o fatiamento com precisdo (ATALAY, 2007,
p.247).



86

E nesse periodo que Madonna Litta, representacéo pictorica de analise deste estudo, foi
pintada pelo artista, envolto as interferéncias das concepgdes sociais, religiosas e politicas, de

uma época de transformac@es dos olhares sobre si, sobre 0s outros, e destes sobre a natureza.

A Obra Madonna Litta

A obra, em apreco, neste estudo intitulada Madonna Litta (Figura N. 06), que se
encontra em S&o Petersburgo, no museu Hermitage, demonstra o ato do aleitamento materno,
ou o ato de aleitar ao peito. Para Arn Wilson, na matéria jornalistica “Decoding a Da Vinci
masterpiece: Behind the secret symbols of The Lady With An Ermine” do MailOnline News
(2011), descreveu a imagem Madonna Litta, identificando a crianga como o0 Menino Jesus, no
ato de aleitar, com fuga no olhar para o espectador, pouco se contorcendo a mulher. A mulher,
Virgem Maria, com cabelos dourados e encaracolado teria expressao de serenidade e atenta a
crianca. Outro destaque foi para paisagem atras da madona, que definiu no dualismo

controverso do surrealismo e realismo (WILSON, 2011).
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Figura N. 06 — Madonna Litta

Fonte: Museu Hermitage S&o Petersburgo, 1490.
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A obra se apresenta em uma témpera sobre tela, transferido da madeira, com cerca de
42x33 cm, que pelo material utilizado — témpera — fez com que alguns estudiosos da histéria
da arte duvidassem de sua autoria, incomum para o artista na época de sua datacdo. Esta obra,
provavelmente, fora pintada em Mildo, entre os anos de 1452-1519, onde Leonardo vivia
desde 1482 (CLARK, 2011).

O resultado desta técnica trouxe a superficie da pintura um aspecto plano e uniforme,
que pelo autor das criticas da Exposicao ‘Leonardo’ — uma revisdo em profundidade, Kenneth
Clark (2011), a obra foi descrita como o olhar — oleografia® (CLARK, 2011).

Com efeito, o olhar da Madonna Litta a crianga, a paisagem montanhosa, a composi¢do
de suas cores, refletem os ideais do movimento Renascentista, do Homem tipo ideal, e vida
harmoniosa. Isso caracteriza a pintura como bela, 0 que marginaliza e imparcializa a
profundidade e nobreza, caracteristicas da época.

Embora tracos desta pintura sejam tipicos de Leonardo Da Vinci, a atribuicdo de sua
autoria possui controvérsias. Isso se justifica por meio de seus desenhos corroborado a
desenhos de outros artistas. A exemplo da assertiva € possivel verificar na inclinacdo da
cabeca da Madonna Litta o tragco de Leonardo, bem como em um de seus desenhos,
registrados em seus cadernos, o esboco desta parte anatdmica.

Madonna Litta € uma obra que fora comissionada a Leonardo Da Vinci por Vincontis
da familia Litta, em Mildo, que posteriormente fora comprada por um czar, em seguida pelo
Imperador Alexandre 1, que forneceu ao museu Hermitage, local em que transferiu a pintura
da madeira para tela (FERNANDES, 2010).

Para Amanda Noronha Fernandes, no estudo “Analise da Pintura Madonna Litta - de
Leonardo Da Vinci” (2010), o quadro é a representacdo de uma mulher amamentando seu

filho, que poderia ser entendida como representacdo de Maria e seu filho Jesus, como também

2 Processo moderno com que se transmitem para uma tela nova os quadros pintados a 6leo noutra tela. Quadro,
feito por este processo (DICIONARIO ONLINE).
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demonstrado em outros estudos j& mencionados. A mulher e a crianga encontram-se mais a
frente do quadro, parecem préximos de quem os observa e estdo bem ressaltados nédo s6 por
isso, mas também por estarem mais iluminados que o restante do quadro. A imagem €
simeétrica, desde os tragos dos personagens até sua localizagdo - Madonna e o filho ao centro,
entre duas janelas (FERNANDES, 2010).

Vale destacar que a iconografia varia entre imagens publicas e imagens privadas, feitas
numa escala menor e que pretendem ser dedicadas a devocdo pessoal, em habitacbes
particulares: a Virgem amamentando o Menino, como na Madona Litta, € uma imagem
amplamente limitada aos icones devocionais privados. Estas representacfes da Maria no ato
de aleitar ao peito 0 Menino Jesus sdo chamadas de "Virgens do Leite".

Em dados coletados no sitio eletronico denominado “La lactancia materna en el arte”
com base na bibliografia de Maria. “lconografia de la Virgem y el arte espafiol” de autoria de
Manuela Trens, datada de 1946 e a obra “Madonnas y Virgenes” de autoria de Company
(1995) é possivel citar que, na Espanha, especialmente, em Catalunha e Comunidade
Valencia, a tematica da “Virgem do Leite” era de relevancia para os artistas, possibilitando
citar que tenha se tornado comum nas representacdes pictéricas. Para ter certa ideia, um dos
registros mais antigos, referente a presente tematica, data-se de 1.269 na carta de fundacéo da
Irmandade da Virgem Maria e a Igreja de Santo Domingo de Téarrega (Lérida), tendo por
decoracdo a Virgem sentada em um trono, em aparéncia de rainha. Ela traja uma tanica em
cena retratada sobre 0 momento que a Virgem amamenta em seu colo o Menino Jesus.
(MINANA, s/d).

Documento datado desse periodo, referente a presente temética, se encontra no Museu
Nacional de Arte da Catalunha, sendo uma pintura de cores vivas oriunda da oficina de
Ribagorza. Trata-se de figura da Virgem Maria sentada, de rosto harmoénico e elementos

gréaficos detalhados do seu traje. Compde a imagem uma crianga, aparentemente sem interesse
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pelo seio materno, o que conduziu aos investigadores, se tratar de uma imagem mais
preocupada com a confeccdo do registro no sentido dele ser de funcionalidade de alimento
religioso (MINANA, s/d).

Pode-se inferir, no entanto, que Madonnas com crianc¢as ao seio, seja amamentando,
sugerindo o ato, ou ndo, sdo indicios, vestigios, rastros que existiam a cultura de aleitar ao
peito para representacdo pictdrica pelos artistas deste tempo, até o Renascimento, momento
em que Leonardo Da Vinci vivia.

Para entender melhor a imagem escrita iconograficamente por Leonardo Da Vinci, a
Madonna Litta, foi realizada uma pesquisa exploratéria de outras Madonnas a época, no meio
século que as aproximam, que representassem o aleitamento materno, e foram encontradas 04
Madonnas, que séo visualizadas a seguir.

A primeira é denominada a Madonna da Almofada Verde (Figura N. 07), de autoria de
Andrea Solano, datada de 1507. A obra esta localizada no Museu do Louvre, em Paris,
Franca, e retrata uma mulher amamentando uma crianca, em uma almofada verde — o que
justifica o nome da tela.

Nesta imagem podem-se observar algumas caracteristicas imagéticas distintas a
Madonna Litta. A primeira observacdo é o ambiente externo; em seguida verificou-se que
uma mé&o da mulher segura a crianga e a outra segura o0 peito. A crianga se apoia na almofada
verde, e a mulher se inclina para perto da crianga.

Apesar de ser de outra autoria, a perspectiva de uma pintura contemporanea a Madonna
Litta possibilita, talvez, entender os tragos e ideias de aleitamento materno das pinturas de
uma época. Com este entendimento, se poderia depreender que esta pratica do cotidiano era
de interesse, e Leonardo ao pintar Madonna Litta se utilizou deste modo de ver do aleitar uma

crianca, para representa-la na tela Madonna Litta.
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Figura N. 07 — Madonna da Almofada Verde

Fonte: Museu do Louvre, Paris, 1507.

Outra obra que esta localizada na Galeria Nacional de Londres é denominada “Madonna
e a Crian¢a” (Figura N. 08), mas sua datacdo ndo é especifica, podendo ser entre 1480-1500,
o0 que de qualquer forma a deixa compreendida no periodo de Madonna Litta. Esta Madonna
mostra uma leitura imagética similar a Madonna em analise, em alguns pontos, diferente da
descrita anteriormente. As janelas ao fundo, ambiente interno, o posicionamento da crianga no
colo da mulher, s&o rastros de equiparac6es da obra.

Esta pintura de autoria de Lourenco de Creci, do tempo histérico da pintura deste
estudo, pode-se conjecturar que esta obra teria tido influéncia ou teria influenciado Leonardo
ao construir “Madonna Litta” no tema que a concerne. Mas como saber a origem das ideias de
pensamentos de Leonardo, quando estava a criar a Madonna Litta?

No livro “Leonardo entre nés — imagens, sons e palavras na época intermidiatica”
(2011), o autor Giorgio Baratta reflete que a unidade de pensamento de Leonardo revela-se
como resultado, indutivo ou a posteriori, de uma concepc¢éo provisoria e flexivel do saber que
tinha. Leonardo parecia passar primitiva confianga juvenil no espelhamento harmonioso entre
0 microcosmo e 0 macrocosmo para uma consciéncia quase tragica da inutilidade do todo

(BARATTA, 2011).
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Isto se justifica nas manifestacfes, em seus textos e imagens, de carater conturbado e
dindmico, indeterminado ou esfumacado, que as coisas tém. Como se a riqueza analitica, da
variedade qualitativa dos fendmenos, corroesse aprioristica e definitivamente, qualquer
pretensdo de reducdo ou sintese que a matematica ou metafisica poderiam propor
(BARATTA, 2011).

Sendo assim, quando observa-se uma tela de Leonardo, é preciso ler com a cautela de
um observador atento as mensagens que o pintor queria passar. Estas podem ser transcritas de
outras mensagens, de outros pintores, de manifestacfes da natureza, de experiéncias vividas,
dos modos de ver o que estd entorno de si. A harmonia da tela pintada por Da Vinci é
resultante da complexidade de pensamentos e estudos que realizava, o que talvez a torne
polissémica.

Figura N. 08 — Madonna e a Crianca

Fonte: Galeria Nacional de Londres, Londres, 1480-1500

Para pintar suas Madonnas, Leonardo as desenhava em seus cadernos, por vezes em
partes, como cabeca, maos, estruturas musculares. Uma Madonna de Leonardo, a Virgem e 0
menino, com Sant’Ana e S&o Jodo Batista, € um exemplo disto, como pode-se observar na
figura a seguir N. 09 Nesta imagem, que correlacionada a imagem N. 10 ao lado, pintada em

tela, € possivel visualizar os tracos de Leonardo.
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Figura N. 09 — Virgem e a Crianca Figura N. 10 — Virgem e a Crianca
com Santa Ana — desenho com Santa Ana

Localiza{géo: Gaia Nacional de Londres Localizagdo: Museu do Louvre
1499-1500 1513

Esta pintura € uma combinacdo de dois temas populares na pintura florentina do século
XV, ou seja, a Virgem Maria com o Menino Jesus, e Sado Jodo Batista, filho de Isabel, prima
de Maria, com Santa Ana, mae da Virgem. No desenho Santa Ana sorri para sua filha Maria,
enquanto esta tem os olhos fixos em seu filho Jesus que, por sua vez, olha para Sdo Jodo
Batista. O desenho foi feito a carvdo de lenha e giz preto e branco, sobre oito folhas de
papel coladas e encontra-se exposto na Galeria Nacional de Londres, na Inglaterra
(ATALAY, 2007).

Isto mostra que Leonardo Da Vinci para construir suas pinturas, além da expertise
adquirida pela cultura a época, somada aos modos de ver a mulher e a crianca, as relacfes que
se criam, quando ambos sdo mae e filho, a influéncia religiosa, sua producédo e de outros
artistas também se faziam cogente.

A terceira obra encontrada foi a também denominada “Madonna e a Criang¢a” (Figura
N. 11), de Leonardo Da Vinci, do ano de 1510, que esta localizada na Galeria Nacional de

Londres. Esta Madonna mostra leitura imagética similar a Madonna Litta, em alguns pontos.
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Como ndo se pretende, para este momento, analisar as representacfes pictoricas, pois
ndo é o objetivo, pense em uma comparacdo destas duas imagens, Madonna e a Crianca e
Madonna Litta. Nesta comparacdo, € possivel ver alguns tragos de duas pinturas de um
mesmo autor, como a cor das vestes da mulher, e o posicionamento inverso da crianca, que
mesmo ao contrario, sua postura é similar.

Figura N. 11 — Virgem e a Crianca

Fonte: Galeria Nacional de Londres, Londres, 1510

A pintura Madonna Litta € a representacdo pictorica, possivelmente, oriunda de uma ou
mais producdes por meio dos modos de ver de Leonardo Da Vinci, através de suas
inquietudes, mesmo que comissionada. Acredita-se que algo o motivou, além do financeiro, a
produzir com efeitos das técnicas de pinturas, significados que merecem ser decodificados da
linguagem pléstica para a escrita, em microanalise, como possibilidade de entendimento da
explicacdo/compreensdo do: O que? Para que? Por qué? Da representacdo de uma mulher
alimentando ao peito seu filho — a Virgem Maria e 0 Menino Jesus — teriam como c6digo a ser
lida a época, ndo como mera imagem pictorica a ser exposta pela sua beleza, mas sim: Qual
teria sido o significado de cuidado na cena atribuida por ele?

Jean Claude Schmitt, no livro “O Corpo das Imagens — Ensaios sobre a cultura visual da

Idade Média” (2007), afirma que imagens no contexto medieval tinham a funcdo de
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mediadoras entre os homens e o divino, pertencendo mais a ordem do visual do que da
representacdo, onde esta imagem se impusera como uma apari¢do, que entra no visivel e se
torna sensivel (SCHMITT, 2007, p. 16).

Deste modo, Madonna Litta poderia ser comparada a apari¢cdes e manifestagcdes divinas,
na perspectiva que a imagem ndo € portadora de uma Unica funcao, ja que esta excluiria outras
possibilidades de representacdo entre funcdes politicas e culturais, o que poderia ter levado
misticos, dessa época, a estabelecerem relag6es sacras para as Madonnas, e ser quase que uma
leitura pré-iconografica.

O pesquisador Antonio Almeida Rodrigues da Silva, no artigo “Experiéncia estética
versus experiéncia religiosa: anotagdes a partir dos estudos tillichianos sobre as artes
plasticas” (2008), esclarece os niveis de relacdo das pinturas com a religido. Dentre estes
niveis, a pintura Madonna Litta, parece se definir como um estilo ndo-religioso, com
conteddo religioso. Este é o nivel de formas seculares, o qual lida com o conteudo religioso.
Sdo pinturas de Cristo, pinturas de santo, da virgem santa e do menino santo, que se refere a
arte da Alta Renascenca. E um estilo n3o religioso com contetdo religioso. A Madonna Litta
pintada por Leonardo Da Vinci expressa bem esse nivel (SILVA, 2008, p. 07 e 08).

Isso mostra que o simbolo religioso na madona e na crianca ndo combina com o estilo
religioso, mas é reduzida a relacdo mée-crianca. Em outras palavras, o conteudo religioso, em
si mesmo, ndo resulta uma pintura religiosa. Essa pintura tem contetdo religioso, mas nédo
tem estilo religioso e assim, elas sdo perigosamente irreligiosas, e adentraram as cabecas dos
pensadores da Renascenca, como heranca cultural, e interferiram no momento de
reformulacdo do cientifico, nos conceitos intelectuais de representacdo humanista (SILVA,
2008, p. 07 e 08).

Sendo assim, é possivel descrever a pintura de Leonardo Da Vinci, Madonna Litta,

como uma imagem além de uma mulher com uma crianca embalada em seus bracos,
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oferecendo o aleitamento ao peito. Portanto, trata-se de uma representacdo pictérica com
simbolos que expressam iconograficamente significados da relacdo mae e filho, permeados

pelo repertdrio Renascentista, e pautada pelos modos de ver o ato por Leonardo Da Vinci.
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-SECAQV -
A mulher no Renascimento pela imagem pictdrica de Madonna Litta

Esta secdo tem como objetivo analisar a pintura de Leonardo Da Vinci Madonna Litta
sob o nivel de analise iconografico de Erwin Panofsky, com foco na mulher. Este nivel de
analise tem como finalidade extrair a equacdo cultural e conhecimento iconogréafico a cerca da
imagem.

Sendo assim, a Madonna é relacionada com os contextos sociais, politicos e culturais,
com foco nas simbologias da mulher lidas pelo observador, preocupando-se com personagens,
instrumentos, interferéncias que corroborassem para outra descricdo, que ndo aquela

apreendida no instante da observacao.

Madonna Litta — a obra e a mulher do Renascimento na tela de Leonardo Da Vinci

A imagem de Madonna Litta, por diversas vezes denominada a Virgem Maria e 0
Menino Jesus, em momento de nutricdo materna, se reporta aos diversos momentos no
passado e no presente do mesmo momento, mas coube a articulacdo de Leonardo Da Vinci a
intencionalidade, possivelmente, de representa-la pictoricamente sob seus modos de ver.

A forma de ver define a significacdo da imagem. Cada pessoa vé a partir de seu lugar
historico, ideoldgico, psicologico, e culturalmente determinado, e esse lugar induz a
interpretacdo. Nas palavras de John Berger, “A maneira como vemos as coisas é afetada pelo
que sabemos ou pelo que acreditamos” (BERGER, 1972).

Ao analisar a imagem de Madonna Litta, como a mulher em nutrir ao seio materno o
filho, que aponta como um dos resultados analiticos o dever de uma mae em fazer, como um
dos aspectos do cuidado, diante de seu filho. Isto conduz aos cuidados maternos, quase como

obrigacdo, e ao mesmo tempo modelo de mae, que pode ser entendido como tipo-ideal de



98

mulher diante da familia. A expressdo entre virgulas se deve a cultura adotada na ldade
Média.

Por outro lado, cultura clerical medieval associava a mulher e sua beleza a uma série de
signos negativos que a informam durante o Antigo Regime. A mulher, em abstrato, como ser
da criacdo, € vista como ente malicioso, imperfeito, meio privilegiado das manifestacdes
demoniacas, fonte inesgotavel de pecado. A associacdo de mulher, sexo e pecado era
frequente e acentuou-se no século XVI num clima de perseguicdo e intolerancia, a que 0s
processos de crise religiosa ndo eram estranhos. De resto, a prépria proliferacdo da sifilis em
finais do século XV sublima essa associa¢do, ao mesmo tempo em que a mulher-feiticeira, a
mulher-sortilégio, a mulher-deménio é presenca constante na mensagem institucional crista e
alimentava o imaginario coletivo cinquecentista (POLONIA, 1992, p.88).

Todavia, ainda que o0 espaco em que circulava e vivia estivesse impregnado de normas e
interditos, validos, tanto para a camponesa, como para a aristocrata, a situacdo da mulher era
fruto, simultaneamente, dos constrangimentos inerentes ao seu sexo, mas também a sua
posicdo social. Os papéis que ela assumia, como as func¢des que desempenhava na vida social,
econbmica e cultural do seu tempo, variavam ao longo de uma escala de graduacdo bem
longa, sendo a sua posicdo definida por parametros que envolviam, quer a sua situacdo no
estamental, quer a sua posi¢do no casamento ou fora dele (POLONIA, 1992, p.89).

Por assim dizer, a mulher, neste periodo, desempenhava o papel de mde como dever, e,
por conseguinte, conduzia os cuidados maternos quase como obrigacao, tragcando o modelo de
tipo ideal de mde medieval, sob os olhares de uma sociedade com vies pelo seu sexo, mas
também a sua posicdo social e fungdes que desempenhava.

Desta forma, entende-se ao olhar o quadro de Madonna Litta e buscar as informagdes

que definem esta mulher, se faz necessario analisar iconograficamente os indicios da mulher
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que esta Madonna foi, ou rastros de inspiracdo de uma época, que Leonardo obteve para
representar, pictoricamente, a mulher, aleitando uma crianca.

A escuriddo do cémodo contrastada com a luz das janelas ao fundo contribui para a
"iluminacdo” das personagens. As janelas sdo bucoélicas, a paisagem que se pode ver através
delas é simples - céu e algumas montanhas, um lugar inabitado. As janelas parecem estar ali
para contribuir com a luz do quadro e para mostrar que as figuras principais da imagem se
encontram dentro de algum lugar. A luz, as janelas, a posicdo das personagens dao
perspectiva a obra, caracteristica marcante nas obras de Leonardo, bem como nas do
movimento do Renascimento, em sua maioria (FERNANDES, 2010).

Depreende-se que, corroborado aos ideais do movimento da Renascenca, Leonardo se
encontra na autoria de Madonna Litta, e aplica em sua obra 0s conceitos matematicos e
anatdmicos de seus estudos, caracterizados nos formatos geométricos e nas estruturas
corporais rabiscadas em seus desenhos.

Para se pensar em decodificar os elementos simbolicos na representacdo pictorica de
Madonna Litta, se fez necessario recorrer aos estudos realizados por Leonardo, pois como
bem cita o estudioso da histdria da arte Ernst Hans Gombrich:

“nada existia na natureza que despertasse a sua [de Leonardo Da
Vinci] curiosidade e ndo desafiasse 0 seu engenho... explorou o0s
segredos do corpo humano, dissecando mais de trinta cadaveres”
(GOMBRICH, 2010, p. 294).

Isto se deve pelo seu empreendimento de investigador, pois foi assim que ele se tornou
um dos primeiros a se aprofundar nos estudos sobre o crescimento da crianga no ventre
materno, dentre outros, como: as leis das ondas e correntes, 0 voo dos insetos e passaros, as
formas das pedras e nuvens (GOMBRICH, 2010, p.294). Acredita-se, neste sentido, no que se

refere ao corpo humano feminino, esteja aqui uma das explicagdes da quantidade de 50

desenhos sobre o corpo da mulher e da crianga, sejam juntas ou separadas.
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Além disso, entender, por meio da pesquisa, como o corpo feminino se apresenta, faz
Leonardo proporcionar aos seus desenhos 0 modo de ver a mulher no periodo Renascentista, 0
que os olhos do tempo presente tentam desvelar. Berger (1972, p. 18) diz que o que se V€ na
arte do passado pode ser percebido de maneira diferente, com outra perspectiva, se vistos pelo
ponto de vista atual.

Vale ressaltar que, em virtude da inquietude sobre os mistérios que surgiam ao seu
redor, seus contemporaneos, 0s artistas 0 encaravam com certa estranheza, e os principes e
chefes militares o admiravam pela genialidade pela criacdo de armas e dispositivos bélicos,
mas Leonardo ndo almejava se tornar um cientista, pois seus estudos eram 0 meio para
adquirir conhecimento sobre o0 mundo visivel aplicado em sua arte (GOMBRICH, 2010, p.
294).

Na pintura Madonna Litta, diversos sdo os elementos a serem destacados, para comecar,
se ressalta o campo microscopico das duas aberturas, as janelas, possivelmente, que
possibilitam a comunicacdo com o cenario exterior, e a cena interna da Madonna. Estas sao
em formatos geomeétricos retangulares combinados ao alto com arco cada uma.

Pelas aberturas das provaveis janelas, se pode inferir, pela verossimilhanca, de se
tratar de um espaco de altura consideravel, pela visualizagdo do contorno das montanhas em
tamanho reduzido, pela possivel técnica de perspectiva, a cor azul do céu e algumas nuvens,
em tons brancos, de quem olha através da edificagéo.

Ao se ver a paisagem ao fundo, por meio da janela, pintada na tela, Madonna se
encontra, provavelmente, sentada sem a possivel pretensdo de sagrada. Esta pretensdo é
coadunada por Alberto Manguez em “Lendo Imagens” ao afirmar que ao se visualizar como
tela que tenha como personagem proxima da Virgem Maria as recebemos como indicios o que
se vé da identidade como divina, pela suntuosidade, cores, dentre outros elementos que

compdem a imagem (MANGUEZ, 2001, p. 61-63).
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Voltando a cena vista por meio da janela na tela, faz-se conduzir ao questionamento: de
onde seria aquela paisagem? Paisagem real ou imaginario de Leonardo? Poderia ser algum
lugar préximo do atelié, da casa que morava ou que teria passado a infancia de Leonardo?

Estas sdo perguntas que talvez possam ser respondidas por meio dos estudos que
Leonardo fazia sobre a natureza. A inquietacdo do artista com a vegetacdo, a agua, 0 Ccéu, 0
fizeram por anos pesquisar cores e efeitos que a natureza mostrava, e assim, ele buscava
representar em tela o que via, ou 0 modo de ver o seu redor.

Ernst Hans Gombrich, no capitulo “O poder de Pigmaledo”, (2007), destaca que a arte é
uma ‘imitacdo da natureza’. Ou seja, um pintor que esboca um determinado lugar, ou coisas,
ndo precisa forcar a cabeca para designar corretamente o real, distinguindo o ser, o fazer, de
imitar (GOMBRICH, 2007, p.80, 84-5).

As duas aberturas nos formatos retangulares combinados ao alto com arco, podem ser
entendidas como janelas, como ja mencionado, pois sdo aberturas na parede de uma provéavel
habitacédo, no sentido de visualizar o ambiente externo, pois alguns desses cenarios interiores
eram de ar triste, com pouca decoragdo (DUBY, 2010, 405).

Figura N. 12 (a esquerda) e N. 13 (adireita): Duas janelas

Fonte: Museu Hermitage Sao Petersburgo, 1490
Janelas semelhantes a estas, sdo elementos que se encontram nas pinturas de Leonardo,

como nas Madonnas citadas na operacdo metodoldgica desta tese. O vestigio das janelas
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nestas obras pode ser entendido como o olhar de dentro para fora. Dito de outra maneira, 0
olhar do privado para publico, mas reservando o ambiente privado. Nas imagens das trés
primeiras Madonnas, as janelas mostram cendrios de: céu, montanhas de diversas alturas e
vegetacOes, na perspectiva que deixa transparecer, para quem olha o cendrio externo. Estaria
nas pinturas o entendimento do distanciamento da cena interna para externa, no sentido de
separacao dos ambientes representados?

A separacdo dos ambientes pode ser entendida como particularizacdo de um ato
privado, que entre a mulher e a crianga se fazia por meio do aleitamento ao peito. A
alimentacdo da crianca seria uma atividade reservada, e a exposicdo de parte do corpo da
mulher também seria resguardada.

Por outro lado, ao representar o aleitamento materno na tela Madonna Litta, Leonardo
possibilitaria abrir a janela do espectador para aquilo que se fazia em ambiente interno, mas
que ndo podia se ver. Seria a possibilidade de enxergar a relacdo da mulher que alimenta a
crianga ao peito por meio dos modos de ver do artista de uma época de transformacdes.

A cena vista pela janela da pintura da Madonna Litta deixa rastro que pode se tratar de
um campo e/ou floresta, pois habita¢cdes ndo sdo identificadas, podendo ser, em virtude da
possivel altura proporcionada pela visdo, isolada de outras casas.

Gombrich (2007, p.208-209) expde que a teoria da perspectiva que se vé uma imagem €
uma convencdo cientifica, que ndo passa de um meio de descrever o espaco, e ndo tem
validade absoluta. Nessa época, os efeitos de ilusdo eram utilizados para se entender as
perspectivas do que se via, para promover distanciamento do fundo representado. A ideia era
tentar representar a natureza na forma que se apresentava aos olhos do artista.

Para a presente microanalise, optou-se pelo indicio de ser uma edificacao alta, o que,
pelas caracteristicas, pode ser uma torre, pois 0 ambiente carece de representacfes que

possibilitem visualizar ou inferir amplitude espacial.
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As torres ou também conhecidas como torrdes sdo caracteristicas a partir do século X,
como elemento residencial Unico ou principal, consideradas como habitacGes. Elas
representavam poder, que pode ser entendida, pelo menos, por duas visdes: defesa e prestigio.
Contudo, se sabe que, no século X, no tempo de Luis IV de Além-Mar, o entendimento era no
sentido de fortificacdo do terreno ocupado, mesmo assim a significacdo que prevalecia era
mais de prestigio do que pela defesa. Cem anos depois, em virtude dos conflitos o significado
passou a ser de protecdo, destinacdo no sentido propriamente militar (DUBY, 2010, p. 397 e
399-398).

Nessas torres, janelas eram encontradas, como, por exemplo, aquelas da pintura da
Madonna Litta. As janelas no formato geométrico em retangulo combinado com arco na
arquitetura renascentista o conjunto de regras formais e de proporcdo que se ligavam entre si,
dentre elas, os arcos no sentido de proporcionarem eixos simétricos, tanto na horizontal, como
na vertical, sendo uma forma tipica entre os finais do século XV e principios do XV (CONTI,
1978, p. 06 e 14).

Os arcos ndao somente eram utilizados na arquitetura, mas também nos cenarios das
pinturas e desenhos. Na obra sob o titulo “Como reconhecer a arte do renascimento” (CONTI,
1978) pode-se identificar a presenca de arco como contorno da figura central, representando a
graciosidade, elegancia e delicadeza. Neste sentido, a imagem da Madonna Litta, como ja se
viu anteriormente sobre o enquadramento dos conteudos das imagens em desenho a presenca
da geometria, ao aplicar o retangulo combinado com o arco foi possivel se identificar, como
possibilidade, o olhar do espectador por uma janela.

Cabe ressaltar que o ambiente da torre com janelas retangulares combinadas com arco,
trata-se de um espago, que a Madonna se encontrava. Especula-se se tratar de um aposento
interno, que se optou por ser o quarto, onde, provavelmente, poderia a mulher e a crianca

dormirem, por exemplo, em virtude de ser um espaco reservado para a amamentacao.



104

Pensar que o ambiente onde a Madonna se encontra possa ser um quarto conduz a
pergunta de quem ndo gostaria de um espaco sO para si, seja ele espaco para se sonhar, ler,
rezar, meditar, escrever, atender as necessidades do corpo, e porque ndo da alma, dentre
outras, podendo ser uma cabine de navio, gruta ou cabana, engenhosidade de retiro e/ou
esconderijo (PERROT, 2011, p. 71), bem como um quarto em uma torre na época
renascentista.

O quarto como ambiente privativo é uma das formas de se proteger o segredo e se
fazer certo recolhimento. No caso da pintura da Madonna Litta, ele pode ser entendido como
um dos espacos reservado para a amamentagao.

A torre, em si, pode ser entendida pelo menos de trés maneiras, a saber: metonimia da
familia; futuro da casa, como parte superior e; parte da casa onde as pessoas se refugiam em
caso de perigo. Em outras palavras, em uma residéncia da época, uma torre poderia haver
varios andares, mas a sala fica embaixo e o0 quarto na parte superior, sendo considerado o
espaco mais privado e fechado, que para os estudiosos da época, um espaco feminino.
(DUBY, 2011, p. 402 e 415).

Depreende-se que por verossimilhanca, de fato, a Madonna retratada em tela,
possivelmente se encontrava em um aposento da torre, entendido como quarto, local de
privacidade e tranquilidade para amamentar o menino.

Por outro lado, ao se utilizar a imagem que se segue da pintura da Madonna Litta
enquadrada em retangulo combinada com arco (Figuras N. 14 e 15) o olhar do espectador
permite a visdo do pablico para o privado, como se ele estivesse fora do ambiente. Dito de

outra maneira, € a possibilidade de se ver o privado de outro angulo da cena retratada.
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Figura N.14 (a direita) e N.15 (& esquerda) — Madonna Litta

Fonte: Museu Hermitage S&o Petersburgo, 1490.

Como se pode ver nas imagens supramencionadas, a estratégia de se inserir aplicacdo do
arco fechado e vazado, o codigo do jogo publico/privado faz questionar se seria este codigo
uma das estratégias de Leonardo em mostrar ao publico a intimidade da mée com o seu filho
durante amamentacao? Talvez sim, essa seria a possibilidade de se ver o interno, o ambiente
autorizado a mulher para exercer o aleitamento ao peito a crianca.

A imagem pela janela que o espectador tem € de uma mulher em trajes tipicos, com a
mostra do peito, alimentando uma crianca, aparentemente, saudavel em seus bracos e dentro
de um ambiente reservado. A mulher parece estar concentrada no momento, de olhar baixo e a
crianga com olhar direcionado para quem a vé (o espectador). O ambiente é escuro, mas com
luminosidade natural ao fundo, pela claridade vinda da paisagem, o que se possibilita inferir
ser um dia com sol.

Ao ver esta imagem, seria essa a intencdo de Leonardo em mostrar a intimidade entre
mée e crianca durante a alimentacdo? A resposta pode ser as mais diversas, e depende da

intencionalidade do pintor, mas também do observador. Isto porque se V€ 0 que quer se Ver.

Madonna Litta - modos de ver a mulher no Renascimento
Na microanalise do cabelo, que tem por resultado o penteado da Madonna. O cabelo

tem diversos significados, em especial para mulheres, quando se trata de estética. A Figura
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niomero 16 focada da tela Madonna Litta pode ter diversas representacbes, que a
decodificacdo poderad possibilitar o entendimento do tamanho e aderecos que resultam no
penteado mediante ao contexto proposto.

Figura N. 16 - Recorte da tela de Madonna Litta no penteado

Fonte: Museu Hermitage Séo Petersburgo, 1490.

Ao se recortar na tela o penteado da Madonna Litta e aumenta-lo, como se faz com uma
lamina ao ser examinada por campo em um microscépio, identificaram-se detalhes no
penteado.

O penteado como resultado da organizacdo do cabelo, se pode inferir se tratar de cabelo,
por meio do volume, em tamanho comprido, tendo nele aderecos que, também, ajudam a
fixacdo dos fios do couro cabeludo, podendo o penteado ser constituido por tranca. Mas, 0
que levava uma mulher da Renascenca ter o cabelo com aquele penteado? Antes, portanto,
cabe desvelar como elas cuidavam de seus cabelos.

A época, a literatura transmite diversas receitas para se cuidar dos cabelos, dentre elas,
para aromatiza-los se contava com almiscar, cravo da india, noz-moscada e cardamono para
exalar um suave odor, pois ele era um elemento importante da consciéncia de si e transmitia a
representacdo da pessoa (DUBY, 2010, p. 356-360).

Para se manter a cor dos cabelos, por exemplo, para as louras, elas deveriam usar pasta
de cinza de sarmento de vinha e de cinza de freixo maceradas e cozidas durante meio dia em
vinagre, que, apos aplicacdo, deveriam permanecer por uma noite, para se cobrir os cabelos

brancos. O cuidado higiénico e a manutencdo da cor dos cabelos no sentido de lavagem,
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tintura, ruivo, preto, castanho, maleabilidade dos fios, recomendava-se o uso de 6leo de oliva
que, também, ajudava a combater as caspas e os piolhos (DUBY, 2010).

Ressalta-se que para essas atividades havia uma pessoa destinada, com remuneracéo,
conhecida como a lavadora de cabelos e para a retirada de piolhos, cabiam as esposas e
amantes, ao sol sobre os telhados e nas soleiras das portas limparem os cabelos daqueles de
gue se amavam (DUBY, 2010, p. 360-361 e 589).

Michelle Perrot em sua obra “Minhas histdria das mulheres” dedica uma parte do livro
sobre os significados dos cabelos, justificada a dedicacdo em virtude de o cabelo ser simbolo
da feminilidade. Nesta perspectiva, ele € uma das partes do corpo, aquela que se pode guardar
com a dignidade de reliquia, como € o exemplo da mecha de cabelo, como prova de amor ao
seu amante. Mulheres com cabelos longos tém sua representacdo como um veéu natural.
Ademais, ostentar aderecos, trata-se de certa convencdo, distincdo e moda. Enfim, para a
autora os cabelos sdo signo de efeminacdo. Por outro lado, sua auséncia, por meio da
raspagem, € entendida como tomar a possessdo dela, tornando andnima, como sinal de
ignominia. (PERROT, 2007, p. 51-58).

A Madonna Litta ostenta o penteado que parece tranca ornamentada com algum tipo
de fita de tecido fino e transparente. Ela, para época, era uma das formas de se organizar o
penteado, sendo louvadas aquelas pelo seu comprimento e enfeitados ricamente com fitas,
com caimento pela nuca (DUBY, 2010, p. 361).

Pode-se inferir que as mulheres, como a pintada em tela por Leonardo Da Vinci, com
seus cabelos longos e aderegos, possuem representacdo de feminilidade, o que seria favoravel,
quando se pensa nessa mulher como a Virgem Maria, ou mesmo, quando se pensa em uma
mulher do Renascimento advinda do periodo das trevas.

Na Figura N. 17 , com foco em dois campos distintos, mas de conexao pela possivel fita

de tecido fino e transparente, identifica-se o seu longo comprimento, saindo do cabelo
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trancado pelo cabelo — penteado — caindo pelo pescoco, passando por dentro do traje da
Madonna, saindo, possivelmente, pela manga com caimento que a segunda mdo — de cima
para baixo —, segurando a criancga aparece pela tltima vez, inclusive, permitindo ao espectador
imaginar sua continuidade ao longo do traje.

Figura N. 17 - Recorte da tela de Madonna Litta no aderec¢o oriundo do penteado

Fonte: Museu Hermitage S&o Petersburgo, 1490.

A fita entrelacada ao cabelo, que contorna a cabeca da Madonna, simbolicamente, pode
ser entendida como o prolongamento do cabelo da retratada, que pode ser decodificada como
os cabelos belos, cuidados e finos ao coadunar com a significacdo do signo de efeminacéo,
pois, caso contrario, com os cabelos soltos outros significados sao atribuidos.

Vale destacar que as roupas da mulher, que parecem ser do periodo da Renascenca na
Italia, demonstram a contextualizacdo da pintura. S&o coloridas e trazem uma alegria serena
ao quadro, e 0 véu que vai da cabeca até as mdos que seguram o bebé, traz uma certa
delicadeza ao cenario.

As mulheres de cabelos soltos em publico, possuem significado atribuido ao valor
simbolico de erotismo ou serem entendidas como uma das maneiras de se fazer certo jogo de

seducdo feminina, e quando desalinhados significavam tristeza (DUBY, 2010, p. 361-362).
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Depreende-se do significado do cabelo, com penteado na pintura da Madonna Litta,
tratar-se de uma mulher asseada nos cabelos, bem penteada, que ao ser decodificada pode ser

entendida como de respeito pela sociedade a época.

Face e os olhares na tela da Madonna Litta

Ao se pensar nos modos de ver de Leonardo Da Vinci, pode-se questionar sobre a
mulher que € representada por ele na tela Madonna Litta. Num primeiro momento, ao se
recortar a imagem, observa-se que o olhar da mulher esta direcionado a crianca.

O olhar de Madonna Litta pode representar para Leonardo, tanto um modelo de cabeca
para as Madonnas, quanto um posicionamento corporal da mulher no ato de alimentar ao peito
a crianca. De qualquer forma, deve-se entender que antes de materializar a pintura, esbocos de
partes do corpo eram desenhados pelo artista, e usados em suas obras.

Para Gombrich, o artista tem de conhecer e construir um esquema antes de pensar em
ajusta-lo as necessidades de retratar alguma coisa. E isto seria construido por meio das
lembrancas, “aparéncias”, ao se pensar que seu mundo é o mundo da ilusdo, 0 mundo dos
espelhos que enganam o olho, ou seja, 0 que se registra ndo é uma realidade passada, mas
uma presenca potente (GOMBRICH, 2007, p. 99 e 105).

O pudor no periodo renascentista € um valor instalado na sociedade cinquecentista,
funcionando uma vez mais como forma de distincdo social e moral. Os atos em ambientes
internos eram distintos a uma sociedade que exercia poder e tinha recursos financeiros,
enquanto que nas classes inferiores, o cotidiano muitas vezes era publico (POLONIA, 1992,
p.87).

Dito isto, pode-se inferir que a imagem de mulher que Leonardo Da Vinci tinha em seus

pensamentos, em suas lembrancas, fosse um misto de atitudes que via nas sociedades ricas e
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pobres. Esta imagem, esta ilusdo, ele refletia em suas obras apds as pesquisas que
confeccionava das observacdes da natureza e do ambiente que estava em seu entorno.

O recorte da cabeca da obra Madonna Litta denota a expressdo da mulher com olhar
para crianca, pescoco flexionado para baixo, sobrancelhas arqueadas, boca fechada. Ao lado
deste recorte, apresenta-se a Figura N. 19, desenho de autoria de Leonardo Da Vinci,
localizado no Museu do Louvre, rabiscado com ponta de metal, em papel cinzento, datado em
1480, dez anos antes do periodo atribuido a Madonna Litta. Estas descri¢fes das imagens tém
a intencdo de salientar parte da autoria da obra Madonna Litta, pelo menos no que tange a
mulher.

Além desta assertiva, pode-se entender que o esboco de cabeca de mulher (Figura N.
19) seria modelo para Leonardo Da Vinci representar a mulher, que, com a cabeca flexionada,
exercia atividades destinadas a ela, seja ao amparar criancas, ou aleitd-la ao peito, como
encontra-se Madonna Litta.

Figura N. 18 - Recorte da tela de Madonna Litta na face

v

Fonte: Museu Hermitage Séo Petersburgo, 1490.

Figura N. 19 - Esboco de Cabeca de Mulher,
Leonardo Da Vinci, 1480.

Fonte: Museu do Louvre Paris, 1480.
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No texto ‘Leonardo’ exhibition - an in depth review, no dominio eletrénico denominado
Art History News, entende-se que as expressdes faciais das mulheres sdo caracteristicas
agudas nos tracos e rabiscados de Leonardo Da Vinci. A expressdo da Madonna Litta pode
ser entendida, por um lado, como orgulho de uma mée, como também pode expressar 0 medo
do destino final de Cristo — interpretacdo para denominacao “A Virgem e 0 Menino” para a
tela.

Os olhos da Madonna Litta estdo direcionados a crianca que, em sua acdo, esta se
aleitando no peito da Madonna descoberto pela vestimenta. Todavia, os olhos da crianca
encontram-se direcionados a janela do espectador da pintura de Leonardo.

Figura N. 20 - Recorte da tela de Madonna Litta nos olhos

Fonte: Museu Hermitage S&o Petersburgo, 1490.

As expressdes e movimentos do corpo desenhado, pintado, apresentam signos que
traduzem sentidos a linguagem nédo verbal, que podem ser entendidas, perante ao contexto e
interpretacdo, coadunados ao tempo vivido e historico da imagem.

Para Carpintéro (2005, p. 21), o corpo sob a perspectiva de um portador de signos, que
transmite mensagens, pode ser lido no olhar singular de cada pessoa, j& que a apresentacdo

deste corpo pode ser entendida com a pluralidade de significaces.
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Esta assertiva corrobora com Gardin (2008, p.76), que descreve corpo como meio de
comunicacdo, podendo produzir sentido, e traduzir sentido de outros corpos que sejam
representados ou submetidos ao seu olhar.

As estruturas organicas e funcionais do corpo como interesse no campo das artes,
especificamente na arte da pintura, estdo embebidas pelo contexto a época, de foco na ciéncia,
e como anatomista, Leonardo Da Vinci contribuiu na visdo e crescimento da medicina.

Figura N. 21 - Recorte da tela de Madonna Litta olho no olho

Fonte: Museu Hermitage Séo Petersburgo, 1490.

Contemporaneo ao Renascimento, Marin Cureau de la Chambre, homem da corte e
médico do rei, elabora um saber a época, dos sinais e das linguagens do corpo, questionando o
porque da natureza ndo dar somente ao ser humano a voz e a lingua, para ser intérpretes de
seus pensamentos. Ao estudar, ele entende que a fisionomia do rosto também traduz os
pensamentos, e caso falhe ou equivoque-se, teriam os olhos para desmenti-la (CUREAU DE
LA CAMBRE, 1659, p. 1).

No século XVI, as percepcdes do corpo deslocavam-se sensivelmente para ciéncia. O
cuidado com o metodo, a precisdo e a acumulacdo das observacgdes naturalizavam uma figura

humana com profundidade e expressividade. Neste século, Courtine (2009, p. 401-07)
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destacou que Giambattista della Porta, estudioso da fisiognomonia®* para leitura do corpo na
Renascenca, consagrou um livro inteiro de sua obra ao olho — no olho, € o olhar que ele quer
captar, e no olhar a expressao.

Destarte, 0 olho do Homem que observa é o olho daquele representado, expressado em
seus sentimentos e percepcdes de mundo, no momento em que é desenhado ou pintado. E o
dialogo estabelecido do olhar como mecanismo de interacdo e fixacdo do que é visto com
relevancia por aquele que observa, ou é observado.

Meneses (2005, p. 38) corrobora nas pressuposi¢ées da médo dupla entre o observador e
observado, com as mudancas epistémicas dos modelos classicos de visualidade entre o
observador e 0 mundo, ou Homem observado. Isto porque, para o observador, o olhar e seus
efeitos sdo sempre inseparaveis das possibilidades de um Homem que € observado, que €,
tanto um produto histérico, como o lugar de certas praticas, técnicas, instituicbes ou
procedimentos de subjetivacéo.

Estas percepcOes aproximam, mas também afastam o observado do observador, o que
demonstra cientificidade na exploracdo deste corpo, como meio de estudo, com fins de
representacdo do mais perto do verdadeiro ou, provavelmente, verdadeiro.

Nos olhos do observador se vé a mulher dos modos de ver de Leonardo Da Vinci, e esta
mulher — Virgem Maria —, ao ser representada com um menino — Jesus Cristo — consegue,
talvez, mostrar o poder feminino de unir-se, simultaneamente, o divino ao humano. Talvez
assim, Da Vinci ao mesmo tempo, trazia ao observador a identificacdo da mulher com a
propria Natureza.

Para Anna “Guglielmi, no livro “A Linguagem Secreta do Corpo” (2009), os olhos séo
as “janelas da alma”, visto que consegue-se expressar as emog¢des com as partes do rosto que

estdo em volta dos olhos, palpebras e sobrancelhas, e com 0s movimentos que se fazem com

** Fisiognomonia &, no século XVI1, a ciéncia que estudava a leitura dos corpos (ECO, 1989).
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eles. Os olhos também sdo denominados “janelas do corpo” pela autora, que como tais,
permitem entrar aquilo que provém do exterior (GUGLIELMI, 2009, p.210).

Ressalta-se que as imagens eram mediadoras entre os homens — espectadores, e 0
divino. E por meio da estrutura da imagem, das perspectivas construidas no Renascimento,
gue inversamente, convidam o espectador a entrar no espaco ilusionista da figuracdo, como
através de uma janela (SCHMITT, 2007, p.15).

Com efeito, as imagens renascentistas traziam ao espectador a vontade de observar e,
talvez por isso, o olhar que precedia a pintura do artista era importante, no sentido de se fazer
olhar, por meio de seus modos de ver, o que se pretendia transmitir como mensagem
imagética. Madonna Litta € uma imagem comissionada que, ao espectador, poderia ser
entendida como a Virgem Maria e o Menino Jesus, todavia, em seu olhar mostrava o
deferimento ao ato aleitar ao peito.

Outro componente da face sdo os labios de Madonna Litta. Para Guglielmi (20009,
p.201), a boca é a parte mais importante a se observar num rosto, pois um movimento pode
influenciar a face como um todo. Os cantos da boca se erguem caso a pessoa esteja feliz, e se
abaixam por tristeza, por exemplo.

Vale destacar que, ainda segundo a autora, na Antiguidade ja se suspeitava que havia
relacdo estreita entre o aspecto visual, exterior, de uma pessoa e 0 seu modo de ser, interior —
entre o lado de dentro e o de fora. Todavia, ao se esculpir estatuas ou construir pinturas, 0s
renascentistas acreditavam que uma alma bela s6 poderia habitar um corpo belo e, por
conseguinte, um rosto belo, mas, sobretudo, harménico (GUGLIELMI, 2009, p.201).

A boca de Madonna Litta, destacada no recorte imagético da Figura N. 22 destaca os
labios cerrados, sem declinio ou elevacdo. Isto pode denotar indiferenca ou atencdo ao que se
fazia — aleitamento ao peito a crianca ou, a intencdo do artista de traduzir o belo de forma

harmonica.
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Destarte, deve se mencionar que o Renascimento, como destaca Gombrich, no livro
“A Historia da Arte”, era uma metafora do mistério pelo qual a mensagem de beleza divina
era transmitida aos espectadores, ao afirmar que: “o quadro forma, de fato, um padrdo em
perfeita harmonia” (GOMBRICH, 2013, p.198).

Figura N. 22 - Recorte da tela de Madonna Litta para os labios

Fonte: Museu Hermitage S&o Petersburgo, 1490.
Portanto, ao olhar esta parte da obra de Leonardo, de fato o posicionamento da boca se
encontra harmodnico com os demais elementos da face de Madonna Litta, destacando o
direcionamento a crianca que ela esta alimentando ao peito. Talvez possa ser um conjunto de

feicOes, por meio da boca, dos olhos, que proporcionou o deferimento ao ato representado.

O traje da Madonna Litta
O traje de Madonna Litta, que se vé representado, é composto por um enfeite na cabeca,
que entrelaca os cabelos; um vestido na cor vermelha e uma espécie de tdnica na cor azul,

com acabamentos em dourado.
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Figura N. 23 - Recorte da tela de Madona L.itta para roupa — camisola interna

Fonte: Museu Hermitage Séo Petersburgo, 1490.

A roupa da Madonna representada na tela traduz a moda de um tempo. Em relacdo a
moda e histdria, uma armadilha que se pode cair estd na simples descri¢do sobre a historia da
moda, ou seja, a moda precisa ser pensada como objeto representativo da historia
(ANDRZEJEWSKI, 2012, p. 01).

No Ocidente Medieval, havia uma grande preocupacdo em relacdo ao controle dos
corpos, das praticas, dos gestos e da sexualidade das mulheres. O corpo feminino sofria
algumas tensdes, destacando os “tabus” construidos pela instituicdo religiosa, e com base
neles, ditava-se uma moda feminina (CALEIRO, GUSMAOQ, 2012, p. 01 e 02)

Abordar o tema “moda” ndo implica necessariamente falar sobre roupa, todavia, se faz
necessario lembrar, quando se observa uma imagem como Madonna Litta, representando uma
mulher alimentando uma crianga ao peito, e ver uma vestimenta com adequacdes para o ato.

A roupa marca, representa e comunica algo. Considerando o contexto e os dispositivos
de uma época, permite a producdo e a compreensao do cenario, configura uma linguagem

especifica e percepcdo de uma possivel encenacédo da realidade. No entanto, a apreensao dessa
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informacdo s6 poderia ser compreendida por aqueles que se envolveriam ou se identificariam
com o sentido da imagem (ANDRZEJEWSKI, 2012, p. 01).

Em outras palavras, Gombrich (2007, p.197) corrobora com a assertiva mencionada,
guando afirma que o carater da ilusdo é dificil de descrever e pode variar de pessoa para
pessoa, isto é, depende dos modos de ver de cada um.

A roupa de Madonna Litta pode representar aquilo que se vé, com base nos estudos de
Leonardo Da Vinci para representacdo da moda feminina em tela. Os atributos da roupa pode
inferir uma classe social, um possivel ambiente que frequentaria esta mulher, as praticas que
exercia, ou talvez, a utilidade para o ato de aleitar ao peito uma crianca.

A roupa vestida seria uma reconfiguracdo da forma original dos corpos pela
comunicacdo humana, uma ado¢do ao corpo de significacdes. Os trajes criam volumes,
escondem saliéncias e criam ilusdes de otica, que ao olhar do observador, podiam modificar o
corpo. A cada época, dependendo do corpo idealizado, a moda se transforma em funcdo de
auxiliar esta construco de uma nova forma. (CARPINTERO, 2005).

Outro destaque para a roupa de Madonna Litta na Figura N. 23, sdo os detalhes de
aberturas na altura do peito, como se fossem proprios para deixa-los a mostra. Estas aberturas
podem ser justificadas como meio facilitador no aleitamento ao peito, ndo sendo necessario
despir totalmente para o ato.

Na Figura N. 24 visualizada, destaca dois recortes laterais, que representam as golas da
roupa de Madona Litta. As golas parecem gomadas, e sdo da cor dourada, e se estendem por
toda a dobra do casaco ou tdnica que a Madonna estd vestindo, por cima de uma possivel
camisola.

Leonardo Da Vinci reuniu anotagcdes em meio do século XV para dois livros distintos e
seus escritos foram posteriormente reunidos em um so livro intitulado “Tratado da pintura e

da paisagem”. Ele se oporia a Aristételes ao afirmar que a cor ndo era uma propriedade dos
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objetos, mas da luz. Havia uma concordancia ao afirmar que todas as outras cores poderiam se
formar a partir do vermelho, verde, azul e amarelo. Afirmava que o branco e o preto ndo séo
cores mas extremos da luz. Da Vinci observou que a sombra pode ser colorida, ao pesquisar a
visdo estereoscépica e ele mesmo tentou construir um fotdémetro (CORDEIRO, BATISTA,
BARCELOS, 2008, p.02).

Para Plinio Segundo (1998, p.23), um cientista e historiador, com base na filosofia
grega, propds que o conjunto de cores denominado por Aristoteles, como cores principais,
fosse composto por apenas trés cores, as quais eram o vermelho vivo; a cor da ametista e a cor
conchinfera. Embora buscasse definir sua teoria com base em observaces fisicas, a cultura
exercia certas influéncias como, por exemplo, na exclusdo do amarelo das cores principais por
ser de honraria exclusiva as mulheres.

Outra observacédo a cerca do universo das cores, propds uma teoria sobre a cor do ar,
onde a descreveu como a unido da transparéncia do cristal com o verde (PEDROSA, 1989). A
retomada do estudo das cores foi feita no inicio do Renascimento. Influenciado pela filosofia
da Antigiidade e pela descoberta do fendmeno da refracdo da luz, o renascentista Leon
Battista Alberti (1404-1472) desenvolveu o primeiro estudo sobre um dos principais focos da
revolucdo artistica renascentista, a quantizagdo das cores, que ficou conhecido como a
“primeira verdade” sobre as cores (PEDROSA, 1989).

Com efeito, Alberti, ao estudar as cores, propés um conjunto distinto para o chamado
cores principais, co-relacionando os quatro elementos basicos da natureza: o fogo, a terra, a
agua e o ar. O renascentista defendeu que existem quatro cores responsaveis pela formacao de
todas as cores encontradas na natureza, e definiu como cores verdadeiras o vermelho (fogo), o
cinza (terra), o verde (4gua) e o azul (ar) (CORDEIRO, BATISTA, BARCELOQS, 2008, p.05).

Porém, o maior avangco no dominio representacional das cores foi feito por Leonardo Da

Vinci (1452-1519), um contemporaneo de Leon Alberti Battista. Os estudos sobre as cores de
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Leonardo Da Vinci foram postumamente publicados no livro Tratado da Pintura e Paisagem,
gue mostra as diversas técnicas e conceitos criados pelo renascentista (CORDEIRO,
BATISTA, BARCELOS, 2008, p.07).

Figura N. 24 - Recorte da tela de Madona Litta para roupa - gola

Fonte: Museu Hermitage Séo Petersburgo, 1490.

A Figura N. 25, recorte do tecido da roupa de Madonna Litta, destaca a coloracdo da
roupa de Madonna Litta, azul. Essa cor em seus trajes € de primeiro plano na imagem,
pensando no traje interno em vermelho. A cor azul era considerada por Da Vinci uma cor

primaria, de origem para outras cores.



120

Figura N. 25 - Recorte da tela de Madona Litta para roupa - coloragédo

Fonte: Museu Hermitage S&o Petersburgo, 1490.

Seguidor da linha de pensamento aristotélica, Da Vinci reformulou o conjunto de
cores principais, ao qual chamou de cores simples, definindo-o basicamente como as cores
que ndo podem ser formadas por outras. O renascentista procurou definir o conjunto de cores
que obedecesse as observacdes feitas até a sua época, ou seja, este conjunto de cores
representaria tanto as cores fisicas quanto as cores quimicas, relativas respectivamente a luz e
aos pigmentos. Desta forma, Da Vinci substituiu a cor cinza do conjunto proposto por Alberti
pelo amarelo (CORDEIRO, BATISTA, BARCELOQS, 2008, p.07).

Apesar de conhecer expressdes filosoficas que descreviam o preto e o branco como
ndo sendo cores, Leonardo deixou-se influenciar por seu lado artistico e inclui as duas cores
no conjunto de cores simples, acreditando serem elas as responsaveis pela concentracdo de
brilho e luminosidade. Deste modo, o conjunto de cores simples determinado por Da Vinci
ficou definido como as seis seguintes cores: o branco (luz), o amarelo (terra), o verde (agua),
0 azul (ar), o vermelho (fogo) e o preto (trevas) (PEDROSA, 1989). Embora ele tenha
considerado o branco como uma das cores simples, ele foi o primeiro a demonstrar,

empiricamente, que tal cor é a composicao de todas as cores da natureza.
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As cores nas roupas da Madonna Litta, azul, vermelho e dourado (amarelo), pelas
significacbes Aristotélicas desenvolvidas por Da Vinci, misturariam o fogo, o ar e a terra nas
vestes desta mulher que aleitava a crianga. A terra € fonte de nutri¢cdo, quando percebemos
que ¢ dela que vem os frutos, o fogo aquece, e poderia representar a relacdo entre a mulher e a
crianca, e 0 ar movimenta e embala o seu redor, que por meio das vestes azul da Madonna
traria vida ao ato.

Os modos de ver a Madonna, representada em tela, refletem aos modos de ver o ato de
aleitar uma crianca. As cores escolhidas tém sua intencionalidade, pelos simbolismos que elas
traduzem. As vestes e 0s modos de se vestir e cuidar de si, também traduzem o que o cuidado
era para mulher a época, e em como exerceria a funcdo de cuidar da crianca que estava sendo

alimentada ao peito.
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-SECAO VI -
A crianc¢a no Renascimento pela imagem pictorica de Madonna Litta

Esta secdo tem como objetivo analisar a crianca pelos modos de ver presente nas
estruturas iconograficas da pintura de Leonardo Da Vinci Madonna Litta, pautada nos
aspectos simbolicos.

A crian¢a do Renascimento, embebida pelos imaginarios humanistas, transforma-se em
um ser de importancia para a sociedade, e a maneira de se enxergar a crianga entre as epocas
mudam, que pelo olhar da arte, traduziam esta modificacdo de ideais e posicionamentos

sociais, de percepcdes artisticas atingidas por esta transformacéo.

A crianca no periodo Renascentista

Na tela de Madonna Litta, a crianga se encontra localizada ao centro da imagem para o
observador, e é representada realizando a acdo de aleitar-se ao peito da mulher, que por sua
vez 0 observa. Ela esta apoiada sob as mdos da mulher que o amamenta, esta desnuda com
uma das méos segurando o peito, e na outra, um possivel brinquedo que assemelha-se a uma
ave.

A mulher esté de pé e olha serenamente para a crianga. Sua expressao demonstra certa
satisfacdo de ter aquele bebé no colo. O menino olha para o espectador, todavia de forma
indireta, distraido, como que enlevada com o seio que lhe alimenta. Parece ser uma crianca
qualquer, mas seus tracos e sua expressdo Ihe trazem algo de divino. As expressdes sao muito
significativas nesta e nas demais obras de Leonardo que representem mulher e crianca.

Berger (1972) defende o fato de a origem da técnica da pintura a 6leo estar em
dependéncia direta com a nogéo de propriedade, as representacdes sdo cenas que alguém pode

possuir. Tecnicamente, a pintura a 6leo é a que, mais precisamente, descreveria o real, por sua
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textura, brilho, solidez; provoca uma sensacdo tatil que explora materialmente as riquezas de
guem a possul.

A figura do menino chama muita atencdo, parece ser a primeira coisa que se vé quando
se olha para o quadro. O bebé parece ter sido desenhado muito cuidadosamente para que a
imagem fosse fiel a realidade, assim como a mulher. H& pequenos detalhes, cada fio de
cabelo, cada dobrinha da pele do corpo da crianga, cada detalhe da roupa da Madonna, como
visto em sec¢do anterior, parecem ter sido atenciosamente pintados.

No quadro como um todo, Leonardo parece se ater muito a realidade, a natureza,
pretendendo retratar a vida como ela €. Através das formas perfeitas e naturais, da harmonia
entre homem e natureza, o pintor buscava e alcancava a beleza divina (GIOVIO, 2010).

Esta representacdo pictdrica remonta a cena de necessidade infantil, quando se pensa
que para sobrevivéncia, a crianga precisava se alimentar, e para tanto, o aleitamento era a
alternativa, seja ele exercido pela mae da crianga, seja pelas amas de leite, muito comuns a
época, e, também, ja discutido em se¢édo anterior deste estudo.

Como ja dito nas consideracdes iniciais, na Europa, a mortalidade infantil oscilava de
20% a 50%, tendo como causas principais a peste, diarreia, constipacdo, tuberculose e
inani¢do. Hipocrates, médico grego considerado o “pai da medicina”, foi um dos pioneiros em
reconhecer que a amamentacdo diminuia a mortalidade infantil, por considera-la uma dieta
higiénica (VINAGRE; DINIZ, 2001, p. 340-345). Todavia, a recomendacdo desta pratica de
séculos anteriores a Renascenca, ndo fora acolhida, talvez, e a arte voltou a fornecer
informacdes sobre habitos comuns a época.

Para os pesquisadores Silvia Diez Castilho, Antonio de Azevedo Barros Filho e Monize
Cocetti, no artigo “Evolucéo historica dos utensilios empregados para alimentar lactentes ndo
amamentados”, (2010), a primeira pintura em que aparece o bebé segurando um objeto

semelhante a uma chupeta data de 1506, que € de autoria de Albrecht Durer, denominada
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“Madonna with Siskin”, e estad exposta no Museu Estatal de Berlim (CASTILHO, BARROS
FILHO, COCETTI, 2010, p. 1405).

Estas chupetas eram confeccionadas de pedacos de pano, amarrados como trouxinhas, e
continham grdos, carne, peixe, gordura ou pedacos de esponja embebida em mel, com
serventia ndo s para acalmar as criangas, mas também para nutri-las.

Outro ponto de convergéncia, discutido na secdo anterior, € a epidemia de sifilis que
rondava a Europa neste tempo, e por isso, as criangas eram colocadas para mamar diretamente
em animais. Acreditava-se que este método aumentava as chances de sobrevivéncia das
criancas, infectadas ou abandonadas, se comparado com as que recebiam papinha® (FILDES,
1986).

Para John Berger (1972), as imagens vistas pelos observadores os afetam ou sdo
reflexos da sociedade e periodo em que se vive, ja que a percepcdo de qualquer imagem é
afetada pelo que se sabe ou por tudo que se acredita. A leitura das imagens se da por meio dos
modos de ver o que esta representado, sua visdo de mundo e, das mensagens passadas atraves
dos signos a volta.

Pode-se coligir que, o ato da Virgem se encontrar alimentando o Menino Jesus ao seio
materno possibilita ao sugestionamento de se tratar daquela que cuida do filho, quando
necessita ser nutrido. Isto conduz néo s6 pelo ato, mas também pelo olhar direcionado ao
Menino Jesus. Ou talvez, este seja 0 modos de ver do pesquisador ao observar a imagem, a
tornando sagrada, e que a visdo de Leonardo Da Vinci para esta agdo possa ser outra.

No que se refere ao Menino Jesus, é possivel se identificar ndo se tratar de uma crianca
nos seus primeiros meses de vida. Isso porque, apesar de transparecer ser uma crianca,

possivelmente, de aproximadamente um ano de vida, pode ser assim entendido pelo

% Ppapinha, no periodo renascentista, era um conjunto alimentar composto por mel, leite de animais, carne
amassada, gordura e algumas vezes frutas (FILDES, 1986).
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posicionamento de sua mao. Desse modo, a postura de sustentacdo de um recém-nascido ndo
caberia, pelo tamanho proporcional da Virgem em comparacao a crianca.

Aries (1981), no trabalho no qual discute o desenvolvimento do sentimento na infancia
na Europa, relata que a crianca pequena, no Renascimento, ndo era tida em conta, e isto se
justificava, em parte, pela fragilidade fisica, que tornava sua sobrevivéncia pouco provavel
nas condicdes da época.

Contudo, Badinter (1985, p.87), examinando a justificativa corrente ao desinteresse
materno até o século XVIII, qual seja, a elevada mortalidade infantil no periodo, ndo
permitiria @ mulher apegar-se a uma criatura com tdo poucas possibilidades de sobrevivéncia,
e inverte a assertiva mencionada, questionando se ndo seria a falta de apego das mulheres aos
seus filhos que determinaria a alta mortalidade.

Ressalta-se que as criangas eram alimentadas, artificialmente, por meio de uma
variedade de garrafas, copos de alimentacao e outros utensilios. Nessa época, o chifre de vaca,
com um pedaco de couro macio amarrado, como uma teta, fora muitas vezes usado como
forma alternativa de alimentar as criancas (CASTILHO, BARROS FILHO, COCETTI, 2010,
p. 1406).

A relacéo da crianca com as pessoas poderia ndo ser direcionada em cuidados como
que para um ser humano, pensando que as possibilidades de crescimento e desenvolvimento
dela eram baixas. As criancas eram tratadas por meio dos mecanismos das necessidades que
ela gerava, como a alimentacao, por exemplo. Portanto, é sugestivo questionar o porqué de
uma pintura que transborda representacdes de vinculo entre uma mulher e uma crianga, que
tendencia, aos modos de ver, uma mae que cuida de seu filho. Talvez, esta visdo da crianca
como ser a parte da sociedade nédo era compartilhada por Da Vinci, ou mesmo por aqueles que

comissionavam suas obras.
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Para se entender a visdo que Leonardo Da Vinci tinha da infancia, se faz necessario
entender este tempo em sua vida. A infancia de Leonardo Da Vinci ndo cessa de se inscrever
como um enigma para seus biografos, para os intelectuais, e para os literatos que se debrugam,
ndo apenas sobre o fecundo e largo espectro de sua obra — tanto artistica, quanto cientifica —, mas
que se detém também sobre as motivacbes “inapreensiveis” que parecem ter guiado o
renascentista ao longo de sua vida igualmente enigmaética (BATISTA, 2012, p.37).

Vale mencionar que fato expressivo do unico registro deixado por Leonardo sobre sua
infancia — e isso em meio as milhares de paginas remanescentes que compdem seus
manuscritos — narrou um evento tdo “insignificante” quanto ininteligivel. Como é notério, tal
“recordacdo” infantil dava conta de que, estando Leonardo no berco, quando crianga, um
milhafre®® desceu sobre ele, abriu-lhe a boca com a cauda, e dai fustigou-a em seu interior.
Isto, talvez, compreenderia o fato de Leonardo pesquisar 0 voo das aves, mas também intriga-
lo com o sentido da boca (ANDERSEN, 2001, p. 49).

Validamente, esta perspectiva pode ser contradita, quando se pensa que a boca, na
infancia, é valorizada para alimentacdo. A lembranca, Unica registrada nos manuscritos de
Leonardo Da Vinci, de uma ave em contado intimo com sua boca, pode sugerir apelo a
auséncia de amamentacao. Isto, talvez, pode-se justificar pela saida dos cuidados de sua mae,
ainda quando crianca. Mesmo que a crianga seja uma personagem de representacdo na
Renascenca, o papel direcionava, muitas vezes, na representacdo de Cristo na infancia.
Leonardo buscou inspiracdo em suas experiéncias vividas, mas também no cotidiano para
representar a crianga em suas telas.

Para se entender a construgdo do conceito de crianca, relembra-se as delimitagfes
propostas por Galeno, médico grego da Antiguidade, que viveu no século Il d.C., a respeito
das idades da vida do homem, citados em tratados médicos do Antigo Regime, sobre o0s quais

exerceu importante influéncia, se estabelecia em dois momentos. O primeiro momento, a

%6 Milhafre denomina-se um falcdo do Velho Mundo (BATISTA, 2012, p.38).
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primeira idade da vida do homem, puericial, durava do nascimento até os quatorze anos. A
segunda seria a adolescéncia, que perduraria dos quatorze aos vinte e cinto anos. (DEL
PRIORI, 1999, p.84).

A idade puericial, era subdividida em trés fases: a primeira, contava do nascimento até
o fim da amamentacdo (trés ou quatro anos), a fase seguinte, perdurava até os sete anos,
guando a crianca estaria ainda presa aos cuidados da familia, e, por ultimo, da idade de sete
até os quatorze anos, quando comecava a ser preparada para 0 mundo do trabalho, no qual
podia desenvolver pequenas atividades, destinadas ao estudo ou ao aprendizado de algum
oficio (DEL PRIORI, 1999, p.84).

Deste modo, pode-se dizer que Galeno definia por puericia, a fase da vida do homem
que seria propria da crianca, ou seja, a primeira fase da vida, em que era considerado
totalmente incapaz, ndo tendo consciéncia de seus atos, e a demarcava do nascimento até os
quatorze anos. Além disto, ao dividir a fase da puericia em trés diferentes idades, pode nelas
tentar imprimir caracteristicas especificas de amamentacéo, protecdo familiar e aprendizagem
profissional.

O interesse pelas idades, sejam elas da vida ou idades do homem, chegaria a Idade
Média, época em que esta questdo ocuparia um lugar significativo nos tratados ditos
cientificos, os autores empregavam terminologia que distinguia as fases da vida do homem
em: infancia e pueridade, juventude e adolescéncia, velhice e senilidade (ARIES, 1982, p.33).

Na Idade Média, a crianca adquiria certa autonomia. A vida coletiva tomava espaco de
atuacdo das pessoas, na qual a crianca tornava-se companheira natural dos adultos, a familia
Ihes transmitia conhecimentos praticos, mas ndo iam muito longe, no que tangia sensibilidade.
Além disso, € engano julgar que a crianca nao tivesse qualquer valor ou status, o0 modo de

olhar para esse ser em formacéo era outro. Isto &, a crianca na sociedade medieval ndo possuia
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um conceito diferenciado de crianca, tratava-se de um adulto reduzido (KODAMA, 2008,
p.02).

No século XV, periodo adstrito a Madonna Litta, mudancas resultantes do processo
transformatdrio germinante na Idade Média, 0 Homem iniciou a busca de si mesmo, com base
na razdo, no oficio, e numa crescente énfase na vida privada. Em outras palavras, no
Renascimento, surgiram as condicdes propicias para o florescimento de uma nova concepgao
de familia, e por extensdo, de crianca (KODAMA, 2008, p.02).

Em outro olhar, Aries (1982) fundamenta sua analise a partir da concepc¢édo de que, no
passado, ndo existia o conceito de infancia, uma vez que as sociedades ndo percebiam nela a
existéncia de necessidades especificas, podendo, assim, negligencia-la. Todavia, a partir do
final da Idade Média desenvolveu-se na cultura da elite uma maior preocupacao para com ela.
A arte teve seu papel nessa transformacdo, pois, a partir da Renascenca, se passou a
representar Jesus na imagem de um menino, com caracteristicas fisicas infantis, em
contraposicdo as figuras medievais, que representavam as criangas em miniaturas de corpos
adultos.

Em uma postura critica a argumentacao de Aries, Emanuel Le Roy Ladurie, no livro
“Sentimento da Infancia e as Idades da Vida” (1997), afirma, ao analisar a sociedade
camponesa montalionesa, que a emergéncia dos sentimentos relativos a infancia, nas
producdes culturais da elite, na literatura e na pintura, poderia ser um reflexo do que ja ocorria
entre as massas. A cultura letrada, portanto, so estaria difundindo um costume ja pertinente a
realidade social popular. Para o autor, no caso da regido por ele analisada, ha indicios de que
0 sentimento de infancia, concebido por Ariés, como préprio da passagem da Idade Média
para a Epoca Moderna, teve raizes mais longinquas (LADURIE, 1997, p.260-271).

Este sentimento que pode ser visto na pintura de Leonardo Da Vinci Madonna Litta;

transcende a funcéo estética que a obra tem, e faz com que o leitor da pintura reflita sobre sua
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visdo de mundo para perceber o que a imagem propde. A percepcdo de qualquer imagem é
afetada pelo saber do observador, ou por aquilo que acredita, e isto incorpora uma forma de
ver (BERGER, 1972).

A crianca na Renascenca ndo tinha um papel definido na sociedade, mas, ha de se
convir que, mudancas estavam ocorrendo no olhar e nos modos de ver destes seres pelos
adultos. Talvez, Leonardo ao representar a crianca em seus quadros possa ter idealizado a
infancia que viveu, nas classes populares, mas pode também ter buscado inspiracdo na alta
sociedade que frequentava enquanto pintor.

Com efeito, a crianca para o artista ndo era indiferente, seja pela influéncia divina e
religiosa que a Igreja Catdlica implantava na sociedade, no espectro de Jesus Cristo, seja pela
visdo sobre sua propria infancia, ou pelas observadas ao seu redor, entendendo que Leonardo
tinha como caracteristica a observacdo continua, como meio de pesquisa, na construcdo de

suas obras.

A crianca na tela de Leonardo Da Vinci

A crianca representada na tela Madonna Litta estd posicionada nos bracos da
Madonna, lateralmente elevada a sua direita, a esquerda na visdo do observador, posicionada
com a boca no seio da mulher, e com sua mao direita apoiando-se no seio. Como dito, a
crianca esta desnuda, com o érgdo genital masculino a mostra.

Além disso, destaca-se também que a crianca estd com o olhar para o observador, tem
tonalidade cutanea semelhante & Madonna, e cabelos encaracolados com cor tendenciando ao

claro.
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Figura N. 26 — Recorte da tela de Madonna Litta na regido genital da crianga

Fonte: Museu Hermitage S&o Petersburgo, 1490.

Para Francisco Clavo Serraller, no livro “Los géneros de la pintura” (2005), como
género, o0 nu € um tema complexo de abordar pelas suas multiplas variantes, tanto formais,
guanto estéticas e iconograficas. Segundo o autor:

“0 nu ndo € somente uma forma de arte, mas é a explicacdo ou a razdo
mesma de ser da arte ocidental: esse ponto ou intersec¢do dramatica
entre o natural e o celeste, entre o ideal e o real, entre o carnal e 0
espiritual, entre o corpo e a alma” (SERRALLER, 2005, p. 61).

Javier Portls, conservador do Museo Nacional del Prado, na Espanha, opina que,
durante séculos, o nu foi a forma artistica por exceléncia no Ocidente, e com capacidade de
expressar melhor os valores da cor e da matéria pictérica. O nu teve, especialmente desde
0 Renascimento, um marcado sentido iconogréafico, pois, talvez por pudor, o artista tenha
buscado, frequentemente, uma desculpa tematica para poder representar nus, outorgando-lhes

um significado, geralmente, relacionado a mitologia greco-romana e, as vezes, com a religido.

(PORTUS, 2004).
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Destaca-se que para David Sanmiguel, no livro “El desnudo” (2000), com o
desaparecimento das religiGes pagds, perdeu-se a maior parte do contetdo iconografico
relacionado ao nu, que ficou circunscrito as escassas passagens da Biblia. Nos poucos casos
de sua representacdo, elas se apresentam como figuras angulosas e deformadas, afastadas do
harmonioso equilibrio do nu classico, quando ndo sdo formas deliberadamente feias e moidas,
como sinal do desprezo que se sentia pelo corpo, que era considerado o simples apéndice da
alma (SANMIGUEL, 2000, p. 08-09).

Com o periodo gético, houve uma timida tentativa de refazer a figura humana, mais
elaborada e partindo de premissas mais naturalistas, e talvez, sob certo convencionalismo que
segurava as formas a uma rigidez e uma estrutura geometrizante, que subordinava o corpo ao
aspecto simbdlico da imagem, sob premissas da iconografia cristd (CLARK, 1996, p.297-
298).

O nu Renascentista inspirou-se em modelos classicos greco-romanos, embora com
uma funcéo diferente da que tinha na Antiguidade. Sabendo-se que na Grécia o nu masculino
exemplificava a figura do heroi, na Italia Renascentista 0 nu tem um carater mais estético,
mais vinculado a uma nova forma de entender o mundo, afastada de preceitos religiosos, o ser
humano novamente como centro do universo. Destacou-se, principalmente, o nu feminino,
devido ao mecenato de nobres e ricos comerciantes que demonstravam assim, a sua posi¢do
privilegiada na sociedade (NEWALL, 2009, p.24-25).

O nu nas representacdes pictoricas sofre transformacg6es ao longo dos tempos, mas ha
de se destacar que o Renascimento o trouxe a tona com suas pinturas e esculturas em formato
de Madonnas. Isto pode ter tido influéncia religiosa, em seus mecenatos a Igreja, mas a
valorizacdo do humanismo e das pesquisas com o0 corpo humano, também podem ser mola

propulsora na confecgédo de obras que o concebiam.
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No que se refere ao nu infantil, é insuficiente aceitar, unicamente, a explicacdo do
resgate da Antiguidade Classica para compreendé-lo efetivamente. O mundo laico buscava
mais espagco para sua expressdo, mas a aristocracia era regida por valores estritamente
cristdos, por mais contraditorio que possa parecer. Na nova perspectiva do conceito de
crianca, construia-se a representacdo da inocéncia como inerente ao mundo infantil
(KODAMA, 2008, p.05).

A Renascenca exerceu papel na valorizacdo da crianca. E a crianca nua, conquistou
gradualmente a arte ocidental, retrato de um novo papel social que Ihe era destinado, o de
representar o Menino Jesus em obras de arte comissionadas, por exemplo. Em paralelo, as
representacfes do paraiso eram povoadas de anjos em corpos infantis, contraponto a
concepcao do sujeito racional, articulada a uma inédita no¢do de consciéncia de si e dos
outros (MONTEIRO, 2005, p. 54).

Aries (1999, p.14-19) destaca que, € nesse momento que o individuo se liberta
progressivamente das amarras que o prendiam as solidariedades coletivas, feudais e
comunitarias, que impediam uma clara distincdo entre o espaco privado e o publico, pois
muitos atos da vida cotidiana se realizavam em publico, conduzindo-o a um estado de
anonimato.

Provavelmente, o nu infantil sofreu influéncia decisiva na formacdo de uma nova
mentalidade cultural, com mudangas que incluiram o novo olhar a respeito da crianca, entre o
final da ldade Média e durante os Tempos Modernos de transformacdo da Renascenca. Essa
ideia pode ter sido culminada pelas novas classes artisticas que estavam surgindo em torno do
pensamento humanista e, também, pelo incentivo religioso nos mecenatos de pinturas.

Recortes imagéticos da Figura N. 27, demonstram detalhes da pele da crianga, como as
dobrinhas destacadas na barriga. Para verificar o corpo da crianca nas pinturas de Leonardo

Da Vinci, as imagens do artista demonstradas traduzem caracteristica do pintor em suas obras.
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Figura N. 27 — Recortes das telas de Madonna Litta e Madonna e a Crianga com uma
Romaé na regido abdominal da crianca

Fonte: Museu Hermitage Fonte: Galeria Nacional de
Sé&o Petersburgo, 1490. Arte, Washington DC, 1472-1476.

As estruturas anatdmicas representadas remetem as pesquisas anatdmicas que
Leonardo Da Vinci exercia em seus desenhos dos corpos dissecados, coadunados as
representacfes dos efeitos da natureza. O Renascimento foi um periodo de articulacdo entre
0os modos de ver o homem e a natureza, mas também, das relagcBes entre eles como
coexisténcia.

A modernidade trouxe a esperanga de que o corpo pudesse, enfim, fornecer ao enigma
da natureza humana o principio concreto de explicacdo - porto e horizonte do novo
humanismo. Corpo organico, finito e material, presidido pelo cérebro, e com interface ao que
acontecia ao redor de si.

De acordo com Paiva (2002, p. 31), os contextos diferenciados dé@o significados e
juizos diversos as imagens. O distanciamento no tempo entre o observador, o objeto de
observacdo e o autor do objeto, também, imprime diferentes entendimentos, e traduzem

diferentes modos de ver da imagem. Dessa forma, talvez, ndo seja possivel buscar na arte
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respostas para indagacfes contemporaneas sobre a infancia, mas tentar compreender, no
contexto em que ele viveu, os elementos que influenciaram suas representacoes.

Neste sentido, é possivel concordar com a analise de Aries (1999) de que um maior
protagonismo da infancia surge somente no periodo moderno, juntamente com a construcéo
da ideia de individuo e as transformacdes sociais desencadeadas pelo desenvolvimento do
capitalismo. Os autores posteriores buscaram relativizar suas ideias, adicionando novos
elementos conforme as dimensfes de espaco e tempo, porém, reconhecendo o mérito de seu
trabalho.

No entanto, ndo se pode negar que a infancia, no periodo da Renascenca, exerceu
significados transformadores nos modos de ver a crianca pela sociedade. Este ser humano
comegou a ser representado com caracteristicas proprias, e ndo mais como um adulto
pequeno, diminuto, e 0 conceito de familia tendo a crianca como componente pode ter sido
elemento de mudanca desta visao.

A concentracdo da familia em torno do periodo de formacdo da crianca, pode
perfeitamente ser sentida na pintura renascentista. Ela é trazida para o interior da arte
representativa de maneira sem precedentes na Idade Média. Embora se constate, em alguns
casos da iconografia infantil, alguma semelhanca com a figuragdo de um corpo adulto, sem
duvida é uma crianga que € identificada a partir do tratamento dado ao rosto, da sensacédo de
volume depreendida dos membros, etc. E necessario ter em mente que tendéncias, as mais
diversas, podem agir simultaneamente (KODAMA, 2008, p.03).

Segundo Debray (1993, p.15 e 36), as imagens possuem potencial de representar algo
diferente de uma simples percepcdo, sua capacidade muda com as tendéncias do tempo. A
passagem pelo Renascimento construiu maior conhecimento e controle do homem sobre o
mundo circundante, pois conseguia modelar materiais do mundo e dominar procedimentos da

figuracéo.
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A imagem estaria relacionada a representacdo e a imitacdo do real. Isto é, a pintura
como cépia do real por meio da semelhanca, e a representacdo, visando tornar presente uma
auséncia, conferindo significados sociais precisos e controlados, que agencia a memoria de
um tempo na imagem construida e vista em outro tempo (KEMP, 2005, p.08).

Os modos de ver a crianga na pintura em andlise pode ser entendida de diversas
maneiras, seja pelo foco de o que representa este ser no Renascimento, ou por meio da
semelhanca anatdmica, ou até mesmo, pela representacdo que a sociedade a época necessitava
gue a crianca precisasse exercer. Fato € que a crianga comecou a assumir caracteristicas
individuais e proprias, que pode ter sido por uma das maneiras citadas, ou por todas elas se
influenciando.

O ponto de pintura compreendida pela crianca fora estudado por historiadores da arte,
e muitos constataram ndo ser producdo do artista Leonardo Da Vinci. Para tanto, segundo
Fernandes (2010) o entendimento é que, provavelmente, esta obra possa ter sido dividida
entre Leonardo e seus aprendizes sob sua supervisao.

No recorte imagético da Figura N. 28, destaca-se a cabeca da crianca, que demonstra
cabelos enrolados, de coloragéo clara, revestindo a cabeca por completo. Ao lado, na Figura
N. 29, de 16,6 x 14 cm, em desenho, esté localizado em Paris, na Fondation Custodia e € um
desenho atribuido a Boltraffio.

Ao comparar-se a cabeca do desenho, dita de Boltraffio, e da cabeca da crianca
representada na tela de Madonna Litta, identifica-se semelhanca nos tracos, o que pode
sugerir que o desenho seria um croqui para a pintura atribuida a Leonardo.

A curadora do museu Hermitage, Tatiana Kustodieva, local onde Madonna Litta esta

exposta, relatou em Londres, na exposicao “La tribune de’lart “I’aerticulé de I’Histoire de I’art
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occidental Du Moyen-age?"”

, o periodo de 09 de novembro de 2011 a 05 de fevereiro de
2012, que a obra pintada é, sem duvida, de Leonardo Da Vinci.

Figura N. 28 — Recortes da tela de Madonna Litta Figura N. 29 — Desenho — Cabeca
na regido da cabeca e cabelo da crianca de Crianca

Fonte: Museu Hermitage Fonte: Fondation Custodia
Sé&o Petersburgo, 1490.

Estas representagcbes mostram o estudo de Leonardo Da Vinci com a anatomia da
cabeca de uma crianga, com detalhes do cabelo e rosto, o que pode ser entendido como
moldes para percepcdo da infancia neste periodo, seja ela para representar Jesus Cristo ou
anjos.

No ocidente, as mudangas no estatuto social da crianga acompanharam a afirmacéo do
individualismo. Deste modo, durante a Epoca Moderna, passou a ser vista enquanto um ser
angelical, inocente e débil. A Renascencga, na sua forma de ver e pensar o homem, marcou a
figuracdo do anjo-crianca, uma vez que passou a representar 0 anjo na aparéncia de um
menino, rosado e bochechudo, da idade das crian¢as que eram educadas para ajudar na missa

(ARIES, 1981).

%" Tradugdo: Férum de Articulagdo na Histéria da Arte Ocidental desde a Idade Média.
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Nesta discussdo, pode-se entender os modos de ver a criangca como ser com dubias
representacdes, seja como Jesus Cristo, seja como anjo, ou mesmo uma miniatura de homem.
As representacdes na Renascenca dependerdo do que o artista vé de caracteristica na infancia
e nesse ser humano.

Figura N. 30 — Recortes das telas de Madonna Litta na regido do brinquedo

Fonte: Museu Hermitage S&o Petersburgo, 1490.

No recorte da Figura N. 30, pode-se identificar um objeto de coloracdo clara, pequeno,
assemelhando-se a uma ave, entre o corpo da Madonna e da crianga, que possivelmente seja
um brinquedo.

O bringquedo educativo data dos tempos do Renascimento e designado como evolutivo,
criativo ou inteligente, o brinquedo educativo se autodefine como agente de transmissdo de
conhecimentos e habilidades. Possui o0 objetivo de oferecer conteldo pedagdgico ao
entretenimento da crianca (KISHIMOTO, 2002).

A palavra ladico vem do latim ludus de que se originaram as palavras: aludir, iludir,
ludibriar, eludir, preludio etc; refere-se, originalmente, ao brincar. Ja a palavra jocus é
reservada para as brincadeiras verbais: piadas, enigmas, charadas etc. Assim, o ludico assume
diversas dimensfes: o estado de espirito de brincar e suas eventuais manifestacfes em
brincadeira verbal, de acdo e de jogos. A experiéncia de construgdo da cultura ladica ocorre
pela participacdo das criangas em jogos com outros parceiros, pela observacdo de seus pares e

pela manipulacédo cada vez maior dos objetos do jogo (KISHIMOTO, 2002).
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A ideia da existéncia de uma cultura ladica, definida como um conjunto de
procedimentos que permitem tornar o jogo possivel, € composta de certo nimero de esquemas
que permitem iniciar uma brincadeira. Brincar ndo era uma dindmica interna do individuo,
mas uma atividade dotada de uma significacdo social e precisa que, como outras,
aprendizagem. A crianca adquiria e construia sua cultura ludica brincando; portanto, ela ndo
estava isolada da cultura geral (KISHIMOTO, 2002, p.20).

Portanto, o brinquedo na méo da crianca poderia ser entendido, pelo modos de ver da
época, um meio de interacdo social. Este mecanismo no ato de aleitamento materno, poderia
significar estimulo para proporcionar o vinculo entre estes dois personagens, a Madonna e a
Crianca.

Figura N. 31 — Recortes das telas de Madonna Litta na regido dos membros superiores e
inferiores

Fonte: Museu Hermitage Séo Petersburgo, 1490.

Nos recortes da Figura N. 31, destaca-se 0s membros superiores e inferiores da
crianca. Os membros inferiores estdo despidos, flexionados, e com dobras que se assemelham
as da estrutura abdominal. Aos membros superiores, um se encontra, possivelmente, atras das

costas da Madonna, e o outro, a parte da méo apoiada no peito da mulher.
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A mao apoiada no peito da Madonna pode sugerir sustentacdo na pega para o
aleitamento materno, ou demonstracdo de vinculo estabelecido pelo ato intimo de aleitar ao
peito, entre a Madonna e a crianca, que pode-se inferir se tratar de um momento intimo entre
mae e filho.

Reassalta-se que a familia passa a desfrutar, também, de um lado privado, passivel de
verificacdo na disposicdo arquiteténica do interior das casas, dos jardins. O homem ndo esta,
totalmente, imerso em praticas coletivas. Esse homem do Renascimento, por sua vez, nesse
novo posicionamento frente ao mundo, ansioso por conhecer a si e a natureza, passara a ver a
escola como lugar no qual a crianca devera ser preparada para 0 mundo. A preocupac¢do com a
educacdo no sentido da Paidéia grega - a formacdo do individuo, considerando-se seus
aspectos fisicos, morais, religiosos e intelectuais - € novamente recuperada. Preparar um filho
para a vida ndo se resume mais em passar apenas conhecimentos para a sua sobrevivéncia, ou
um nome para herdar as porcOes de terra: significa, agora, transmitir-lhes os mais variados
conhecimentos - das oragdes a retorica, dos exercicios fisicos as Ciéncias Matematicas —
capacitando-o, assim, para o0 exercicio de uma cidadania mais plena, adequada aos valores,
entdo emergentes (ARIES: 1981).

Contudo, Ariés (1981) aponta um sentimento superficial pela crianca, chamado
“paparicacdo”, que era reservado a ela em seus primeiros anos de vida. As pessoas se
divertiam com a crianga pequena como se fosse um animal de estimagdo A descoberta da
infancia se daria somente no periodo moderno, através da familia burguesa e da instituicdo
escolar (ARIES: 1981, p. 10).

Isso quer dizer que a crianga deixou de ser misturada aos adultos e de
aprender a vida diretamente, atraves do contato com eles. A despeito
das muitas reticéncias e retardamentos, a crianca foi separada dos
adultos e mantida a distancia numa espécie de quarentena, antes de ser

solta no mundo. (..) A familia tornou-se o lugar de uma afeicao
necessaria entre os conjuges. (ARIES: 1981, p. 11-12).
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Vale destacar que a representacdo da crianca teve que passar pela de anjo, ou seja,
configurou-se a crianca-anjo, formando, deste modo, um campo fértil para que, a partir do
século XVI, como destacou Philippe Aries, houvesse mudanca no olhar da sociedade para a
infancia. Para tal, muito contribuiram as mudancas nas estruturas familiares, que, no Antigo
Regime, aos poucos se afastariam do modelo existente no medievo da grande familia de vivos
e mortos, quando reinava, na mentalidade social, uma consciéncia de mundo de cunho
U naturalista, onde cada membro da fam ilia depen:
sobrevivéncia, como também para sua inser¢do na sociedade — a vida concebida a partir do
coletivo, cada um como um membro de um corpo maior. Neste contexto, o individuo nédo
usufruiria de seu proprio corpo, ou seja, ndo poderia viver autonomamente, mas sim em prol
da linhagem e da solidariedade de sangue (GELIS, 1999, p. 311-14).

Ja a partir do século XIV, surgiu nos meios abastados das cidades uma nova relagéo a
respeito da crianca. Tratava-se de uma vontade cada vez maior de preservagéo da sua vida, em
uma época de alta mortalidade infantil. Arrancar a crianca da doenca e da morte prematura,
renegar a desgraca, tentando cura-la, passou a ser o objetivo de pais angustiados. O
Renascimento proporcionou o chorar das pessoas as criancas mortas. Foi a partir do século
XV e principalmente no XVI e no XVII que as criangas passaram a ser representadas nos
tumulos e a figurar nos quadros das familias, mesmo depois de mortas (DELUMEAU, 1994,
p.65).

Durante um longo periodo, a maternagem foi pensada como intrinsecamente
relacionada a maternidade, como funcdo feminina por exceléncia, concernente a natureza da
mulher, embora alguns autores apontem para o fato de que essa dedicacdo da mulher ao papel
materno deva-se muito mais “a uma transposicao social e cultural das suas capacidades de dar
a luz e amamentar” (CHODOROW, 1990). Na verdade, diversas revisdes historicas acerca da

instituicdo familiar (ARIES, 1981, BADINTER, 1985, CHODOROW, 1990, DONZELOT,
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1986) sugerem que a exaltacdo ao amor materno seja de fato, relativamente, recente dentro da
histéria da civilizacdo ocidental, constituindo-se esse tipo de vinculo, tradicionalmente
descrito como “instintivo” e “natural”, em um mito construido pelos discursos filosofico,
médico e politico a partir do século XVIII.

Ariés (1981) informa-nos que, ja a partir do século XVII, algumas transformacdes
indicam a emergéncia de um novo sentimento familiar associado a valorizacdo da infancia.
Entre elas, pode-se citar a modificacdo dos habitos educacionais, passando-se da
aprendizagem cotidiana exercida no ambiente domestico a escolarizacdo macica da infancia e
a modificacdo da condicdo de transmissdo de bens, ao reconhecimento da igualdade entre os
filhos no direito a heranca.

Archard (1993) sugere que as sociedades, nas épocas anteriores, tiveram o conceito de
infancia, a no¢éo de que as criancas sao diferenciadas dos adultos. O que difere, porém, séo as
concepcdes de infancia, ou seja, a forma como as criangas sdo percebidas e inseridas nas
sociedades. A sociedade contemporanea, ao dedicar atencéo aos primeiros anos de vida, busca
organizar a vivéncia infantil em etapas, conforme o desenvolvimento fisico e mental. A
sociedade medieval, ao ndo conferir o tratamento diferenciado a infancia, concedeu-lhe uma
importancia Unica, pois fazia de sua vivéncia cotidiana o conjunto de experiéncias que era

compartilhado por todos, adultos e criancas.
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-SECAO VII -

Referéncia e Referenciado para tela Madonna Litta por meio da Anélise Iconoldgica do
Aleitamento Materno

Esta secdo tem como objetivo discutir a obra Madonna Litta, sob a égide dos desenhos e
pinturas, na perspectiva da circularidade cultural, entendendo que a arte ndo é um incidente
isolado, mas produto do ambiente em camadas como os modos de ver.

Para tanto, investigar estas camadas conduz a0 momento em que 0 pesquisador se
pergunta: Qual o significado da obra, pelos modos de ver? A ideia foi buscar possivel(is)
entendimento(s) na representacdo pictorica de Madonna Litta, no Aleitamento Materno como

uma das expressdes do cuidar no @mbito cuidado materno-infantil.

Madonna Litta e suas ilusbes

Leonardo Da Vinci utilizava-se de seus desenhos, como ensaios técnicos, para
produzir suas pinturas. Os desenhos surgiam da observacdo do cotidiano, dos estudos da
natureza e do Homem que interagiam com o meio, como um dos modos de ver, por meio das
representacfes pictdricas, 0 que se encontrava em seu entorno. Ao direcionar os olhos a
Madonna Litta, representou uma mulher e uma crianca. Ele estudou a anatomia, fisiologia
dentre outros aspectos do ser do ser humano e da natureza, para representa-las, esbocados em
seus desenhos.

Em seus cadernos, observou-se anotagdes sobre a placenta, o corddo umbilical e as
vias de nutricdo fetal, o que sugeri a busca do conhecimento de como o corpo humano
materno e fetal funcionavam. Na Figura N. 32, denominada “O feto no Utero” projetada pelo
artista, em torno de 1512, foi entendida pelo doutor em Ensino e Histdria de Ciéncias da
Terra, do Instituto de Geociéncias da Unicamp, Heitor de Assis Junior, no estudo “Leonardo e

Versalius no Ensino de Anatomia Humana” (2009), que o artista do movimento Renascentista
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teria a ideia de posicionar o0 homem no centro da natureza, caracteristica antropocentrista
deste periodo (ASSIS JUNIOR, 2009, p. 126).

A imagem a seguir foi desenhada por Da Vinci a pena e tinta, e esboca o utero com
um feto. Dentre seus rabiscos, o olhar do leitor é conduzido a imagem maior. O Utero é
mostrado em trés camadas de tecido uterino e as irrigacdes sanguineas, que poderiam ser
identificadas como 0s vasos sanguineos. Ademais, é evidenciada no desenho a estrutura
externa, que possivelmente seria a placenta. O feto foi representado pela apresentacdo que
recebe sua nomenclatura — fetal — com bracos e pernas flexionados, cabeca fletida e em

posicdo pronada.

Figura N. 32 - O Feto no Utero
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Fonte: Biblioteca ReaT d% \"/i'/'indsor, Inglaterra.

Em torno deste desenho central, verificam-se o0s esbocos da camada tecidual do Utero,
as vilosidades, bem como o formato geométrico de forma circular. Parametros celulares,
composigdes anatdmicas simétricas, e também o registro de possiveis anotacGes oriundas da
dissecgdo de um corpo gravidico.

A autora da obra “Figuragdes do Corpo Feminino”, Maria do Sameiro Barroso (2010),

verificou que Leonardo Da Vinci ao desenhar as artérias uterinas com 0S ramos

cérvico-vaginais e demonstrar que o Utero € constituido por uma cavidade Unica, e o feto
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dentro desta cavidade, conferiram apresentacdo de forma realista, mostrando o que seria as
membranas fetais e a placenta. A proximidade do fiel de suas representacdes faria do artista o
fundador da iconografia anatdmica (BARROSO, 2010, p. 82).

Ao relacionar o realismo e a natureza, é perceptivel a influéncia de Leonardo Da Vinci
e outros artistas, pelo movimento renascentista, e repercussées de seus desenhos em pinturas.
Resgatando a tela pareada a Madonna Litta, a Virgem com o menino, pode-se inferir que
Leonardo pode ter criado os modos de ver uma crianca diferente de Botticelli, j& que com
pesquisas anatdbmicas, desde o feto, pode ter representado uma criangca com dobras e
proporcdes corporais distintas, entre uma e outra obra.

Voltando aos desenhos, e aos registros na linguagem da escrita reversa, o desenho
denominado “Plano Lateral de Coito entre homem e mulher” (1492) rabiscada a pena e tinta,
pode ser entendido como uma das maneiras que o artistica refletia sobre a fisiologia da
gestacdo e da amamentacao.

Figura N. 33 - Plano Lateral de Coito entre homem e mulher” (1492)
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Fonte: Biblioteca Real de Windsor, Inglaterra.
Esta imagem no seu original, apresenta-se sob medida de 273x202 milimetros. Nela se
encontra, ao centro, algumas anotacgdes e em torno cinco desenhos. Dos cinco, destaca-se o da

direita que representa o coito entre homem e mulher.
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A representacdo, em destaque, mostra o coito, que pode ser explicada pela filosofia
grega como 0 sémem que desceria a partir do cérebro, através do canal pela coluna vertebral
do homem, passando pelo canal uretral ao adentrar na mulher. Aristoteles ndo identificava os
testiculos como componente na procriacdo, e o liquido que sai da ejaculacdo, sendo utilizada
para a lubrificacdo da vagina no ato sexual (VIANA, 2012).

Com este desenho, Leonardo discorda de Aristételes, pois, ao desenhar o testiculo, ele
traca 0 vaso sanguineo, ligando ao canal do pénis que, pelo ponto de vista de Galeno, ndo
existia. Além disso, se tem o canal que liga o fundo do Utero a mama, que seria 0 caminho que
levaria a “semente” ao canal peniano, e assim ao Utero feminino, que corroborado ao
pensamento Medieval, teria, desta forma, o fluxo menstrual suprimido durante a gestacédo para
as glandulas mamarias, levando o aumento da mama e a lactogénese (VIANA, 2012).

Depreende-se do exposto, sobre o Plano Lateral de Coito entre homem e mulher, que,
provavelmente, tinha a intencdo de mostrar a fisiologia da gestacdo e da amamentacdo, por
meio do coito, para melhor entender como se dava, em especial, a producao do leite materno.

Este entendimento sobre os desenhos pode proporcionar a ideia dos modos de ver do
artista e anatomista Leonardo Da Vinci, sobre a fisiologia e anatomia do corpo do homem,
mulher e crianca, seja pela otica individual, ou conjunta, quando se relacionam entre si.

Os modos de ver Madonna Litta durante este estudo foi analisado na perspectiva da
representacdo e como ela foi referenciada. Neste momento, entender a referéncia em arte, é
ver a ilusdo da representacdo pictdrica de uma mulher alimentando ao peito uma crianca, pois
0 que se tem na tela ndo € uma mulher, e muito menos uma crianga, mas sim a representacédo
de ambas, bem como relatou Gombrich em sua obra.

O Aleitamento Materno €, talvez, um dos aspectos mais incompreendidos da
maternagem, pensando nas intervencdes culturais, sociais e médicas durante os tempos idos, 0

que foi modificando as praticas dos cuidados infantis (COREIL, MURPHY, 1998).
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A vigor da ilusdo, como uma das regras do mundo das imagens, € um dos problemas
que desafiam os pesquisadores, na exata medida em que o afasta da suposicdo de que este
deve ser construido a partir de alguma consideracdo sobre vinculos causais entre a tradicdo
pictorica e a experiéncia contemporanea. Isto implica em conexdes entre questdes do método
da iconologia e os problemas da legibilidade da imagem proporcionados pelos debates na
semidtica (GOMBRICH, 2010).

Figura N. 34 — Madonna Litta Figura N. 35 — Moeda Madonna Litta

Fonte: Museu Hermitage
Sé&o Petersburgo, 1490

Nas imagens (Figura N. 34 e 35) ao se comparar a pintura de Leonardo Da Vinci,
Madonna Litta, a ela propria, cunhada em uma moeda. Identifica-se que John Pinches, autor
do material confeccionado em prata esterlina com chapeamento de ouro 24 quilates, emitida
em torno de 1974 possui, como especificacdo estrutural, o diametro de 44 milimetros, peso de
40,25 gramas e o total de prata 59.85 oncas® (CHARD, 2014).

A moeda faz parte da colecdo de 50 moedas, confeccionadas em prata, que existem em
duas versdes diferentes - uma de prata esterlina e outra de prata esterlina com chapeamento de
ouro de 24 quilates. Elas foram materializadas tendo por referéncia a Madonna Litta, e cada

moeda é, em si, outra obra em miniatura. A colecdo completa se encontra em caixa de

%8 A onca é uma medida de volume utilizada frequentemente nos paises anglo-saxdes para indicar o contetido de
alguns materiais. Em forma liquida, A onga britanica equivale a 28,42 ml, e a onga americana ¢ igual a 29,57 ml.
Em gramas, 01 onca equivale a 28,359 (HOLLANDA, 2010).
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madeira, estofada e disposta em bandejas, suporte de valorizacdo da obra criada com
referencia da Modona Litta (CHARD, 2014).

Os elementos imagéticos da moeda, tendo por referéncia a pintura, de cerca de 500
anos anteriores, trata-se de uma das relieturas do momento contemporaneo dos modos de ver
do emissor com significados que o material Ihe atribui. Ao mesmo tempo, pode-se inferir que,
ao coloca-la em meio as outras representacdes de Leonardo, configura legibilidade da obra.

As primeiras moedas com caracteristicas das atuais, como a citada, surgem no século
VIl a.C., sdo pequenas pecas de metal com peso e valor definidos e com a impressdo do
cunho oficial. Isto é, a marca de quem as emitiu, e garante o seu valor. As moedas refletem a
mentalidade de um povo e de sua época. Nelas podem ser observados aspectos politicos,
econdmicos, tecnologicos e culturais (TRIGUEIROS, 2008).

Os primeiros metais utilizados na cunhagem de moedas foram o ouro e a prata. O
emprego destes metais se imp06s, ndo sé pela sua raridade, beleza, imunidade a corroséo e
valor econdmico, mas também por antigos costumes religiosos. Nos primordios da
civilizacdo, os sacerdotes da Babil6nia, estudiosos de astronomia, ensinavam ao povo a
existéncia de estreita ligacao entre o ouro e 0 Sol, a prata e a Lua. Isto levou a crenga no poder
magico destes metais, e nos objetos com eles eram/sdo confecionados (TRIGUEIROS, 2008).

Ao representar a releitura da Madonna Litta em uma moeda, o emissor valorizou a
obra com aspectos econémicos e culturais, por meio das obras de Leonardo, o que pode
provocar os modos de ver do espectador a crenca simbolica da moeda, na imagem de uma
mulher aleitando ao peito uma crianca, divulgando a valorizacdo desta acdo de cuidado.

A cabeca da mulher representada por Leonardo decodificada pelos recortes em
representacfes pictéricas da tela Madonna Litta, para ser discutida e entendida

iconologicamente, se faz necessario pegar o fio da meada de sua constru¢cdo. Como se sabe,
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Leonardo Da Vinci antes de iniciar determinada obra, por meio de anotacfes em seus
cadernos, projetava como resultado de seus experimentos.

O corpo humano era por ele desenhado pela pratica da dissec¢do, quando fazia
anotacOes sobre o que via, balizada aos conhecimentos da época. Neste sentido, o saber era
influenciado pela Teoria de Galeno (século Il d.C.), que se baseava nos estudos anatbmicos,
em Alexandria, 0 que gerou as teorias sobre o corpo humano relacionadas as observacdes de
animais. Elas tinham autoridade na sociedade a época, e somados aos conceitos morais €
religiosos a cerca da disseccdo de cadaveres, retardaram o aparecimento da anatomia
cientifica (RODRIGUES, 1999, p. 156).

Sendo assim, ao parear as imagens (Figuras N. 36 e N. 37) é possivel identificar a
referéncia de Leonardo para a cabeca, os olhos, o cabelo, a face, da mulher representada em
Madonna Litta e, talvez, afirmar que este modelo seria seu modo de ver a mulher em uma
época, com as expressdes que ele havia estudado em suas disseccOes e em suas observacgoes
do cotidiano.

Figura N. 36 - Desenho Madonna  Figura N. 37 — Madonna Figura N. 38 - Madonna
Litta Litta Litta

/

Fonte: Museu do Fonte: Museu'Hermitage, 1490. Fonte: mademoiseleclau.com,
Louvre, 1480. 2013.
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A desenhista mexicana Claudia Patzdn, produziu a imagem representada na Figura N.
38, provavelmente, no inicio do ano de 2013, e teve por referéncia ao desenho, como ensaio,
a pintura de Leonardo Da Vinci para a representacdo de Madonna Litta, e postou em seu sitio
eletronico denominado mademoiseleclau. Este sitio contém desenhos, em grafite, construidos
a partir dos seus modos de ver as imagens, que parecem ter sido escolhidas aleatoriamente.

Gombrich destaca as percepcBes sensoriais como fonte de conhecimento, e que o
cético, que nega a possibilidade de todo e qualquer conhecimento, é advertido da agudeza e
perfectabilidade dos nossos olhos. Esta radicalidade que advém do pensamento da
Antiguidade, lancara sobre os poderes e as razGes da arte ilusionista, que ndo estavam
suficientemente contempladas, para além das débvias exigéncias que os classicos fizeram as
artes da oratéria. Isto, por razdes da proximidade das conquistas técnicas da arte mimética®
contemporanea aos gregos, teria dirigido a discuss@o sobre a linha evolutiva de uma arte
pictorica da imitacdo, apenas como o problema de natureza técnica (GOMBRICH, 1995,
p.11).

A desenhista mexicana ao fazer a releitura de parte da obra de Da Vinci, parece buscar
a semelhanca desta representacdo pictorica. Nesta perspectiva, 0 que aproxima sao os indicios
que ao mesmo tempo de distanciam pela temporalidade de materializacdo das imagens, mas
ndo se pode negar que ha dependéncias entre elas, desenho da cabeca de mulher, a
representacdo da cabeca da Madonna Litta de Leonardo e a releitura da autora Claudia
Patzon.

Destaca-se que ndo se tem a ilusdo de estar em face de uma ‘verdadeira” mulher,
pensando nas representacdes descritas até o momento. A forma em que se apresentam Sao
diferentes e a0 mesmo tempo semelhantes, o que ndo deixa davida de que ela se transforma,

por meio da releitura do modo de se ver, mesmo que seja de algum modo sutil, quando os

2% Mimética, palavra oriunda de Mimesis (p [ 00 (0 de p Cu [ }, ou mimese, que significa imitagdo
ou representacdo em grego (LIMA, 1980).
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tracos dos desenhos sdo comparados entre si, e com a pintura de Da Vinci. A ilusdo é dificil
de descrever ou analisar, porque embora se possa estar intelectualmente conscios do fato de
gue qualquer experiéncia deva ser uma ilusao, ndo se pode, a bem dizer, observar o cotidiano
pela ilusdo. (GOMBRICH, 1995, p. 05).

Na Antiguidade, o corpo era concebido como elemento de glorifica¢do e de interesse
do Estado. Em Atenas, prevalecia a ideia do corpo ‘belo’ e cuidava-se da instrucéo corporal.
Em Esparta, a preocupacdo era as atividades relacionadas a guerra. Para isto, as atividades
corporais recebiam lugar de destaque na educacdo dos jovens, com a exigéncia do corpo
saudavel e fértil. Nas outras cidades gregas, o cuidado com o corpo contribuia para 0 sucesso
dos Jogos Olimpicos, que serviam como unido cultural (ROMERO, 1995).

No século XV, alguns rastros de modificacGes intelectuais provocaram iniciativas a
novas pesquisas e 0 desenvolvimento desta visdo de corpo, que se tem como vestigios na
medicina anos seguintes. A partir deste século, o dualismo corpo e mente, precedido na
Antiguidade, retorna, gradualmente, de uma forma distinta, e a fé é substituida pela razéo e
pela ciéncia em lento processo. Tal mudanca de concepcdo do corpo permitiu que este
pudesse ser percebido como funcional e técnico (RODRIGUES, 1999).

A percepcdo que se constréi, de forma gradual apos o século XV, rompeu com 0s
principios medievais, criando cisdo entre o imanente e o transcendente, que anteriormente se
encontravam entrosada. (RODRIGUES, 1999).

Assim, com a emergéncia do dualismo cartesiano, distinguindo corpo e alma, as
dissecacOes e olhares puderam melhor ser aceitos. Isto permitiu aquisicdo do conhecimento
acerca dos processos internos do corpo. Nesta perspectiva, por meio dos estudos anatdmicos,
0 conhecimento tornou-se indissociavel da observacdo e da necessidade da verificagéo,
qguando o movimento da Renascenca surgiu de uma série de tentativas para estabelecer a

medicina sobre alicerces mais adequados (RISCADO, 2009, p.28).



151

O modelo de corpo da anatomia do século XVI foi arquitetural, com a inauguracédo de
representacdes de solidez, que substituiu a liquidez dos humores como elemento central da
organizacao corporal, mesmo influenciada por ele (TAVANO, OLIVEIRA, 2008, p.78-79).

Esta influéncia humoral foi destronada, quando soou para a anatomia a hora do
relogio, quando a ‘resolucdo’ e o mecanismo deram a luz a teoria fibrilar, que conduziu ao
final do ciclo soldado pelo triunfo epistemoldgico do principio de fragmentacdo
(MANDRESSI, 2008, p. 440). Em outras palavras, 0 movimento da ciéncia interpelou os
guestionamentos das pessoas, no que se entendia de mundo e de si.

Figura N. 39 — Madonna Litta Figura N. 40 — Estudo de Cuidado
Madonna de Leonardo Da Vinci

Fonte: Museu Hermitage Fonte: Biblioteca Real de
Sé&o Petersburgo, 1490. Windsor, 1480.

As imagens em paralelo ao serem visualizadas (Figuras N. 39 e N. 40) delimitadas na
representacdo do corpo feminino podem até apresentar algumas semelhancas. O desenho e a
pintura deixam transparecer, quando em paralelos, a representagédo da mulher, o que pode ter
um motivado ao outro, pois sdo da mesma época. Isto pode ser explicado em virtude de horas
e horas de estudo, pelo interesse em desvelar a mistica do corpo humano por Leonardo.

Ele, em seu diario de campo, registrou desenhos, e/ou escrita reversa, 0 que
pesquisava em suas disseccOes, € com 0 aprimoramento e processo de construcdo de
conhecimento do corpo humano, o artista se pautou e sustentou nas percepcdes estudadas

entre animais e 0 Homem. Esta pode ser uma das possiveis explicacdes para a escrita reversa,
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ou seja, a forma egoista e natural de Leonardo conversar consigo mesmo, além de permitir
reflexdo sobre 0 Homem em torno do olhar por tras dele.

O modelo de corpo feminino de Leonardo Da Vinci pode estar neste desenho,
representado ha 10 anos antes do produto final da obra Madonna Litta. Suas anotacdes,
rabiscos, reflexdes em registros imagéticos do que ele via, através de seus modos de ver,
traduzem no desenho sua percepcao para representar em suas pinturas.

Para tanto, destaca-se que:

As descobertas (...) e os debates inflamados provocaram o interesse
dos artistas e criticos por mistérios da percepcdo. Tinham realmente
(...) o direito de pretender que viam o mundo como 0 pintavam, que
reproduziam a 'imagem na retina'? Seria este o alvo para o qual toda a
histéria da arte se movia? Iria a psicologia da percepcdo resolver,
finalmente, os problemas do artista? (GOMBRICH, 1995: 15).

Esta linhagem de discursos poderiam certificar sobre as bases intelectuais, nas quais o
problema da ilusdo era uma das possiveis percepcdes do “natural” ou “inocente”. Ela poderia
comecar o trabalho de sua propria e lenta dissolucdo. Este processo tem, evidentemente,
ligacdo de origem com a discursividade filoséfica que veio se desmontando, aos poucos,
separando 0 que se supunham existir entre o dominio da percepcdo visual e da conduta
pratica, de modo a introduzir nas teorias da visdo 0s aspectos de combinacdo com o
entendimento e com a experiéncia continuada (GOMBRICH, 1995).

Wolfflin (2000) percebeu que as categorias que, as imagens se apresentavam e
serviam ndo sé de apoio para a apreciacdo da arte, mas também de instrumento para a analise
dos varios modos de representacdo, através da expressdo historia do ver. Dito de outra
maneira, por meio dos estilos de representacdo, para buscar ndo confundir descricdo da obra
de arte, com a sua explicacéo.

A imagem da escultura de Michelangelo pareada a pintura Madonna Litta, que sdo

visualizadas pelas figuras N. 41 e N. 42, sdo de artistas diferentes de uma mesma época. Pieta
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é uma escultura encomendada por Jean Bilheres de Lagraulas, cardeal francés no papado de
Alexandre VI, que pretendia colocar a escultura de marmore em seu memorial, que foi
concluida pelo artista em1499, nove anos apds Madonna Litta.

Figura N. 41 — Madonna Litta Figura N. 42 — Pieta

Fonte: Museu Hermitage Fonte: Museu Basilica de S&o Pedro
Sédo Petersburgo, 1490.

Da Vinci tinha uma grande proximidade com a ciéncia, 0 que deu a sua obra uma
caracteristica aristotélica, porque, assim como o filésofo grego Aristoteles, ele aplicava visdo
artistica que passava pela objetividade da ciéncia e a observacao da natureza. Ja Michelangelo
gostava de trabalhar sozinho, e dedicava as suas obras com subjetividade, buscando nelas as
formas ideais, o que o aproximava do ideal de Platdo. Essas diferencas, aliadas a sentimentos
de rivalidade, fizeram com que os dois artistas renascentistas, apesar de serem
contemporaneos, e de viverem na mesma cidade em certos periodos, nutrissem sentimentos de
inimizade um pelo outro (VOMERO, 2001).

Michelangelo, 23 anos mais jovem que o concorrente, era irreverente, impetuoso. Sua
intempestividade Ihe rendeu desentendimentos com os Médicis, a familia florentina que
patrocinava grande parte dos artistas da época. Discordava daqueles que viam em Leonardo
um génio. Todavia, em seu atelié, Michelangelo se via na obrigacdo de estudar as
experimentacdes de seu grande desafeto, por ele ter sido precursor de uma série de inovacoes

técnicas — como o “claro/escuro”, o jogo de sombra e luz (BULL, 1996).
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Para estas observacdes, cabe destacar a fala de Maria Elisa de Oliveira Cezaretti,
professora de Histdria da Arte na Faculdade Belas Artes, de Sdo Paulo, em uma entrevista a
Revista Abril, em 2001, que ressalta que: “Michelangelo nutria por Leonardo um misto de
inveja, discordancia e admiracdo velada” (VOMERO, 2001).

Apesar das distincdes mencionadas, ha de se convir em observacéo especifica da obra:
0 posicionamento das personagens. Em ambas as obras, o ser amparado no colo da mulher,
estdo posicionados ao lado direito do corpo. Em significacdes imagéticas, o lado direito
remete a razdo, em detrimento do esquerdo, lado do coracdo, a emocao.

Tanto Madonna Litta, quanto Pietd, sdo representacdes da relacdo de mée e filho, que
por vezes neste estudo, foi discutida como sendo representacdes da Virgem Maria e Jesus
Cristo. Contudo, ressalta-se a posicdo que as personagens referenciais estdo representadas,
uma com a crianga no colo, e a outra, com um homem que expira cuidados. Em ambas as
imagens, a mulher esta com o olhar direcionado ao outro ser, como que de atencéo.

Talvez, as imagens sejam em si, representacdes dos modos de ver o cuidado de uma
mée para com seu filho, ou mesmo da Virgem Maria e Jesus Cristo, mas o destaque se da pela
semelhanca na ilusdo representada da acdo. Seria Leonardo aquele que inspirava
Michelangelo, ou ao contrario. A crianca no colo da mulher, posicionada ao lado direito,
também demonstra a racionalidade do cuidado entre as personagens, caracteristica da
Renascenca.

Nesta perspectiva, a imagem de Maria com Cristo em seus bracos, como aliviadora do
sofrimento da humanidade, poderia ser uma imagem que ignora o sentido dos limites na
ordem do pensavel, ao ponto de ser musa inspiradora para outras obras de arte por ser
verossimil pela postura corporal (PORTO, NETO, MAGALHAES, 2013).

Esta escultura, como obra de arte, influenciou outras, e no sentido inverso, pela

verossimilhanca da postura corporal em tempos diferentes, o0 que levaria acreditar que poderia
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transmitir o respeito, estima, solicitude, reconhecimento do valor humano no sentido de
superar o 6dio, o conflito, o desconhecimento, pelo amor e justica como a vivéncia do
cuidado, em que o tempo faz emergir a memdria de quem a vé, a bondade e caridade, para
com a humanidade (PORTO, NETO, MAGALHAES, 2013).

Os fatos se destacam pelas representacfes das imagens, a perceber: a posicdo da
mulher com olhar para aquele que cuida, de redencéo, a posi¢cdo ao lado direito daquele que é
segurado, ratificando o humanismo de uma época que cultuava a razdo, e o incentivo ao
aleitamento materno, que pode traduzir como denudncia de uma pratica que nao era exercida.

A pintura que se segue, em paralelo com Madonna Litta, € denominada Virgem e o
Menino com dois anjos e Sao Jodo Batista, de autoria de Sandro Botticelli , datada entre os
anos de 1465 e 1470, também contemporanea a obra de Da Vinci. Esta pintura possui
caracteristicas semelhantes a de Leonardo, pela posicdo das personagens, pelo investimento
nas paisagens, mas, em destaque, pela roupa das Madonnas.

A preocupacao dos artistas do Renascimento com a estrutura, o formato do que se era
produzido, tem fundamento pratico na necessidade que eles sentiam de conhecer 0 esquema
dos elementos em jogo no cotidiano. Porque, de certo modo, o conceito de “estrutura”, passa a
idéia de algum esqueleto basico ou armadura que determina a “esséncia” das coisas e se
reflete na necessidade de um esquema, com o qual abrange a infinita variedade deste mundo
de mudanca (GOMBRICH, 2009).

As outras Madonnas que foram lidas, iconograficamente nesta tese, e delimitadas no
critério de inclusdo no metodo, possuem em suas vestes tecido na cor azul. No Renascimento,
a cor azul era obtida, muitas vezes, a partir do lapis-lazali, uma pedra preciosa de elevado
valor. Assim, seu uso em pintura, ndo necessariamente, representava o que o pintor via ao seu
redor; o emprego do azul, em muitos casos, visava demonstrar o poderio econémico daquele

que tinha encomendado a obra (SILVA, 2013).



156

Figura N. 43 — Madonna Litta Figura N. 44 — Virgem e o0 Menino
com dois anjos e S&o Jodo
Batista

Fonte: Museu Hermitage Fonte: Galleria dell’Accademia,
Séo Petersburgo, 1490 1470.

As cores nas pinturas, tanto de Botticelli, quanto de Da Vinci, nas vestes das
Madonnas, no azul, demonstra o poder econémico daquele que as encomendara. Os pintores
davam as obras este poderio por meio do pincel na tela.

A posicdo das personagens em tela, também, demonstra significados, e na tela de
Botticelli, dentre as possiveis referéncias de Madonna Litta, destaca o cuidado com a crianca.
Nessa obra, o sinal de Babinski*® é observado, quando o pé esquerdo do menino é estimulado
pela planta (ou face plantar), pela m&o da Madonna. Sandro Botticelli demonstrou o sinal de
Babinski ao pintar a dleo algumas de suas Madonnas. O sinal somente foi registrado com
possivel perfeicdo porque Botticelli, influenciado por seu mestre Fra Filippo Lippi (1406-
1469), entendeu que era importante representar criangas vivas como modelos para se obter a
imagem tal e qual o real (LOPES, 2010).

E provavel que a representacio do sinal de Babinski nas obras dos artistas seja

meramente a representacdo de um reflexo, haja vista que eles ndo tinham a nocéo cientifica do

% Descrito em 1903 o Sinal de Babinski consiste na extensdo do halux e na abertura em leque dos dedos em
decorréncia de um estimulo na planta do pé - reflexo cutaneo plantar em extensdo (LOPES, 2010).
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seu significado. Porém, ao representar o sinal, evidenciavam a capacidade de observacédo
inerente aos artistas.

A pintura representada na figura N. 46, também de Botticelli é denominada Virgem
com o Menino, mais conhecida como Madonna do Mar, datada entre os anos de 1475 e
1480. Esta obra possui caracteristicas semelhantes a Madonna Litta pela indumentaria, pela
posicdo da crianca no colo da mulher, todavia, destaca-se que nesta Madonna comparada a de
Da Vinci, a representacao da crianca é o que ressalta aos olhos do espectador.

As formas do corpo das criancas sdo visivelmente diferentes, em estrutura e
proporcao. Um ponto que pode ser discutido, sob o aspecto dos modos de ver, é a cabeca das
criancas, sendo a da obra Madonna Litta com representacdo harmdnica, balizada nas teorias
matematicas de proporcdo do Renascimento, e a da obra Madonna do Mar, representada com

desequilibrios.

Figura N. 45 — Madonna Litta Figura N. 46 — Madonna do Mar

-

Fonte: Museu Hermitage Fonte: Web Gallery of Art,
Sé&o Petersburgo, 1490. 1480.

O conceito de arte para os renascentistas ndo se fundava primariamente sobre
principios da Estética, e as obras de arte tinham carater todo funcional, serviam como veiculos
de propaganda de conceitos filoséficos, politicos, religiosos e sociais definidos e pré-

estabelecidos pela coletividade (ELKINS, 2008).
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Todavia, também se esperava que o artista dominasse, cabalmente, os principios da
Estética para que a obra resultasse bela e eficiente. Este periodo, o Renascimento, foi uma
fase em que a arte, como um ramo da Estética, foi extensivamente debatida pelos circulos
iconograficos. Por outro lado, dentro de limites aparentemente tdo rigidos, por haver espaco
para experimentos técnicos e formais (COLE, 1985).

A esséncia ilusdria da arte € melhor exemplificada no sistematico uso da perspectiva, 0
elemento estruturador do espaco planar da representacdo pictorica, que implica a organizagédo
da imagem, a partir do Unico ponto de vista centralizado, determinando propor¢des entre as
figuras numa progressao decrescente para aquelas que estdo mais afastadas do primeiro plano,
orientando o desenho das arquiteturas das paisagens das cenas, das personagens. O resultado
era um espaco unificado e coerente que subordinava os seus elementos constituintes a Unico
principio estruturador, conseguindo resultados ilusionisticos que imitavam com sucesso a
percepcao visual do observador da cena tridimensional (JOHNSON, 2005).

Neste sentido, a crianga pintada pelos artistas, em suas obras de arte distintas
representava 0s movimentos das tentativas de reproducdo dos modos de ver dos pintores
daquilo que observavam, que por meio dos estudos anatdmicos e da estética, traduziam a
apropriacdo de técnicas e exploracédo da ilusdo do real em suas pinturas.

A imagem da Figura N. 48, corroborada a Madonna Litta, € denominada
Reencarnacdo de Madonna Litta, e foi pintada pela artista bulgara Selma Todorova, e
posteriormente postada em seu sitio eletrébnico em 24 de dezembro de 2013. N&o héa
informacdes de identificacdo destas personagens, mas pode-se entender que a pintora
escreveu com seu pincel, os modos de ver a alimentacdo ao peito, por meio da representacdo

de Madonna Litta de Leonardo.
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Figura N. 47 — Madonna Litta Figura N. 48 — Reencarnacao de
Madonna Litta

Fonte: Museu Hermitage Fonte: Blog Selma Todorova, 2013.
Sé&o Petersburgo, 1490.

Pode-se notar que a artista se utilizou de Madonna Litta como referéncia, pois a obra é
reprensetada em tela. As duas mulheres alimentam as criangas com o peito direito, que tem
por significacdo a racionalidade de uma época. Esta posi¢do desmitifica o ato, como sendo
proporcionado pela emocéo.

Para entender as referéncias do pintor de uma obra e como elas se tornam referéncia
para outras, € preciso saber 0s possiveis repertorios que os artistas possuiam e como elas eram
entendidas como estrutura de referéncia por meio da circularidade cultural.

Circularidade Cultural é conceituada por Carlo Ginzurbg por meio da cultura popular,
que por outro lado, se define pelas rela¢cbes que mantém com a cultura dominante, filtrada
pelas classes subalternas, segundo os proprios valores e condi¢cBes de vida. Em outras
palavras, ela se conceitua por intermédio da dindmica entre os niveis culturais popular e
erudito (VAINFAS, 2002).

Ao visualizar o esquema pictorico a seguir, produzido com a finalidade de entender a
circularidade cultural em torno de Madonna Litta, é possivel entender que Leonardo Da Vinci
se utilizava de referéncias para representar suas obras, e estas se tornavam referencias de

outras. As obras criadas anteriormente a Madonna Litta, podem ter sido fontes de
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entendimento do ato de aleitar uma crianga, ou a relacdo entre os personagens mulher e
crianga, para o artista, e 0 mesmo acontecido para com as obras dos tempos seguintes.

Isto conduz ao entedimento que o ato de aleitamento materno representado,
pictoricamente, como meio de alimentar a crianga possuia aspectos racionais e desmitificados.
Dito de outra maneira,, sera que a boa mae tem que amamentar seu filho? Teria a
representacdo pictorica do aleitamento materno, racionalizada o simbolico?

Figura N. 49 — Circularidade Cultural de Madonna Litta
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A pesquisa esta repetidamente provando, com a vigilancia epistemioldgica por meio
da cultura visual, que a amamentacdo é mais do que o ato de transferéncia de leite ou de
emocdes entre dois seres. Amamentar é nutrir. O que se entende por meio das imagens € que
antes da criacdo de qualquer vinculo entre aquele que alimenta e aquele que é alimentado ao
peito, a principal razdo para amamentar era fornecer nutricdo a crianga. Essa evidéncia pode

ser dada por meio das representacdes pictdricas, que podem denunciar a pratica cotidiana de
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uma sociedade renascentista, ou mesmo ser meio de divulgacdo entre as massas de uma acao
gue ndo se realizava.

Talvez, seja mais apropriado apresentar o aleitamento materno como uma questdo de
escolha social, e as influéncias do incentivo a ciéncia, ao conhecimento sobre o corpo
humano, pode ter desvelado esse modos de ver a nutri¢cdo da crianga por meio do contato com

a mée ou ama de leite, ou seja, pelo Aleitamento Materno.
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- SECAO VIII -
Considerac0es Finais

A proposta neste espaco é de reflexdo sobre o cuidado materno, a alimentacéo ao peito
pelo olhar da arte. Incentivar a amamentacdo € uma das tonicas na formacéao do profissional
em salde, mas cabe questionar: qual o limite entre incentivar e fazer apologia a
amamentacao? Qual a representacdo cultural da sociedade para este ato? Questdes dificeis de
responder, mas cabe refletir sobre a tematica, pois a acdo de alimentar uma crianca ao peito,
hoje difundida entre as sociedades, culturalmente, é vista e construida através dos tempos de
uma forma diferente em cada territorio.

Por meio da circularidade cultural, o estudo conseguiu identificar que aleitar ao peito é
a reproducdo dos modos de ver o Aleitamento Materno como possivel pratica exercida pela
sociedade, ou mesmo, algo que gostaria que fosse. Amamentar, de fato, era 0 meio de
nutricdo da crianca, oferecida pelo peito materno, ou pelo peito da mulher que pudesse
oferecer o alimento.

O Aleitamento Materno, analisado por meio da representacdo pictdrica, no
Renascimento, mostrou algumas vertentes. Para isso, foi visto como a relacdo de mée e filho
influenciava na sociedade de uma época, e o contrario. A alimentacdo ao peito foi
decodificada por meio da pintura de Leonardo Da Vinci - Madonna Litta -, que permeou 0 ato
de alimentar ao peito a crianca, com articulacfes na moral, conduta, necessidade humana, e
vinculo de amor materno.

A ideia de aleitar a crianca conduzia a mulher, que o fazia, a criar responsabilidades
sobre o resultado deste cuidado. Por um lado, o desenvolvimento do conhecimento cientifico,
desse periodo, emergia informacdes que solidificavam a importancia do leite materno para o

crescimento da crianca, com base em mortalidade infantil e epidemias de doencas. Por outro



163

lado, pensava-se que o poder deste alimento, que a mae fornecia, permitia moldar as
propriedades do corpo e do espirito da crianca, que justificava o uso das amas de leite.

O uso das amas de leite se situava na necessidade de nutricdo da crianca, sendo esta sua
finalidade. Este cuidado se difundiu na Europa e proporcionou as amas de leite meio de
trabalho, com ideias de comercializacdo da pratica. As maes se utilizavam delas como meio
de proporcionar melhor alimento aos seus filhos, e como prevencdo do desenvolvimento de
vinculos que pudessem gerar desvios de condutas morais a criangca, que se mostrariam
posteriormente, na vida adulta.

O entendimento, sobre a importancia desta acdo, traduz os modos de ver o cuidado que
a mulher deveria ter com seu filho. O mesmo cuidado foi observado, pela andlise deste
estudo, que a mulher possuia consigo. A pele, a roupa, o cabelo, possuiam cuidados
especificos e procedimentos que, se seguidos, conseguiam o resultado da feminilidade e
asseio da mulher com seu corpo.

O cuidado que a mulher prestava a si, sua atencdo e zelo, eram impressos nos cuidados
maternos. Uma mée, cuidadosa com si, investiria no filho o mesmo cuidado como reflexo
daquela acdo. No que tange o aleitamento materno, seja alimentando a crianga ao seu proprio
peito, seja pelas amas de leite, seja pelas mamadeiras, a mae realizava o cuidado com seu
filho com o objetivo em nutri-lo.

Percorrer o0 espaco de raciocinio foi entender que os modos de ver as coisas e 0 tempo,
se faz pelo repertorio que cada um tem sobre as imagens, pelo poder adquirido na
alfabetizacdo da leitura de representacdes pictoricas. Ler e analisar o Aleitamento Materno na
arte foi enxergar a ilusdo que os modos de ver do cientista-artista tinha das relacGes que séo
construidas pelo cuidado e pelas personagens.

Esta visdo se sustentava nas referéncias que a sociedade mostrava em seus

comportamentos, suas atitudes, e nos modos de ver que possuiam. Outros, antes de Leonardo,
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mostraram em suas artes suas percepcdes sobre a relacdo de mae e filho, fossem pautadas nos
pedidos comissionados de retratos, fossem pela influéncia religiosa que lutava contra o
avanco cientifico do conhecimento humano de si, em representacdes de Virgem Maria e Jesus
Cristo.

O Aleitamento Materno era atitude e comportamento de uma sociedade em
transformacdo de conceitos morais e de relacdo entre os Homens, e para representa-la
pictoricamente foi ousar com o pincel em tela, a manifestacdo velada. Para isso, o
entendimento de Leonardo Da Vinci como cientista para estudar a anatomia e a fisiologia da
mulher e da crianca, contribuiu para resultar seus modos de ver a ac¢do real numa iluséo
imagética.

Como interlocugBes para entender como as pessoas se comportavam, no Renascimento,
buscou-se o conhecimento da natureza. Os cientistas da época comparavam 0S movimentos
das aguas, do ar, a vegetacdo e os animais, aos comportamentos do corpo humano, pautados
nas teorias das proporcdes, perspectiva e estética.

Os que se dedicavam ao acima exposto, principalmente, quando representavam
Madonnas, a natureza aparecia de fundo pelas janelas sendo uma das alternativas para mostrar
as vegetacOes. Esta possibilitou, a0 meu modo de ver a pintura, como Leonardo entendia o
Aleitamento Materno, que era realizado em quartos ou espagos internos, 0 que 0 tornaria
invisivel aos olhos de outros. Em contrapartida, indubitavelmente, o torna visivel pela janela
aberta pela pintura, relevando o reservado do cuidado que era compartilhado entre duas
pessoas, e 0 externa aos olhos dos observadores.

Ao mostrar o cuidado materno, entendido como intimo e reservado, o torna publico
com intencdes de divulgar algo que, talvez, ndo acontecesse, como meio de propagacéo. Foi
abrir a janela de possibilidades do cuidado materno velado nos ambientes reclusos do privado

— foi tornar o invisivel em visivel.
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As mulheres na Renascenca possuiam fungdes domésticas de cuidado com o marido
ou pai, sendo o cuidado pessoal item de atividades para satisfacdo de seus responsaveis. Os
artistas, ao representarem como se viam as mulheres daquela época, como exemplos de
Madonnas, criavam a ilusdo de mulher ideal, possivelmente, na tentativa de perpetuar a
imagem de obediéncia ao género masculino. Por outro lado, o Aleitamento Materno foi uma
das possibilidades de cuidar do filho e atingir o sucesso no seu desenvolvimento e
crescimento.

As mulheres de hoje cuidam de seus corpos e dos filhos, e ao verem as imagens de
Aleitamento Materno atuais, balizadas has obras de 500 anos, podem introjetar, de forma
metal, o cuidado a época do renascentista, de atencao e responsabilidade pela crianga, como
generosa, humilde, caridosa, representada pela espiritualidade transmitida na tradicdo da
trajetéria feminina no seio da cristandade, pautada no divino. Este cuidado possui a
autorizacdo de Deus para ser, mesmo que a nudez e o toque seja algo que a igreja de hoje, e
daquela época, condene.

Madonna Litta foi uma representacdo de mulher ousada, ao se deixar olhar pelos olhos
de Leonardo Da Vinci, pelo seus modos de ver. Nos dias de hoje, a tela é a janela que
convida, audaciosamente, a ser lida por aqueles que querem ver, e podem ver, o cuidado
representado, mas também, se fecha na auséncia daqueles que nédo presenciam este chamado,
e fica despercebido.

Essa leitura, entre os tempos, pode ser lida por meio da escrita pictdrica de pincel e
tinta, ensaiada nos desenhos e escritas reversas de Leonardo, das pesquisas que fazia, para
construcdo da janela criada por ele, um tipo possivel de portal simbdlico, que possibilita, e
possibilitou-me viajar ao passado.

Assim, ocorreu a criagdo do titulo do estudo, que de hipétese, chega-se a tese

confirmada no modo de ver a cultura da alimentacdo ao peito, por meio de uma pintura, ser a
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alternativa micro de se entender a possibilidade da forma hibrida da amamentacao no periodo
Renascentista.

Atualmente, o Aleitamento Materno é visto pela sociedade, como um dos deveres
maternos aos seus filhos, ndo ha pudores ou restricdes culturais, e 0 ato se tornou publico. O
peito a mostra carece de conotagcdes sexuais, criticas morais, e € entendido como meio de
nutricdo para criangca, como que um dever da mée de fazé-lo.

Os modos de ver de cada um, a respeito do Aleitamento Materno, foram moldados
com saber cientifico do beneficio da amamentacdo. Este cuidado foi absorvido pelos
profissionais de salde como importante no saber da atencdo a salde da mulher, e,
principalmente, da crianca.

Dentre diversas acdes e politicas publicas de salde para a amamentacdo, tem-se o
Incentivo ao Hospital Amigo da Crianca, que baseia nos dez passos (cuidados) para se ter
sucesso no Aleitamento Materno. Este incentivo traz reconhecimento institucional, financeiro
e profissional, sendo meio de divulgacdo da pratica como exitosa, dentre as boas praticas
clinicas e de prevencéo e promogéo da saude.

Este reconhecimento é estampado nas paredes da unidade de saude por meio de uma
representacdo pictdrica que remonta a cena do cuidar, por meio da tela da Amamentacéo de
autoria de Pablo Picasso. A tela é o selo de certificacdo de que os profissionais que ali
cuidam, da mulher e da crianga, possuem o poder e conhecimento sobre o cuidado no
Aleitamento Materno.

E dual realizar medidas e rotinas de incentivo de pratica ao aleitamento materno, por
meio de uma comissdo institucionalizada, e criar restricbes. O artificio, talvez, para
camuflagem destas restri¢Ges, é se utilizar da imagem para que sobreponha a imagem escrita
da palavra, e evidencia, em primeiro plano, o aleitamento materno como pratica cotidiana.

Esta camuflagem iluséria da imagem disfarca, e até mesmo esconde, o que a sociedade
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pratica e realiza, mas promove 0s modos de ver sobre o aleitamento materno, que pode ser
comissionada por alguns, ou mesmo representar pictoricamente a acdo que é fisiologica aos
seres humanos ha séculos.

O Aleitamento Materno foi, e ainda é, o0 meio pelo qual se combateu e diminuiu as
taxas de desnutri¢cdo e mortalidade infantil, com manejo de aceitacdo pela sociedade, por meio
da popularizacdo do ato, pelas publicidades que sao realizadas, pela religiosidade e mito do
amor materno, e pelo baixo custo deste cuidado a crianca, corroborando na responsabilizacédo
da mée em seu fornecimento.

Sendo assim, penso na divulgacdo do Aleitamento Materno, pela janela da tela de
Madonna Litta, como um portal para o passado no presente, para os olhos das mulheres que
sdo cerceadas de amamentar, e que a conversa mental que uma leitura imagética do século
XV pode gerar conflitos da impossibilidade da mae HIV positiva, com hepatites virais
transmissiveis verticalmente, e outros tantos agravos, que a impedem de amamentar. Sera que
0 cuidado com a saude mental é velado pela beleza intencional e ilusoria do Aleitamento
Materno?

Este cuidado é implicito e escondido, e pensar que a mulher impossibilitada de
alimentar seu filho ao peito ndo o possa fazer de outra maneira, € contraditério nas
divulgacGes imageticas, seja pelas representacdes pictoricas, seja por outras imagens.

Tendo em vista as maes adotivas que se utilizam de mamadeiras, 0s “copinhos” com
leite humano dos Bancos de Leite, a producdo hormonal artificial de leite em mulheres para
amamentar seus filhos de mées de aluguel, elas ndo realizam o Aleitamento Materno? O
vinculo entre estes seres, ou entre as personagens das representacdes pictéricas mostram,
coadunadas ao mito do amor materno, mais uma vez evidéncia ao ato como hibrido.

Os dilemas imagéticos, e quicd dos cuidados prestados, remetem ao enfrentamento

pelos profissionais de salde, e por aqueles envolvidos na producdo e reproducdo de
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mensagens, ao trazer a apologia ao Aleitamento Materno a sociedade com modos ver a acdo,
de forma sonhadora, e esta ndo conseguir transpor a realidade.

E preciso refletir que o Aleitamento Materno, em determinadas situacdes, nao
consegue obter sucesso, que as exce¢bes sdo mais comuns na pratica profissional. Para isso, 0
investimento intelectual no entendimento cultural da sociedade, por meio da imagem, que no
caso deste estudo foi a pintura, outras imagens podem ser janelas — portais simbdlicos para o
passado no presente —, que podem ser lidas, iconograficamente, por meio dos modos de ver do
observador que a decifre.

Entender a repercussao pela imagem, de um cuidado milenar, gera inquietacdes sobre
como se lida com o fato, que as pinturas e desenhos podem, também, serem lidos como
dendncias da acdo difundida, mas ndo praticada. Encarar a imagem do Aleitamento Materno
como ditadura imposta as mulheres, em beneficio da crianc¢a, valorizando por meio do vinculo
materno, a importancia da nutricao infantil.

Talvez, as projecOes e anseios que as representacdes pictoricas proporcionam aos
modos de ver, e porque ndo dizer, aos modos de ser de uma sociedade, possa esclarecer
algumas escolhas e condutas culturais da pratica deste cuidado. Estas sd@o questdes que o
estudo ndo conseguiu atender, mas que deixa como intencdo de proporcionar novas
problematizacBes de investimento intelectual para a Saude, para o Cuidado e para a

Enfermagem.
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