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RESUMO

O presente estudo tem como base a pesquisa documental, nos arquivos publicos e
privados. Foram consultados documentos como jornais, fotografias, cartas,
telegramas, contratos, sobre o0 uso do mural na arte moderna brasileira, a partir de um
estudo de caso do artista Clovis Graciano. Primeiramente, foram considerados os
desenhos, as gravuras, as pinturas de cavalete, como trabalhos plasticos que se
desenvolveram ao longo do processo das pinturas de grandes dimensdes, como, por
exemplo, os murais realizados por este artista. Com isso, analisamos os murais feitos
a partir do ano de 1950, periodo em que Clovis Graciano retornou da viagem a Europa
e comecou a realizar esses trabalhos, por meio de encomendas, em espacos publicos
e privados, principalmente na cidade de Sao Paulo. Ainda, apresentamos as inter-
relacbes entre os artistas mexicanos e brasileiros, ao considerar documentos
primeiramente encontrados no Projeto Portinari, RJ, tais como: cartas, telegramas,
convites, reportagens, relacionados com esses artistas. Posteriormente, foram
apresentados documentos encontrados nos arquivos da Cidade do México, sobre
essa mesma tematica dos artistas mexicanos e brasileiros. Nesse contexto, buscamos
responder as seguintes questdes: Que importancia os murais tinham para esses
artistas? Por que o governo patrocinou esses murais? Que relacdes e contatos foram
estabelecidos pelos artistas mexicanos e brasileiros no periodo da arte moderna?
Assim, escolhemos abordar os murais patrocinados pelo governo federal, estadual ou
municipal de S&o Paulo, com excec¢ado do mural realizado pelo artista Clovis Graciano,
em um espaco privado, na Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP). Dessa
forma, mantemos o foco nos seguintes objetos de estudo: o mural do Pavilhdo de
Recepcéao de Autoridades do Aeroporto de Congonhas (feito em parceria com o artista
Emiliano Di Cavalcanti, 1953), o mural realizado na FAAP (1962) e os murais na
Avenida Ruben Berta (1969). Diante disso, a pesquisa constitui-se em um estudo
documental-exploratério com abordagem qualitativa. Por fim, as tematicas
apresentadas neste estudo foram abordadas considerando as especificidades do
contexto histérico, social, politico, cultural de cada pais, assim como dos artistas
mexicanos e brasileiros citados ao longo da pesquisa.

Palavras-chave: Clovis Graciano. Murais. Muralistas mexicanos. Arte moderna.

Modernistas brasileiros.



ABSTRACT

The present study is based on documentary research in public and private archives.
Documents such as newspapers, photographs, letters, telegrams, and contracts were
consulted regarding the use of murals in brazilian modern art, focusing on a case study
of the artist Clovis Graciano. Initially, drawings, engravings, and easel paintings were
considered as plastic works that developed throughout the process of creating large-
scale paintings, such as the murals executed by this artist. Then, we analyze the
murals created from the 1950s, a period when Clovis Graciano returned from his trip
to Europe and began executing these works through commissions in public and private
spaces, mainly in the city of Sdo Paulo. Furthermore, we present the interrelations
between mexican and brazilian artists, considering documents initially found in the
Portinari Project in RJ, such as letters, telegrams, invitations, articles related to these
artists. Subsequently, documents found in the archives of Mexico City were presented,
focusing on the same theme of mexican and brazilian artists. In this context, we aim to
address the following questions: What significance did murals hold for these artists?
Why did the government sponsor these murals? What relationships and contacts were
established by mexican and brazilian artists during the modern art period? Thus, we
chose to address murals sponsored by the federal, state, or municipal government of
Sao Paulo, except for the mural created by artist Clovis Graciano in a private space at
the Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP). In this way, we maintain focus on
the following study objects: the mural at the Reception Pavilion for Authorities at
Congonhas Airport (created in collaboration with artist Emiliano Di Cavalcanti, 1953),
the mural at FAAP (1962), and the murals on Avenida Ruben Berta (1969). Therefore,
the research constitutes a documentary-exploratory study with a qualitative approach.
Finally, the themes presented in this study were addressed considering the specificities
of the historical, social, political, and cultural context of each country, as well as the
mexican and brazilian artists mentioned throughout the research.

Keywords: Clovis Graciano. Murals. Mexican Muralists. Modern Art. Brazilian
Modernists.



RESUMEN

El presente estudio se basa en la investigacion documental, en archivos publicos y
privados. Se consultaron documentos como periddicos, fotografias, cartas,
telegramas, contratos, sobre el uso del mural en el arte moderno brasilefio, a partir de
un estudio de caso del artista Clovis Graciano. En primer lugar, se consideraron los
dibujos, grabados y pinturas de caballete como obras plasticas que se desarrollaron a
lo largo del proceso de creacion de pinturas de grandes dimensiones, como los
murales realizados por este artista. Con esto, analizamos los murales realizados a
partir del afio de 1950, periodo en el que Clovis Graciano regreso de su viaje a Europa
y comenzd a realizar estos trabajos por encargo en espacios publicos y privados,
principalmente en la ciudad de Sédo Paulo. Ademas, presentamos las interrelaciones
entre los artistas mexicanos y brasilefios al considerar documentos encontrados
inicialmente en el Proyecto Portinari, RJ, tales como: cartas, telegramas, invitaciones,
articulos, relacionados con estos artistas. Posteriormente, se presentaron
documentos encontrados en los archivos de la Ciudad de México sobre la misma
tematica de los artistas mexicanos y brasilefios. En este contexto, buscamos
responder a las siguientes preguntas: ¢ Qué importancia tenian los murales para estos
artistas? ¢ Por qué el gobierno patrocing estos murales? ¢ Qué relaciones y contactos
establecieron los artistas mexicanos y brasilefios durante el periodo del arte moderno?
Asi, elegimos abordar los murales patrocinados por el gobierno federal, estatal o
municipal de S&do Paulo, con excepcion del mural realizado por el artista Clovis
Graciano, en un espacio privado, en la Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP).
De esta manera, mantenemos el enfoque en los siguientes objetos de estudio: el mural
del Pavilhdo de Recepcéo de Autoridades del Aeropuerto de Congonhas (realizado
en colaboracion con el artista Emiliano Di Cavalcanti, 1953), el mural realizado en la
FAAP (1962) y los murales en la Avenida Ruben Berta (1969). Ante esto, la
investigacion se constituye como un estudio documental-exploratorio con enfoque
cualitativo. Finalmente, los temas presentados en este estudio fueron abordados
teniendo en cuenta las especificidades del contexto histérico, social, politico y cultural
de cada pais, asi como de los artistas mexicanos y brasilefios mencionados a lo largo
de la investigacion.

Palabras clave: Clovis Graciano. Murales. Muralistas Mexicanos. Arte Moderno.
Modernistas Brasilefios.
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Introducéo

A construcdo desta pesquisa, em certa medida, estad relacionada com a
realizagdo do mestrado. No decorrer da dissertagao, analisei os murais (externos e
interno) realizados pelo artista Candido Portinari na igreja Sao Francisco de Assis em
Belo Horizonte/MG, conhecida popularmente como Igreja da Pampulha. Nesse caso,
o problema de pesquisa correspondia a: tendo em vista que o artista moderno nao era
obrigado a seguir convengdes iconogréficas, como Portinari “reatualizou” o passado
na arte moderna brasileira? A dissertacdo teve como base documentos referentes ao
artista Candido Portinari (pesquisados no Projeto Portinari, Rio de Janeiro), as criticas
sobre a igreja da Pampulha (encontradas nos jornais, bem como nos arquivos), 0s
Tratados Medievais que relatam a vida de Sao Francisco de Assis e demais
documentos encontrados nos arquivos publicos da cidade de Belo Horizonte. Apés a
conclusdo do mestrado, comecei a investigar o uso dos murais na arte moderna
brasileira e tive interesse em abordar outras questoes de pesquisa.

A partir da leitura de livros e artigos, passei a questionar sobre as semelhancas
e as diferencas entre a arte mural no Brasil e 0 muralismo mexicano. Além disso, outra
guestao relevante para mim diz respeito as relacdes e aos contatos entre os artistas
brasileiros e mexicanos durante esse periodo. Em 2017, quando pesquisei no Projeto
Portinari, RJ, encontrei cartas, telegramas, reportagens de jornais e convites de
congressos, relacionados com os artistas brasileiros e mexicanos. Diante dessas
novas reflexdes, escrevi o projeto de pesquisa da tese e o relatério de qualificacao.
Apods a qualificacdo optamos por analisar os murais do artista Clovis Graciano,
definindo alguns critérios para tal escolha. Assim, os critérios estabelecidos para a
escolha dos murais foram: consideramos murais as pinturas de grandes dimensoes,
inseridas sobre o muro ou parede, que podem ou nédo ser transportadas de um local
para outro. Esses trabalhos poderiam ser feitos com diferentes materiais, € no primeiro
momento, era importante ser patrocinados pelo governo na estancia Municipal,
Estadual ou Federal, visto que uma questdo de pesquisa buscava entender qual
motivo levou 0 governo a patrocinar os murais. No entanto, apds encontrar
documentos relevantes sobre o mural da Fundacdo Armando Alvares Penteado
(FAAP), feito por Clovis Graciano e seus alunos, consideramos a importancia deste
mural mesmo que patrocinado por uma Universidade privada. Esse trabalho foi

realizado juntamente com o primeiro curso de pintura mural ministrado por Graciano
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no Brasil. Dessa forma, decidimos inserir as documentacdes encontradas do mural na
pesquisa.

Para facilitar o recorte da pesquisa, consideramos que a maior producao de
murais realizada pelo artista Clovis Graciano foi estabelecida na cidade de S&o Paulo
e 0s principais murais feitos pelos renomados muralistas mexicanos estéo localizados
na Cidade do México.

Também iremos abordar as parcerias que Clovis Graciano manteve com
artistas, escritores e politicos, 0s quais estéo relacionados com o inicio da sua carreira
bem como o periodo da realizagcdo dos murais.

Para comecar, de forma geral, entende-se por mural “a arte de trabalhar sobre
paredes” (TUPYNAMBA, 2013, p.13). O mural pode ser realizado com técnicas
diversas, como mosaico, afrescos, témpera, encdustica, pastilhas de ceramica,
pintura a 6leo, acrilica, témpera, dentre outras. Na presente pesquisa nao iremos fazer
distincdo entre essas técnicas utilizadas na pintura mural, devido a diversidade de
materiais que os artistas brasileiros e mexicanos citados empregaram nesses
trabalhos. Alguns exemplos de materiais usados nos murais por esses artistas séo
témpera, tinta Oleo, tinta acrilica, cera, azulejos, tesselas e, por vezes, o aerografo.

Nesse contexto, a pesquisa tem como base a analise de documentos de
arquivos publicos e privados (jornais, revistas, cartas, telegramas, fotografias, projetos
dos murais, contratos das encomendas), sobre o uso dos murais no Brasil e no
México. Com isso, busca-se responder as seguintes questdes: Que importancia o
mural teve para esses artistas? Por que 0 governo teve interesse em patrocinar os
murais? Que relacbes e contatos foram estabelecidos pelos artistas brasileiros e
mexicanos no periodo da arte moderna?

Assim, analisam-se 0s seguintes murais dos artistas brasileiros: Candido
Portinari, Ciclos Econdmicos, 1936 a 1944, Ministério da Educacédo e Saude, RJ, o
qual sera apresentado como “sintoma” referente a integracao da Arquitetura Moderna
Brasileira com a pintura mural nos espacos publicos; o mural dos artistas Clovis
Graciano e Emiliano Di Cavalcanti, localizado no Pavilhdo de Autoridades do
Aeroporto de Congonhas, 1953; foi realizado em conjunto pelos artistas, projetado
para o local em que autoridades tinham acesso, porém o publico em geral nao
frequentava o Pavilhdo de Autoridades, mesmo sendo um espaco publico. O mural de
Clovis Graciano situado na FAAP, O Armisticio de Iperoig, 1962; esse mural foi

realizado juntamente com o primeiro curso de pintura mural que Clovis Graciano
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ministrou no Brasil. E os murais realizados na Avenida Ruben Berta, conjunto de
quatro murais intitulados: Subida da serra, Bandeiras e Monc¢des, Desenvolvimento
agricola e industrial, S&o Paulo de hoje, feitos em 1969. A escolha desses murais esta
relacionada em serem feitos para uma avenida, um espaco publico, nesse caso a
pintura mural teria mais facilidade em atingir diferentes camadas sociais da populacao.
Assim, acreditamos que outros trabalhos artisticos de Clovis Graciano podem
aparecer durante as andlises de imagem, quando couber e for necessario.

Precisamos ressaltar que ha uma certa divergéncia referente aos titulos desses
murais. Temos como exemplos o mural realizado para o Pavilhdo de Recepcao de
Autoridades do Aeroporto de Congonhas e os murais feitos na Avenida Ruben Berta.
No caso do mural localizado no Pavilhdo de Autoridades, ndo foi encontrado, nas
documentaces do artista Clovis Graciano, um possivel titulo para esse trabalho. Por
sua vez, no mural localizado na Avenida Ruben Berta optamos pelos titulos que
constam na carta-contrato realizada pela Prefeitura da cidade de S&o Paulo e pelo
artista Clovis Graciano em 1953.

A escolha desses artistas e obras deve-se ao fato de os murais terem sido
patrocinados pelo governo em periodos de transi¢cdes politicas na cidade de Sao
Paulo. Além disso, levou-se em conta que esses artistas foram convidados pelo
governo (por vezes, pelos Ministros da Educacao, Prefeitos da cidade, Presidentes de
um pais) a fim de realizar a encomenda dos murais. Assim, acreditamos que existe
uma relacdo entre as tematicas desses murais, ao se considerar a importancia da
construcdo e busca de uma identidade nacional idealizada pelos artistas e politicos.

Um outro ponto em comum entre esses artistas € que muitos aliaram-se ao
Estado, sofreram perseguicfes devido a pertencerem ao Partido Comunista, porém
aceitaram as encomendas publicas propostas pelo governo. Contudo, mesmo que as
teméaticas das encomendas fossem escolhidas pelo governo e demais empresas
publicas ou privadas, os artistas, de um modo sutil, ndo aderiam a todas as demandas
para a realizacdo das pinturas murais. Em alguns casos, alteravam os projetos e
representavam do seu modo a tematica escolhida pelo governo ou empresas.

Nesse sentido, consideramos que, para deixar mais claras essas questoes, é
necessario transcrever algumas falas dos artistas brasileiros referentes a esse
contexto. Primeiramente, tomemos o exemplo do artista Clovis Graciano, o qual
escreve em suas anotacdes — provavelmente usadas para responder as entrevistas

de jornais — sobre a relacdo da arte com a politica:
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Quer queiram quer nédo, a politica influi nas artes ou vice-versa. Com a falada
liberdade politica tudo mudou. Entretanto, apesar de intima ligacdo de politica
com a arte, os artistas como classe, para lutar para o bem da mesma,
deveriam se movimentar sem participacdo politica. Nenhuma coacao
partidaria deve existir. (Anotacdes do artista Clovis Graciano, sem data,
cedidas pela organizadora do Projeto Clovis Graciano, Sao Paulo, Maria
Helena Prudéncio).

A partir dessa citacdo, Graciano apresenta a ideia de que a politica ndo deve
impor ao artista utilizar a sua arte como meio de ressaltar as convicgdes do governo.
Para ele, a arte tem um peso maior em relacdo as questdes politicas.

Seguindo esse mesmo raciocinio, Candido Portinari, no decorrer de uma
entrevista ao Diario de Sao Paulo, fala a respeito das comparagbes que muitos
brasileiros faziam entre a pintura dele e a do artista Diego Rivera. Essa resposta de
Portinari leva-nos também a refletir sobre as questdes relacionadas com o interesse

do Estado e o trabalho dos artistas modernos brasileiros:

Somente quem nado conhece patavina de arte € que poderia fazer uma
aproximacao entre mim e Diego de Rivera. Diego de Rivera é, realmente um
grande artista, seu nome é popularissimo nas Américas. Mas a verdade é que
elle (sic) descambou para a chamada arte social, colocou a arte a servi¢o de
convicgBes politicas. Eu ndo fago isso, s6 me empolgo pela necessidade
imperiosa de criar, independente, livremente, sem me curvar a
subordinacdes. Elle (sic) esta preso a conveniéncias ideoldgicas, eu sou toda
uma livre aventura pictérica. Entende? (Diario de S&o Paulo, 24 de dezembro
de 1940, p.2)

Diante disso, pode-se considerar, na fala de Portinari, que o propésito dele de
trabalhar para o governo ndo corresponde ao de evidenciar as convic¢des politicas,
por meio da sua pintura. O artista relata que a arte deveria estar livre das
subordinac@es politicas. Uma outra questdo que pode ser observada é a data dessa
entrevista. Nesse momento, Portinari ja estava realizando os murais para o Ministério
da Educacédo e Saude a pedido do Ministro da Educacéo, Gustavo Capanema.

Por sua vez, Emiliano Di Cavalcanti, que participou das lutas populares, entre
elas, a Revolucdo Constitucionalista em 1932, e também fez a publicagdo da revista
Marcha no tempo da ditadura militar no Brasil, juntamente com Caio Prado Junior
(1907-1990) e Carlos Lacerda (1914 -1977). Na reportagem de Luis Ernesto Machado
Kawall, Di Cavalcanti relata questdes sobre o artista ter liberdade, ao realizar a sua

arte:

O mais forte € a minha consciéncia de homem, porque eu, como homem livre,
tenho que lutar para que as pessoas que amo sejam livres. Nunca pude, nem
posso concordar que a liberdade seja tolhida. E isso eu acho até hoje, que o
artista deve criar para a arte e com a arte a mesma grandeza que se deve
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criar para o homem. O homem nasce disposto a ganhar uma coisa sé na vida,
e esta coisa é a liberdade. N&o digo isso como homem politico. Sou um
artista. (KAWALL, 31 de outubro de 1971, p.184).

Di Cavalcanti estabelece como prioridade a liberdade de criagédo do artista,
como algo maior do que as suas escolhas politicas. Embora a arte e a politica estejam
interligadas, para ele, o que prevalece é a liberdade do artista ao realizar os seus
trabalhos.

Em relagéo a repercussdo desses murais, € possivel afirmar, levando em conta
as publicacbes sobre o assunto, que os murais referentes aos ciclos econdmicos
realizados pelo artista Candido Portinari sdo os mais comentados. Foram encontrados
poucos estudos publicados sobre os murais na Avenida Ruben Berta feitos pelo artista
Clovis Graciano, no entanto, consegui localizar fotografias e jornais sobre estes
trabalhos nos arquivos. O mural que tem menor visibilidade, pela questdo da
dificuldade de acesso, é dos artistas Clovis Graciano e Di Cavalcanti, localizado no
Pavilhdo de Recepcéao de Autoridades do Aeroporto de Congonhas. Dentre os murais,
penso que o menos comentado, ao se considerar a dificuldade de recuperar os
projetos e a memoria do periodo em que foi realizado, é o que pertencia a Fundacao
Armando Alvares Penteado. Infelizmente esse trabalho néo foi recuperado. Restam
apenas fotografias e reportagens sobre este mural.

Durante meu doutorado, fiz extensa pesquisa em arquivos publicos e privados,
gue foram essenciais para o desenvolvimento da tese. Para obter informacdes sobre
0S murais, o interesse dos artistas e do governo, foram pesquisados, até o presente
momento, 0S acervos a seguir. Primeiramente, estive no Arquivo Publico do Estado
de Sao Paulo a fim de pesquisar no acervo Iconografico e na Hemeroteca da
instituicdo. No primeiro setor, encontrei fotografias, reportagens de jornais, pastas com
documentacdes, referentes aos artistas Candido Portinari, Clovis Graciano, David
Alfaro Siqueiros (informacdes sobre a vinda do artista para Sado Paulo com objetivo de
realizar uma conferéncia no Clube dos Artistas Modernos (CAM) e a fotografia dele
com os artistas brasileiros Flavio de Carvalho e Tarsila do Amaral em 1933), Diego
Rivera (registros de uma exposi¢édo apos a morte do artista, com a curadoria de Clovis
Graciano, realizada na galeria Atrium em 5 de marco de 1964, na cidade de S&o
Paulo) e José Clemente Orozco (reportagens de jornais).

Na Hemeroteca do Arquivo Publico do Estado de S&o Paulo, pesquisei em

jornais fisicos (Diario da Noite, Correio Paulistano, O Estado de Sao Paulo e outros)
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e no formato microfilme algumas reportagens referentes aos artistas brasileiros e
mexicanos, encontrei noticias sobre a repressao da ditadura militar no México e
informacdes sobre a realizagéo dos murais. Também foram encontradas fotografias e
reportagens dos artistas Candido Portinari, Clovis Graciano, Di Cavalcanti e Aldemir
Martins (amigo de Graciano, ambos foram contratados no mesmo periodo a fim de
realizar murais na Camara Municipal de Sao Paulo).

No Arquivo Histérico Municipal de S&o Paulo foi possivel localizar fotografias
da gestdo do Prefeito José Vicente de Faria Lima, no periodo que corresponde aos
anos de 1965 a 1969. Encontrei o registro fotografico da inauguracdo dos murais de
Clovis Graciano localizados na Avenida Ruben Berta, algumas fotografias da
inauguracdo do MASP com o prefeito e a Rainha Elizabeth Il e registros fotogréaficos
do Aeroporto de Congonhas. Também foi possivel ter acesso aos contratos e recibos
dos artistas que pintaram painéis para a exposicao do IV Centenario da cidade de Sao
Paulo. Ainda, na Biblioteca desse arquivo, pesquisei referéncias de livros que
apresentavam informagdes sobre a construcao do Aeroporto de Congonhas e o mural
do Pavilhdo de Autoridades.

Na Biblioteca Mario de Andrade -SP, pesquisei os dossiés dos artistas, Candido
Portinari, Clovis Graciano e Emiliano Di Cavalcanti, assim como as reportagens,
entrevistas, jornais, revistas, catalogos e dois livros de autoria do artista David Alfaro
Siqueiros sobre a pintura mural: ElI Muralismo de Mexico (1950) e Cémo se pinta un
mural (1951). J&, na Hemeroteca Mario de Andrade, encontrei reportagens referentes
aos artistas estudados na pesquisa nos jornais: Diario de Sao Paulo/Diarios
Associados, Correio Paulistano, O Estado de S&o Paulo e na Revista Viséo.

ApoGs ir nesses locais, fiz o levantamento das referéncias bibliograficas
(catélogos, livros, autobiografia e anotacfes dos artistas, artigos, dissertacoes, teses,
revistas, telegramas, cartas, postais) que direcionavam para outras “pistas” sobre os
murais e 0S contatos entre os artistas brasileiros e mexicanos. Posteriormente,
organizei e realizei a transcricdo de partes desses documentos, a fim de inserir no
texto.

Também visitei o Projeto Clovis Graciano, um acervo particular na casa da
curadora Maria Helena Prudéncio, que conviveu e trabalhou com o artista. No acervo,
encontrei documentos originais sobre os murais que ele realizou, contratos, croquis,
estudos para os murais, cartas, telegramas, livros, revistas, catalogos, fotografias,

anotacdes do artista sobre a sua producdo artistica, rascunhos de entrevistas, certiddo
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de nascimento, livros com assinaturas de quem frequentava suas exposi¢oes. Ainda,
visitei e fotografei o conjunto dos murais localizados na Avenida Ruben Berta, o mural
feito em conjunto com o artista Emiliano Di Cavalcanti para o Pavilh&o de Autoridades
no Aeroporto de Congonhas e tive a oportunidade de ir na Fundagédo Armando Alvares
Penteado, a fim de buscar informacgdes sobre o mural que Clovis Graciano fez em
1969.

No decorrer da pesquisa, entrei em contato por e-mail e telefone com Paulo
Graciano (filho do artista Clovis Graciano) e Carla Mouréo (sobrinha do artista Clovis
Graciano). Eles responderam algumas questdes relacionadas com 0os murais que 0
artista desenvolveu e o contexto politico naquele periodo. Também entrei em contato
com a curadora Denise Mattar (qQue pesquisa obras do artista Emiliano Di Cavalcanti,
organiza exposicoes e publicacdes sobre esse artista) e com a Elisabeth Di Cavalcanti
(filha do artista Emiliano Di Cavalcanti). No més de fevereiro de 2021, fui informada
por Elisabeth Di Cavalcanti que o curador Ivo Mesquita estaria fazendo um
levantamento dos murais de Di Cavalcanti para uma exposi¢cdo. Segundo ela, “é
realmente o primeiro estudo e levantamento das obras em grande formato de Di
Cavalcanti”.

Também consegui enviar perguntas para o Projeto Portinari por meio do
contato de Jodo Candido Portinari (filho do artista Candido Portinari) e Suely Avellar
(que ja atuou como coordenadora do nucleo de arte-educacdo do Projeto Portinari -
PUC-RJ), pesquisei no software Doc-Pro, do Projeto Portinari, informacgdes sobre as
relacfes dos artistas mexicanos Siqueiros e Rivera com o artista Portinari, encontrei
cartas de David Alfaro Siqueiros e da sua esposa Angelica, pedindo auxilio de Portinari
para enviar um telegrama reivindicando a prisdo de Siqueiros no México, em 22 de
agosto de 1960. Tive acesso, ainda, a uma carta enviada por Sigueiros ao Senhor
Presidente dos Estados Unidos do Brasil — nessa época, José Linhares (1886-1957),
gue ocupou esse cargo quando o entdo presidente da Republica, Getulio Vargas, foi
deposto, em 29 de outubro de 1945 — em protesto a uma exposicao de Portinari que
nao pode ser realizada na cidade de S&o Paulo, devido o artista participar do Partido
Comunista Brasileiro. Essa carta foi assinada por outros artistas mexicanos (pintores,
desenhistas, gravadores, escultores, musicos, escritores), em 5 de novembro de
1945. A Gnica carta que eu encontrei escrita e assinada por Diego Rivera foi sobre um
convite que ele fez para Candido Portinari participar do Congreso Continental

Americano por la Paz, em 1° de agosto de 1949.
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Ainda, enviei um e-mail para o Arquivo Historico da Fundacéo Bienal de Séo
Paulo — Arquivo Histérico Wanda Svevo, a fim de buscar informacdes de telegramas
entre o artista Emiliano Di Cavalcanti e David Alfaro Siqueiros (8 de julho de 1953),
sobre a conferéncia de Di Cavalcanti com o tema "Orozco e a nova pintura Mexicana"
(1° de fevereiro de 1950) e demais documentos que apresentam a organizacao das
Bienais, sobretudo, daquelas em que os artistas mexicanos participaram. No caso da
conferéncia de Di Cavalcanti, foi localizado um registro do evento, no entanto, ndo
encontrei uma fonte textual sobre a conferéncia. Ainda assim, é possivel tentar
localizar nos jornais e revistas a partir da data em que o evento foi realizado.

Por fim, a pesquisa documental foi fundamental para ter acesso as reportagens
dos jornais, que, por vezes, apresentavam, nas falas dos artistas sobre os seus
trabalhos, qual foi a importancia da pintura mural para eles e a referéncia de outros
artistas em suas pinturas. Além disso, por meio desses documentos, foi possivel
analisar os contatos entre os artistas brasileiros e mexicanos, bem como pesquisar
fotografias e documentos pouco divulgados sobre os murais.

Ainda, no dia 19 de novembro de 2021, consegui depoimentos de Paulo Sérgio
Portugal Graciano (filho do artista Clovis Graciano) sobre a vida de seu pai. Como
veremos, partes dos depoimentos serdo transcritos ao longo da tese.

Em relacdo a pesquisa sobre os murais localizados na Cidade do México, por
meio do auxilio da bolsa CAPES Print, foi possivel continuar a pesquisa na Cidade do
México nos meses de janeiro a junho de 2023, pesquisar nos principais arquivos, ir
aos museus, conhecer pessoalmente os murais e estudar na Universidad Nacional
Autonoma do México (UNAM) sob a orientacdo do professor Dr. Renato Gonzélez
Mello. Desse modo, os arquivos e museus visitados foram: Centro de Estudios
Mexicanos, Archivo Historico Genaro Estrada - Secretaria de Relaciones Exteriores,
Fototeca Amalia Gonzalez Caballero, Fototeca Nacional, Hemeroteca Nacional de
México, Archivo UNAM, Biblioteca IIE-UNAM, Antiguo Colégio San lldelfonso, Palacio
Nacional, Secretaria de Educacion Publica, Iglesia Jesus de Nazereno y Imaculada
Concepcidon, Museo Nacional de Historia Castillo de Chapultepec, Museo Frida Kahlo
Casa Azul, Museo Anuahacalli, Museo Nacional de Arte e Sala de Arte Publico
Siqueiros (esse arquivo estava fechado para os pesquisadores e o publico em geral
no periodo que permaneci na Cidade do México, o motivo foi a digitalizagdo e
organizacdo dos documentos pela Diretoria e pelos arquivistas do Museu). Entretanto,

o professor Dr. Renato Gonzalez Mello, entrou em contato com o museu Sala de Arte
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Publico Siqueiros e solicitou que fosse cedido alguns documentos (aqueles os quais
ja estavam digitalizados), sobre as inter-relacbes entre os artistas brasileiros e
mexicanos. Gentilmente, a arquivista Monica Montes Flores enviou algumas cartas
dos artistas para o meu e-mail, no periodo que eu tinha voltado para o Brasil.

Diante desse contexto, o projeto conta com duas hipoteses. A primeira delas
propde pensar que o0 motivo do uso dos murais na arte moderna brasileira e mexicana
teve propositos diferentes para os artistas e os governos. Considero que o retorno do
uso dos murais esta relacionado, para os artistas, com a busca de uma identidade
nacional.

No Brasil, as tematicas representadas na pintura mural geralmente retratam o
desenvolvimento econémico do pais, a cultura, a natureza, as areas urbanas e rurais
das cidades, as diferentes etnias de um povo, a histéria das cidades e o processo de
colonizacdo. Ao considerar os jornais e documentos encontrados sobre 0s murais, na
maior parte das entrevistas e reportagens pesquisadas nos arquivos a que eu tive
acesso, as pinturas murais sao vistas pelo governo brasileiro com a finalidade
decorativa. No entanto, penso que os murais inseridos nesta pesquisa ultrapassam a
funcdo de somente integrar a Arquitetura e decorar fachadas, halls de entradas das
edificacdes publicas, privadas e avenidas da cidade de S&o Paulo.

Desse modo, considero que o governo sabia que os murais podiam ir além de
uma mera decoragao, no entanto, era ressaltado nas reportagens de jornais e revistas
gue a funcdo do uso do mural seria somente decorativa. Diante disso, acredito que o
retorno do uso dos murais patrocinados pelo governo teve como objetivo geral atingir
diferentes camadas da populacéo, a fim de ressaltar a sua ideologia politica.

Entretanto, no México, a partir de 1910, a pintura mural foi utilizada com
propadsito politico, visando ressaltar a ideologia de um governo, sobretudo, durante a
Revolucdo Mexicana. Nesse caso, o governo utilizou a arte para essa finalidade,
deixando explicita sua intencdo no convite que o Secretario de Educacdo José
Vasconcelos, fez para os artistas mexicanos (pediu que Diego Rivera e David Alfaro
Siqueiros retornassem da Europa a fim de se unir com José Clemente Orozco e iniciar
0 movimento muralista mexicano). Porém, em alguns casos, nem sempre 0s artistas
mexicanos seguiram a risca o desejo do governo sobre os temas e as composicdes
gue deveriam ser feitas. Nesse sentido, penso que a pintura mural também foi usada

como uma forma de criticar o0 governo e ndo somente apoia-lo.
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A segunda hipotese desta pesquisa é a de que os muralistas mexicanos, de
alguma forma, foram uma referéncia para os artistas brasileiros. Nesse contexto, cabe
considerar o retorno do uso do mural primeiramente no México, diante de
manifestagcbes politicas da populacéo frente a um governo ditatorial.

Dessa forma, penso que a repercussao dos murais no México fez com que
os artistas brasileiros tivessem um ponto de vista mais critico, ao repensarem a funcéo
social da arte e ao considerarem o uso do mural como o ideal de uma arte
democrética. Ao analisar os relatos dos artistas sobre a importancia do mural, ambos
argumentaram que o ideal da arte democrética esta relacionado com uma arte
acessivel para a populacdo em geral, visa atingir diferentes camadas sociais e
culturais da sociedade. Outro ponto em comum entre os artistas brasileiros e
mexicanos foi o vinculo, em um determinado momento, com o Partido Comunista e as
suas ideologias.

A partir das documentacfes encontradas em arquivos, a época em que as
relacbes e os contatos entre os artistas brasileiros e mexicanos tornaram-se mais
evidentes foi durante o periodo de 1930 a 1960 do século XX. Primeiramente,
considerei como ponto de partida a vinda de José Vasconcelos ao Brasil, devido a
importancia das relacdes politicas e culturais representada por ele na comemoracgao
do Centenario da Independéncia do Brasil. Depois foi considerado a conferéncia de
David Alfaro Siqueiros, em Sao Paulo, em 1933, além disso, a troca de cartas entre
Portinari, Siqueiros e Rivera durante os periodos de repressdo no México e no Brasil,
a conferéncia realizada por Di Cavalcanti sobre as pinturas de Orozco, na década de
50, as tratativas das Bienais em S&do Paulo, com salas especiais para receber os
trabalhos dos artistas mexicanos. Ademais, uma carta da Ciudad Universitaria de
Mexico (16 de outubro de 1951), solicitando que Clovis Graciano atualizasse os seus
dados e a sua producao visando constar no arquivo da instituicao.

Outro ponto importante é sobre o estado atual do tema abordado no projeto
da tese. Algumas pesquisas anteriores contribuem, de certa forma, com este trabalho,
como o artigo escrito pelos autores Jodo Henrique Zanellato e Tiago da Silva Coelho
intitulado Encontros e desencontros: o muralismo de Portinari e o muralismo
mexicano, publicado na Revista Locus, de Juiz de Fora, em 2014. O texto discorre
sobre o periodo em que Portinari conheceu e se identificou com 0s murais mexicanos
na arte moderna. Além disso, no Trabalho de Conclusdo de Curso de Licenciatura em

Artes Arte revolucionéria: a funcdo social da pintura mural, realizado em 2011, na
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Universidade de Brasilia, Suzy Margaret Damasceno Nobre, aborda a tematica da
funcao social da arte, porém néo estabelece comparac¢des dos murais citados, assim
como a analise de imagens. Outro trabalho de relevancia é a tese Muralismo em S&o
Paulo: convergéncia das Artes entre 1950 e 1960, de Patricia Martins Santos Freitas,
defendida pelo Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da UNICAMP. A autora
destaca o crescimento socioecondmico da cidade de Sdo Paulo e o processo de
modernizacéo, relata sobre os artistas que auxiliaram na integracdo da Arte com a
Arquitetura durante a década de 50, na capital paulista. Além disso, analisa, em sua
pesquisa, alguns murais realizados pelos principais arquitetos e artistas brasileiros, os
quais sdo: Oscar Niemeyer, Candido Portinari, Clovis Graciano, Fulvio Pennacchi,
Vilanova Artigas, Rino Levi, Roberto Burle Marx, Anténio Maluf, Bramante Buffoni,
dentre outros. Um dos seus obijetivos foi o de aprofundar os debates entre figuracéo
e abstracado recorrentes nesse periodo. A partir disso, sdo estabelecidas comparacfes
entre murais feitos pelos artistas e arquitetos brasileiros versus artistas e arquitetos
norte-americanos.

Penso que um diferencial desta pesquisa € divulgar a obra do artista Clovis
Graciano, pouco citada em publicacdes, identificar informacbes sobre os
levantamentos dos murais do artista e, ainda, pesquisar documentos sobre as
repercussdes do muralismo mexicano no periodo da arte moderna brasileira.

Por fim, acreditamos que, pelo fato de ser uma pesquisa documental, a tese ira
colaborar com informacfes e documentagcdes pouco divulgadas referente a essas

tematicas.
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Capitulo 1. Os murais na arte moderna brasileira

1.1. Os murais de Candido Portinari e a amizade com Clovis
Graciano

O mural pode ser considerado como uma ponte entre o publico e o artista. No
Brasil, a pintura mural esta intimamente relacionada ao desenvolvimento e a expanséo
construtiva das cidades. O uso do mural teve como propdsito inicial a integracdo da
Arquitetura com a Arte para fins ornamentais. Todavia, os artistas brasileiros que
aderiram a pintura mural - geralmente, ap0s retornar da Europa - foram convidados
pelo governo para representar tematicas referentes a momentos historicos, ao
desenvolvimento econémico e social do Brasil.

Sendo assim, a pintura mural teve um papel importante na relacdo entre a
Arquitetura e as obras publicas, a partir da década de 30, com maiores investimentos
nas construcdes de cidades, bairros, edificagbes e monumentos devido ao avanco da
modernizacado, ao investimento publico e privado no setor imobiliario, a busca de uma
identidade nacional e aos interesses politicos do governo na estancia Municipal,
Estadual e Federal.

Essa busca da exaltacdo da nacionalidade deve-se sobretudo ao contexto da
Revolucdo de 1930, com o governo provisorio de Getulio Vargas e a ditadura do
Estado Novo. Nesse periodo, houve um aumento no processo da industrializacdo no
pais, inclusive essa tematica foi representada nos murais. Para o historiador e
cientista politico, Boris Fausto (2013) ap6s a Revolucao de 30, no primeiro momento,
a industrializacdo ganhou forgca devido as dificuldades da importacdo derivado da
Grande Depressdo, em um segundo momento, durante o Estado Novo a
industrializacdo tornou-se um propédsito do Estado. Apds a vitéria da Revolucédo de
1930 pelos “tenentes”, um novo programa de governo foi formulado, segundo o autor,
um dos objetivos principais foi:

A construcdo da unidade nacional pela via de um poder centralizado em
contraste com os poderes gue os grandes estados asseguravam para si na
Primeira Republica. A partir desse principio, propunham o atendimento
uniforme as necessidades das varias regides do pais; a instalacdo de uma
indUstria béasica (especialmente a siderlrgica) e um programa de
nacionaliza¢cdes que incluia as minas, os meios de transporte e de
comunicacdo, assim como a navegacdo de cabotagem. Para os
atendimentos desses propositos, 0 movimento tenentista — cujo principal
nucleo era o Clube 3 de Outubro — defendia o prolongamento do Governo
Provisério. A agdo do governo federal, nos primeiros anos apos a Revolugao
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de 1930, concentrou-se no fortalecimento do papel do Estado, sem
representar diretamente os interesses desta ou daquela classe social.
(BORIS, Fausto, 2013, pags. 92-94).

Com a criacéo do Ministério do Trabalho o governo mencionava o interesse em
estreitar as relacbes do Estado com a classe dos trabalhadores urbanos. Nesse
periodo também foi criado a carteira profissional de trabalho. Vista pelos sindicatos
autbnomos como instrumento de controle e pelos trabalhadores como uma garantia
contra a informalidade do trabalho. Diante disso, no Brasil, murais foram patrocinados
pelo governo nesse periodo de transformacdes politicas.

Apos retornar da Europa e ter contato com museus, galerias e igrejas que
apresentavam afrescos realizados por renomados artistas italianos, Candido Portinari
volta ao Brasil e aceita o convite do Ministro Gustavo Capanema para realizar projetos
de painéis e murais na edificacdo do Ministério da Educacao e Saude. Cabe ressaltar,
gue o artista realizou quatro grandes painéis para o Monumento Rodoviario (1936-
1938), na rodovia que liga o estado do Rio de Janeiro a Sdo Paulo. Os painéis, foram
executados em Oleo sobre tela, medem 98 cm de altura por 7m 80 de largura. Foram
encomendados pela Comissao de Estradas de Rodagem Federal, dirigida pelo
engenheiro Yeddo Fiuza. Os murais permaneciam no interior do Monumento
Rodoviéario, essa obra foi iniciada em 5 de maio de 1928 por Washington Luis e
posteriormente inaugurada por Getllio Vargas, representando uma contribuicao
relevante da politica de construcédo de estradas no pais.

Considerando a importancia de Candido Portinari o artista foi um grande
exemplo e inspiracdo para Clovis Graciano. O primeiro contato de Graciano com
Portinari, foi no inicio de sua carreira. Clovis Graciano, filho de imigrantes italianos,
nasceu em Araras-SP, em 29 de janeiro de 1907. J& na infancia e adolescéncia, que
passou em Leme-SP (cidade localiza proximo de Araras), demonstrava interesse pela
arte. Na adolescéncia, seu primeiro trabalho em 1919, foi como picador de carvao da
oficina do italiano Carlos Bonfati, onde aprende a pintar madeiras; apoés, trabalhou em
uma Companhia leiteira. Depois de oito anos, emprega-se como pintor de postes e
porteiras, na Estrada de Ferro Sorocabana, em 1930, aprende a pintar metais a duco.
Dois anos depois, Graciano participa da Revolugdo Constitucionalista contra o
governo de Getulio Vargas, nesta ocasiao foi preso e transferido para a cidade do Rio
de Janeiro. Em 1934, é nomeado fiscal de consumo, transfere-se para Sao Paulo

passando a dividir seu tempo entre essa fungéo e a pintura de cavalete. Um colega
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de reparticdo José Portinari 0 apresenta a seu irmao o artista Candido Portinari.
Segundo Paulo Sérgio Portugal Graciano (economista, filho de Clovis
Graciano), o encontro de Clovis Graciano com Portinari, bem como a relacdo de

amizade foi relevante para a carreira do artista:

Nesse concurso para fiscal ele veio para Sdo Paulo para se preparar e foi
morar em uma penséo, dividiu o quarto da pensdo com um rapaz que se
chamava José Portinari, que é o irmdo do Candinho. E, através do Zé, ele
conheceu o Candido Portinari. Até ele (Clovis Graciano) e o José fizeram uma
exposi¢éo aqui em S&o Paulo do Portinari, eles organizaram (o José e ele) e
se criou uma intimidade muito grande. A familia do Portinari virou uma
espécie de familia nossa. (GRACIANO, Paulo Sérgio, 2021).

Ainda, sobre a relacdo de amizade entre Clovis Graciano e Portinari, Paulo Sérgio

relembra parte da sua infancia:

Eu fui varias vezes, quando crian¢a para Brodowski e voltava. Uma das irmés
do Portinari era uma espécie de “mae postiga” nossa, que € a Olga Portinari.
Entdo criou uma relagdo muito intima entre os dois. [...] Duas irmas (de
Portinari) moraram na nossa casa durante um tempo grande em S&o Paulo e
uma irm&@ que mora no Rio - morava, ela faleceu ano passado - a Olga
Portinari, essa praticamente criou a gente [...] Eu morei no Rio de Janeiro em
trés ocasides, em uma delas morei com a Olga e frequentava o apartamento
do Candinho. (GRACIANO, Paulo Sérgio, 2021).

Outro ponto importante foi a parceria entre Portinari e Graciano nas viagens
para o exterior, segundo seu filho, Graciano ajudou como auxiliar na constru¢do dos
painéis para a ONU, ele acompanhou esse trabalho juntamente com Candido
Portinari, quando estava em Paris. Essa amizade entre as familias permanece até os
dias de hoje.

No ano de 1935, Candido Portinari estimulou Clovis Graciano a fazer estudos
formais com o pintor Waldemar da Costa (1904-1982), que o orientou na técnica do
desenho, na aquarela e na pintura. Permanece frequentando este atelié até 1937.
Segundo Costa, em entrevista concedida a Folha de Sdo Paulo Clovis Graciano, foi
“0 meu primeiro aluno que tive em Sao Paulo. Ele estudava no meu atelier no Teatro
Municipal [...] Fui eu quem apresentei Clovis Graciano a Familia Artistica Paulista,
tendo sido aceito por todos” (COSTA, Folha de Sao Paulo, 20 de fevereiro de 1977,
sem pagina). Em 1936, Graciano casou-se com Maria Aparecida Portugal, desta unido
nascem os filhos Paulo Sérgio e José Roberto. Aos poucos, Clovis Graciano foi
conhecendo a familia de Candido Portinari, convivendo com os irmdos do artista,
auxiliando em alguns projetos de pintura.

No ano de 1943, Graciano juntamente com Rebolo Gonsales, Luis Saya,

Carlos Lacerda e Lourival Gomes Machado, falaram mediante a uma entrevista
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publicada no jornal Diario da Noite, 22 de junho de 1943, p. 5, sobre a exposicéo de
Candido Portinari no Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro (figura 1).

Assim, Graciano relata: “A presente exposi¢ao de Portinari representa um
dos mais importantes acontecimentos artisticos, pois trata-se de um pintor de grande
capacidade de criacéo, senhor de técnica mais segura e brilhante que ja vi’. Amigo de
Clovis Graciano, Rebolo Gonsales afirma: “Tenho absoluta certeza de que a
exposicdo de Portinari € a maior manifestacdo de artes plasticas que ja houve no
Brasil. Para mim, Portinari é o pintor mais completo, ndo Ihe conhe¢o nenhuma falha.
E me inscrevo entre os seus admiradores”. Por sua vez, o escritor Carlos Lacerda,
nesta ocasiao, recém chegado do Rio pontua: “Portinari € uma forca da natureza como
se dizia antigamente. A colecdo da Radio Tupi na exposi¢céo que acabo de ver no Rio,
€ uma criacao que nao hesito em chamar de genial. Finalmente se vai compreendendo
gue um artista é tdo importante quanto um grande homem qualquer]...] A consagracéo
de Portinari honra e conforta todos os que acreditam na forca criadora da arte e da
inteligéncia.” Luis Saya, delegado em Sao Paulo do Servigo de Patriménio Artistico e
Histérico Nacional, descreve as suas impressdes: “O que me impressionou
enormemente agora na Ultima série de telas que Portinari agora expde é a sua
extraordinaria “isencao” humana e a infinita liberdade pictérica”. Mesmo néo visitando
a exposicéao no dia da inauguracéo, Lourival Gomes Machado, critico de arte moderna,
comenta: “[...] quero significar a minha certeza de que da exposi¢gdo do Museu de
Belas Artes vird mais uma revolucao necessaria, daquelas do que ja nos habituou o
grande criador da pintura mural no Brasil”.

Dessa forma, a partir dessa entrevista é evidente a admiracdo de artistas,

escritores, intelectuais, pela trajetoria artistica de Candido Portinari.

Figura 1 - O Ministro Gustavo Capanema na inauguragdo da exposi¢cdo do Museu Nacional de Belas
Artes do RJ. Abaixo, os pintores Clovis Graciano, Rebolo Gonsales e os criticos Luis Saya, Carlos
Lacerda e Lourival Gomes Machado, quando traduziam a importancia excepcional da exposi¢ao de

Portinari ao repdrter do Diario da Noite.
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Fonte: Diario da Noite, 22 de junho de 1943, pags. 4 a 5.

Também é importante lembrar a admiracédo que Clovis Graciano tinha de outros
artistas brasileiros. Em uma entrevista concedida por Graciano no ano de 1951, o
artista ressalta a sua admiracdo por Candido Portinari: “Portinari € um homem
bastante conhecido, e acatado como pintor de primeiro plano mundial. O mesmo se
da com Segall e Di Cavalcanti.” (Folha da manh&, 27 de maio de 1951, sem pagina).
Além desses artistas, Clovis Graciano tinha um ciclo de amizade diversificado com
escritores, Rubem Braga, Méario De Andrade, Sérgio Milliet, artistas, Aldemir Martins,
Alfredo Volpi, Antonio Bandeira, Carlos Scliar, Emiliano Di Cavalcanti, Tarsila do
Amaral, Iberé Camargo, politicos, Janio Quadros, Faria Lima, Juscelino Kubitscheck,
dentre outros.

Considerando Portinari como ponto de partida para o estudo de painéis e
murais a partir da década de 30 no Brasil, o retorno do uso do mural teve certa relacao
com o muralismo mexicano e podem-se constatar algumas semelhancas entre os
artistas brasileiros e mexicanos. Um exemplo disso, é a participagdo dos principais
artistas muralistas no Partido Comunista, a busca pela identidade nacional, a
representacdo de temas voltados para as questdes sociais e o apoio do Estado na
realizacdo dos murais. Com isso, Portinari descrevia semelhangas entre a arte

moderna e a pintura mural:
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A pintura moderna tende francamente para a pintura mural. Com isso nao
guero afirmar que o quadro de cavalete perca o seu valor, pois a maneira de
realizar ndo importa. No México e nos Estados Unidos ja ha muitos anos essa
tendéncia é uma realidade, e noutros paises se opera 0 mesmo movimento,
gue ha de impor a pintura o seu sentido de massa. (Entrevista de Portinari ao
Diario de Sdo Paulo, Museu da Casa de Portinari, 21 de novembro de 1934,
sem péagina).

Nesse contexto, é possivel mencionar também o investimento dos Estados
Unidos nos murais na primeira metade do século XX. Portinari destaca em um de seus
apontamentos o investimento do governo do presidente norte-americano Franklin D.
Roosevelt (1933 - 1945) que, apos a crise de 1929, criou o programa New Deal (1933-
1939), com a proposta de patrocinar artistas que representassem em suas pinturas a
vida tipicamente americana. Por sua vez, como parte das diversas medidas tomadas
para conter as taxas de desemprego entre os trabalhadores, 0 mesmo governo institui
o Public Works of Art Project, em 1933 - programa com dura¢do de um ano — o qual
tinha a funcdo de encomendar para os artistas pinturas murais com o proposito inicial
de decorar os prédios publicos a fim de expressar os valores nacionais da cultura
norte-americana.

Entretanto, alguns artistas dos Estados Unidos utilizavam a sua arte nédo
somente como propésito decorativo, mas também como uma critica politica e social.
Por sua vez, os artistas mexicanos como Orozco, Rivera, Siqueiros, foram convidados
para executar murais nos Estados Unidos durante os anos de 1930 a 1933. Assim, ao
realizarem suas composic¢des, faziam uma critica a postura do governo sobre a
imposicdo das tematicas que os artistas norte-americanos deveriam reproduzir em
seus murais.

Todavia, no Brasil, com o regime do Estado Novo (1937-1945), foi estabelecido
um programa politico caracterizado pelo nacionalismo, centralizacdo do poder,
anticomunismo e autoritarismo. Nesse contexto, Gustavo Capanema, Ministro da
Educacao de 1934 a 1945, possibilitou no seu governo encomendas de murais para
artistas brasileiros, os quais ndo eram alinhados com o governo Vargas, com a
finalidade de que representassem, por meio da arte, o desenvolvimento econdémico,
social e cultural do Brasil, mesclando elementos classicos e modernos. Sobre a
escolha dos intelectuais que compunham a equipe de Capanema e seus

antagonismos, Roberto Segre aponta que:

Capanema convidou para sua equipe intelectuais progressistas, conciliando
de forma fragil os antagonismos ideoldgicos existentes entre 0s assessores
do seu ministério: por um lado cooptava o conservador e anticomunista Alceu
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Amoroso Lima para proferir palestras no ministério; por outro, mantinha como
chefe de gabinete o esquerdista Carlos Drummond de Andrade. Apoiou 0s
artistas de vanguarda que realizavam o conjunto de obras plasticas do MES,
e, ao mesmo tempo, fechou a UDF em 1939, na qual todos eles, inclusive
Costa, deveriam ministrar aulas. (SEGRE, 2013, p.111)

Ademais, Capanema atuou como intermediario nas rela¢cdes com os arquitetos
e artistas. Ao longo do governo Vargas, aderiu a uma postura politica sutil que o
manteve longo tempo no cargo de Ministro.

Retomando a trajetdria de Portinari, em 1929, o artista viaja para a Europa com
o Prémio de Viagem ao exterior do Saldo Nacional de Belas-Artes e percorre Varios
paises durante dois anos. Em 1935, o diretor Homer Saint-Gaudens, do Instituto
Carnegie, em Pittsburg, convida, por carta, Portinari a participar de uma exposi¢ao
gue reuniu 365 obras de 21 paises. Portinari participa com a tela Café (1935) e
conquista a Segunda Mencao Honrosa. No mesmo ano, a convite de Celso Otavio do
Prado Kelly (1906-1979 — advogado, critico teatral, diretor do Instituto de Artes da
Universidade do Distrito Federal, no Rio de Janeiro), Portinari é convidado para atuar
como professor no Instituto de Artes.

Essa Universidade foi idealizada em 1935, por Anisio Teixeira juntamente com
Pedro Ernesto, Prefeito do Distrito Federal. Assim, a UDF era composta de cinco
escolas: Ciéncias, Educacdo, Economia e Direito, Filosofia, e Instituto de Artes.
Favero (2007) aponta que, ap6s um ano da fundacao dessa Universidade, em 1936,
foram iniciadas as atividades académicas, com a presenca de uma missao francesa,
constituida de professores atuantes nas Escolas de Economia e Direito, e de Filosofia
e Letras. Todavia, professores brasileiros também exerceram importante papel, pois
foram convidados para atuar na UDF: Antonio Carneiro Ledo, Abgar Renault, Antenor
Nascentes, Basilio Magalhdes, Candido Portinari, Cecilia Meireles, Cornélio Pena,
Hermes Lima, Lélio Gama, Josué de Castro, Gilberto Freyre, Lauro Travassos, Lucio
Costa tinha Carlos Ledo (como seu assistente), Heitor Villa-Lobos, Heloisa Alberto
Torres, Joaquim Costa Ribeiro, Lourencgo Filho, Pedro Calmon, Roberto Marinho de

Azevedo e Sérgio Buarque de Holanda.!

1 Os professores estrangeiros que atuaram na Universidade foram: Emile Bréhier (histéria da filosofia),
Eugéne Albertini (histéria da civilizacdo romana), Henri Hauser (histéria econdmica), Henri Tronchon
(literatura comparada), Gaston Leduc (economia social e organizacéo do trabalho), Etienne Souriou
(psicologia e filosofia), Jean Bourciez (filologia das linguas romanicas), Jacques Perret (linguas e
literatura greco-romanas), Pierre Deffontaines (geografia humana) e Robert Garric (literatura francesa).
Na Escola de Ciéncias, observou-se a presenca, em 1935 e 1936, de Viktor Leinz (geologia e
mineralogia) e de Bernhard Gross (fisica).
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Na referida universidade, Portinari lecionou pintura mural e de cavalete. No
periodo em que atuou como professor, teve como alunos Edith Behring, Héris
Guimaraes, Diana Barbéri, Vera Violeta, Ignez Correa da Costa, Castro Filho, Rubem
Cassa, Aldary Toledo, Alcides da Rocha Miranda, Rosalina Le&o, entre outros (figuras
2e3).

Figura 2 - Grupo de alunos e colegas de Portinari, na Universidade do Distrito Federal. Entre eles:
Mario de Andrade, Roberto Burle Marx, Héris Guimaraes e Ignez Correa da Costa.
Figura 3 - Portinari na exposic¢éo de seus alunos da Universidade do Distrito Federal. Entre eles:
Héris Guimarées, Diana Barbéri, Vera Violeta, Ignez Correa da Costa, Castro Filho, Rubem Cassa,
Aldary Toledo, Alcides da Rocha Miranda. Rio de Janeiro.

Fonte: figura 2 - Projeto Portinari, AFRH_241, 1938. Fonte: figura 3 - Projeto Portinari, AFRH_245,
janeiro de 1936.

Em 1935, Anisio Teixeira foi exonerado da UDF por questdes politicas. A partir
de 1936, professores da UDF, juntamente com outros intelectuais e educadores,
foram demitidos e presos por conta das propostas do governo Vargas ndo estarem de
acordo com a criagdo da Universidade e a participacdo dos profissionais no Partido
Comunista. Isto leva o Presidente Getulio Vargas a decretar estado de sitio que
desencadeou medidas repressivas e de centralizacdo do poder, como consequéncia
essas medidas trouxeram repercussdes na UDF, como a prisdo ou demissdo dos
fundadores da Universidade.

No dia 20 de janeiro de 1939, o presidente Getulio Vargas decreta a extingao
da UDF. Porém, nesse mesmo ano, apés a Universidade fechar, os alunos de
Portinari, sentindo-se prejudicados no curso de pintura e sabendo da abertura das
inscricdes para o curso de pintura na Escola Nacional de Belas Artes, pedem ao
Ministro Capanema a criacdo do curso de pintura mural nessa instituicdo. Assim,
elaboram uma carta em que consta um abaixo-assinado realizado pelos alunos:


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa25535/edith-behring
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Essa extincdo veio interromper em pleno funcionamento colhendo de
surpresa alumnos (sic) em todos os graus de adiantamento. Estes vem-se na
iminéncia de perder o trabalho despendido de boa fé num estabelecimento
oficializado, caso V.E. ndo providencie no sentido de dar continuidade ao
curso acima mencionado. [...] Os abaixo assignados (sic) eram alunos do
Professor Candido Portinari tendo recebido durante varios anos a licdo do
mestre [...] Acresce que Candido Portinari € atualmente no Brasil, o artista
gue mais se tem preocupado com determinado géneros de pintura mural,
género a que se pretendiam dedicar alguns de seus alunos abaixo, assim
sendo, vimos solicitar a V. Ex. a criacdo do curso de Pintura Mural na Escola
de Belas Artes [...]. (Projeto Portinari, CO. 2126.1, 1939)?2

Ainda, em 1939, Candido Portinari, também solicita ao Ministro Gustavo
Capanema para que fosse criada uma disciplina sobre pintura mural na Escola
Nacional de Belas Artes, assim, Capanema escreve ao presidente Getulio Vargas?,
porém, ndo obteve seu consentimento para a criacao da disciplina. Embora Portinari
seja demitido da Universidade do Distrito Federal - RJ, devido a proposta universitaria
ter colidido com os propositos do governo federal, esse fato nao interfere na
continuidade dos murais realizados pelo artista para o Ministério da Educacao e
Saude.

Ademais, Capanema atuou como intermediario nas relacées com os arquitetos
e artistas ao longo do governo Vargas, aderiu a uma postura politica sutil que o
manteve longo tempo no cargo de Ministro.

Ao ser questionada por Maria Guido de como foi a experiéncia do fechamento
da Universidade, Heris Guimaraes relata: “Foi e quero dizer a vocés que perdi quase
todos os meus quadros. O que ndo levei para casa, perdi. (GUIMARAES, péags. 46 -
49). Guido pergunta: Vocés nao intuiam que ela ia fechar, que teria vida curta?” A
aluna de Portinari responde: “N&o. Por acaso, uma semana antes, eu fui levando os
quadros, porque houve um zum-zum que ia fechar. Mas ndo da maneira que
fecharam, destruindo o que eu tinha la! Perdi meus quadros e sei que muita gente
perdeu”. A entrevistadora indaga: “Quer dizer que vocés nao tiveram nem
oportunidade de discutir’, Heris discorre: “Oportunidade nenhuma. N&o pude tirar
nada, o quadro que ficou, ficou; o material que ficou, ficou.” E, comenta: “Foi
repentinamente, porque ninguém estava fazendo revolugcédo l4 dentro. Estava-se

pintando, aprendendo bem Portugués, aprendendo Histéria. Quando se aprende

2 Na carta consta os nomes dos alunos de Candido Portinari que repudiaram o fechamento da
Universidade do Distrito Federal, 1939. Fonte: Projeto Portinari. Ver Anexo | da tese.

8 Na carta Capanema relata que levou o pedido de Portinari para a criacédo da disciplina Pintura Mural
na EBA para o Presidente Getulio Vargas, 27 setembro del1939. Fonte: Projeto Portinari. Ver Anexo |l
da tese.
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Histéria tem uma parte politica. Vocé, como professora de Historia, sabe disso.” Por

sua vez, Guido menciona que ja existia uma campanha muito grande contra a

Universidade, Guimarées explana:
[...] Entéo havia algo no ar, mas néo tinhamos certeza. Exatamente porque
nds nos sentiamos talvez tao fora, ninguém estava fazendo revolugéo, todo
mundo trabalhando, produzindo. O fato de fazer gente carregando agua na
cabeca, operario arrebentando os calcamentos, operarios comendo na
marmita, gente pobre, mendigo na rua, o fato de fazer deformacdes, gente
mais miseravel do que era, dentro do Expressionismo — como muitos alunos

— ou do Realismo que eu fazia, ndo era motivo para tanto medo.
(GUIMARAES, Projeto Portinari In Depoimentos, 1983, pags.47- 48)

Nesse sentido, ficam claras as perseguicfes politicas entre o periodo de
ilegalidade do Partido Comunista Brasileiro e os afrontamentos do governo Getulio
Vargas com os intelectuais Brasileiros ao intervir na rea da Educacéo.

1.2. O Ministério da Educacao e Saude: o sintoma da modernidade

brasileira e a politica do Estado Novo

O governo de Getulio Vargas (1937-1945) propunha formar um novo conceito
de “homem brasileiro”, priorizava a cultura e a educagdo, as quais seriam
responsaveis por moldar a nacdo. A partir desse contexto, uma série de politicas
culturais foram implantadas com objetivo de promover a integracdo nacional do pais.

Nesse sentido, por conta da importancia do desenvolvimento da pintura mural
no Brasil, ao considerar o contexto da arte moderna, escolhi escrever sobre Candido
Portinari por ser o primeiro artista convidado para realizar os projetos dos murais do
Ministério da Educacao e Saude entre 1936 a 1944 (figuras 4 e 5). As conversas entre
o artista e 0 Ministro Gustavo Capanema sobre as tematicas dos murais ocorreram

por meio de cartas, telegramas, além de encontros presenciais.

Figura 4 - O ministro Gustavo Capanema com o presidente Getulio Vargas, durante visita a
exposicdo de Portinari, no Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.
Figura 5 - O Ministro Gustavo Capanema colocando o cimento inicial para constru¢do do
novo Ministério da Educacao, Rio de Janeiro.
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Fonte: figura 4 - Projeto Portinari, Fotografo: Kazys Vosylius, AFRH_0134, novembro de
1939. Fonte: figura 5 - Projeto Portinari, AFRH_0130, 1944.

Conforme a primeira carta redigida a Portinari em 7 de dezembro de
19424, Capanema recomendou que o artista representasse nos murais do Ministério
da Educagédo e Saude as seguintes tematicas: no saldo de audiéncia “havera doze
qguadros dos cyclos (sic) de nossa economia, ou melhor, dos aspectos fundamentais
de nossa evolucdo econémica”, na sala de espera “sera representada a energia
nacional por expressdes da nossa vida popular”. No grande painel, deveréo figurar o
gaucho, o sertanejo e o jangadeiro [...]". Capanema indica a Portinari a leitura do Il
Capitulo da segunda parte do livro Os Sertdes de Euclides da Cunha. Caso fosse
necessario ter maiores informacfes para representar o jangadeiro, o artista deveria
consultar o escritor Manuel Bandeira para que ele o ajudasse na construcdo dessa
representacgdo a partir de referéncias da literatura brasileira. No gabinete do ministro,
Portinari deveria pintar uma cena biblica do Rei Saloméo no julgamento da disputa
entre duas mulheres. Segundo Capanema, a referéncia para a composicédo estava
descrita nos “versiculos 16 ao 28, do terceiro capitulo do livro dos Reis”. No saldo de
conferéncias, a melhor ideia segundo o Ministro da Educagéo, era “pintar a primeira
aula do Brasil (os jesuitas com os indios) e noutro, uma aula de hoje (uma aula de
canto)”. Por fim, no saldo de exposi¢cdes Capanema descreve “deverao ser pintadas
cenas da vida infantil”.

Embora o Ministro tenha enviado esta carta para Portinari com todas as
informacdes sobre as tematicas e referencias que precisavam ser seguidas, o artista
realizou as composi¢cdes dos murais a partir da sua observacdo sobre o povo
brasileiro, os trabalhadores comuns, o negro, o mesti¢co, ressaltando, como afirma

Annateresa Fabris, a funcéo social da arte. Segundo a autora:

4 Carta de Gustavo Capanema a Candido Portinari, 7 de dezembro de 1942. Fonte: Projeto Portinari,
ver Anexo lll da tese.
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A discusséo sobre a arte social, ou melhor, sobre a arte socialmente Util ndo

era apanagio exclusivo da esquerda. Estava igualmente presente nas
considera¢cfes de um regime como o fascista, sequioso de dar vida a uma
arte capaz de “suscitar energias nacionais”, de “potencializar a alma coletiva
do Povo” (FABRIS, 1996, p.81).

Dessa forma, Fabris argumenta sobre qual seria a importancia do mural diante

dos ideais do governo:

A pintura mural desempenha um papel consideravel nesse programa de
nacionalizagao do universo imagético, ja que a ela cabia a expressar a propria
vocacao popular e universal por intermédio de formas claras, de temas
facilmente decodificaveis, de meios de execucdo plenamente dominados.
(FABRIS, 1996, p. 81)

Assim, pode-se perceber o motivo que Capanema escolheu as teméticas que
deveriam ser pintadas nas paredes do Ministério da Educacao e Saude. No entanto,
Portinari acabou ndo executando o tema biblico, nem uma pintura histérica, tampouco
ficou preso as questdes regionais como a representacdo do jangadeiro, do sertanejo
e do gaucho. Apesar de mostrar os estudos, projetos e composicdes para Capanema,
0 artista prezava pela liberdade de criagéo, sugerindo uma interpretacao propria sobre
as tematicas representadas.

Por sua vez, Candido Portinari, além de defender a importancia da pintura mural
e falar sobre as questdes técnicas da mesma, relata o seu interesse de realizar um
curso de pintura mural na Escola Nacional de Belas Artes, apés o fechamento da
Universidade do Distrito Federal, no Rio de janeiro, em 1939. Assim, escreve uma

carta para Capanema apresentando estas tratativas:

Esse género de pintura - pela possibilidade que oferece de irradiacdo, de
influéncia coletiva - tem sido utilizado, desde os tempos mais remotos, pelos
governos de todos os paises, como elemento precioso de educacédo e
propaganda. Em todas as escolas de arte ocupa essa cadeira lugar da maior
importancia, a sua utilidade ressaltando, inclusive, da necessidade que tém
0s governos de decorar os seus melhores palacios. Desta forma, ndo h&
razdes para que o Brasil — que vem acompanhando os progressos dos paises
civilizados nos demais setores da sua atividade, quer administrativa, quer
literaria, quer cientifica — deixe de ter o seu curso de pintura mural, inexistente
até hoje na Escola de Belas Artes. (PORTINARI, Candido, Projeto Portinari,
C0-2163.1, 27 de maio de 1939)

Em um de seus depoimentos, concedido pelo Projeto Portinari, em resposta a

uma entrevista, Portinari esclarece sua percepcao sobre a pintura mural:

Esse género de pintura é talvez o mais dificil e sem davida o mais trabalhoso,
exigindo do artista um esforco fisico que nem todos, infelizmente, poderéo
dar. Considero-me um trabalhador normal, mas quando fiz os afrescos do
Ministério da Educacédo tive que interromper, por me sentir esgotado. A
mesma coisa me aconteceu quando eu fiz os murais na Biblioteca do
Congresso em Washington. [...] Nos Estados Unidos este género estad muito
em voga. Nenhum edificio publico prescinde da pintura mural, existe até um
tanto por cento dos gastos reservados para a pintura. (PORTINARI, Candido,
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Projeto Portinari, A.P.13.1.1, sem data)

O artista ressalta o intenso trabalho ao realizar o mural e a importancia desse
género para os Estados Unidos, que diferente do Brasil, reservava uma porcentagem
do total dos gastos da edificacdo para a realizacédo dessa pintura.

Os murais dos ciclos econémicos estdo localizados no segundo andar do
prédio Palacio Gustavo Capanema (figura 6). Os doze afrescos tém como teméticas:
Pau-Brasil (1936-1944), medindo 280 X 250 cm; Cana (1936-1944), 280 X 247 cm;
Gado (1936-1944) 280 X 246 cm; Garimpo (1938), 280 X 298 cm; Fumo (1938) 280 X
294 cm; Algodao (1938), 280 X 300 cm, Erva-mate (1938), 280 X 297 cm; Café (1938)
280 X 297 cm; Cacau (1936-1944), 280 X 298 cm; Ferro (1938), 280 X 248 cm;
Borracha (1936-1944), 280 X 248 cm; Carnatba (1944), 280 X 248 cm.®

Figura 6 - Candido Portinari, ciclos econdmicos do Pau-Brasil, Cana-de-aglcar, Gado, Garimpo,
Fumo, Algodéo, Erva-mate, Café, Cacau, Ferro, Carnadba e Borracha. Dimensges se 2, 80 m x 2, 48

Fonte: fotografia Alexandre Macieira / Riotur.

Ao longo do processo de escolha das tematicas das obras, Portinari realizou
varios projetos, composicdes e séries de desenhos referentes aos trabalhadores
brasileiros. Os projetos foram analisados por Gustavo Capanema e algumas cartas
que foram escritas no decorrer desse periodo revelam as aprovacdes das
composicoes, indicacdes de fotografias® que Capanema enviou a Portinari, as

5> Para estudos aprofundados das obras ver FABRIS, Annateresa. Candido Portinari. Sdo Paulo, Editora
da Universidade de S&o Paulo, 1996 e SEGRE, Roberto. Ministério da Educacéo e Saude. icone urbano
da Modernidade Brasileira (1935-1945), Romano Guerra Editora, Sdo Paulo, 2013.No decorrer do
capitulo serdo apresentadas mais informacg8es sobre esses murais.

6 Carta do Ministro Gustavo Capanema para Candido Portinari, Rio de Janeiro, 22 de dezembro de
1942. Fonte: Projeto Portinari. Ver Anexo IV.
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renovacdes de contrato do artista, negociacdes sobre as viagens de Portinari, quando
0 artista precisava se ausentar para realizar outros trabalhos no exterior (exposicoes
e murais).

Antes de viajar, 0 artista enviava cartas para o Ministro, a fim de comunicar
o tempo em que ficaria fora do Brasil e verificar se seria possivel conciliar seus
compromissos no exterior com a realizacdo dos murais encomendados por
Capanema. Em geral, o Ministro liberava o artista para realizar exposi¢cdes e outros
trabalhos no exterior, como ocorreu no dia 30 de julho de 1941, quando Portinari
precisou viajar para os Estados Unidos para realizar os murais na Biblioteca do
Congresso de Washington. Na carta’, o artista relata que, ao regressar para o Brasil,
terminaria os afrescos na sala de audiéncia e de conferéncia do Ministério da
Educacéo pelo preco combinado. Posteriormente, comecaria a fazer as “pinturas de
decoragao” no espacgo destinado a ser o Gabinete do Ministro, assim como no salao
de espera e no saldo de exposicoes.

Como resposta a essa carta, Capanema afirma a Portinari que estava de
acordo com a viagem que o artista realizaria para os Estados Unidos. Além disso,
aprovou o orcamento referente aos murais para o Ministério da Educacédo e Saude.
Porém, apesar de, geralmente, o Ministro consentir as viagens que o artista realizava
para o exterior, nem sempre foi possivel atender a essas demandas, pois, na ocasiao
da realizacdo dos murais, Capanema escreve a Portinari a fim de solicitar o adiamento

da viagem a cidade de Buenos Aires, devido ao seguinte motivo:

[...] Cheguei a concluséo de que a sua viagem agora a Buenos Aires podera
comprometer o feliz coroamento de sua notavel obra do edificio de nosso
Ministério. E preciso ter em vista que, com algumas semanas a mais, estara
findo o meu tempo de Ministro. Receio que, com outro, sobretudo se for um
espirito prevenido contra a nossa orientacdo, aquelas paredes venham a ter
outro acabamento. O meu sincero desejo é, pois, que, vocé ndo Va. [...]

Esse trecho da carta® nos revela algumas questdes, como a importancia
da amizade do artista com o Ministro, o que possibilitava tomar decisbées em conjunto
sobre o processo da realizacdo das obras de arte para o Ministério e mostrar a
preocupacao para finalizar os murais na sua gestdo com as tematicas de seu

interesse. Assim, o Ministro explica seus motivos:

Julgo tdo essencial aos interesses artisticos do nosso pais a conclusdo de

7 Carta de Portinari ao Ministro Gustavo Capanema, sem dia, setembro de 1941. Fonte: Projeto
Portinari. Ver Anexo V.

8 Carta do Ministro Gustavo Capanema para Portinari no dia 16 de outubro de 1945. Fonte: Projeto
Portinari, ver Anexo VI da tese.
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sua obra no Edificio do Ministério da Educacéo, que ouso sugerir o adiamento
de sua viagem a fim de que, neste més ou até meados de novembro
(enquanto ainda temos tempo), vocé a conclua [...]

O Ministro tinha interesse que os murais fossem finalizados na sua gestao e
esperava que as tematicas relacionadas com o desenvolvimento econémico e social
do Brasil estivessem representadas na edificacdo. Esclarece no final da carta que a
decisdo de Portinari seria essencial, porém, pelo fato de serem amigos, ele
compreenderia a escolha do artista.

Nesse periodo, Vargas promulgou algumas medidas em apoio a pintura
académica, sem ocasionar um maior apoio a Portinari. No entanto, deixou nas maos
do Ministro Gustavo Capanema a decoracdo do Ministério da Educacdo e Saude.
Sobre essa relagéo entre Gustavo Capanema, Portinari e o governo Vargas, Quirino

Campofiorito relata, em uma entrevista para o Projeto Portinari:

Ele ndo favoreceu o Portinari, mas sim seu Ministério. O Getulio passou a ser
diferente do seu Ministro de Educacéo, tornando-se o protetor da pintura
académica com Oswaldo Teixeira. Botou o Oswaldo Teixeira no Museu e 0
deixou regendo, mas sem possibilidade, porque no fundo, a parte do trabalho
de arte, de cultura, era do Ministério de Educacgdo. E ficou assim esse
contraste dos dois elementos. Um, o Oswaldo Teixeira, com 0s seus
discipulos e os que o bajulavam. E outro, Portinari, com 0s seus discipulos e
0s seus amigos. [...] (CAMPOFIORITO, Quirino, Projeto Portinari, 1982, p. 49)

Todavia, Portinari tinha seu favoritismo, por vezes, e foi nomeado pela critica,
como artista “oficial” do Estado Novo. Por outro lado, alguns artistas protestavam
contra o sistema estabelecido pelo governo sobre a falta de editais dos concursos a
fim de concorrer aos projetos culturais. Dessa forma, os artistas com menos
popularidade nesta década dificilmente conseguiam trabalhar ou ter um prestigio
proximo ao de Portinari.

Dentro desse contexto, sobre a representacdo de uma “arte oficial”, Carlos
Drummond de Andrade - poeta e chefe-de-gabinete do ministro Gustavo Capanema -

propde pensar o que seria a construcdo de uma “arte oficial” no Brasil:

O governo tem procurado servir a arte e a inteligéncia no Brasil, interessando
na feitura e na decoracao de seus edificios 0 maior nimero possivel de bons
artistas, como também, chamando a colaborar na solugcdo dos problemas
culturais os escritores e cientistas mais eminentes da nossa terra. N&o
somente Portinari, mas também Lucio Costa, Celso Antonio, Santa Rosa,
Adriana Janaco6pulos, Brecheret, Luis Jardim, Carlos Ledo, Paulo Rossi,
Oscar Niemeyer, Vila Lobos, Francisco Mignone, Mario de Andrade, Manuel
Bandeira, Anibal Machado, Graciliano Ramos, Augusto Meyer, Marques
Rebelo, Jodo Alphonsus, Sergio e Aurelio Buarque de Holanda, Onestaldo de
Pennafort, Augusto Frederico Schimidt, Rodrigo M. F. de Andrade, Americo
Fac6, Rodolfo Garcia, Afonso de E. Taunay, Souza da Silveira, Claudio
Brandao, Antenor Nascentes, Gilberto Freyre, Rui Coutinho, Heloisa Alberto
Torres, Artur Ramos, Josué de Castro, Evandro e Carlos Chagas Filho,
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Emanuel Dias, Miguel Ozorio de Almeida e dezenas e dezenas de outros no
momento, realizam obras ou pdem as suas aptidGes em carater permanente
ou para tarefas episddicas, a servico do Ministério onde trabalho e que por
isto mais diretamente observo. Poder-se-a chamar a isto “arte oficial”,
“literatura oficial”’, “ciéncia oficial’? Mas é a arte, a ciéncia e a literatura do
Brasil. (ANDRADE in Jornal Literario Dom Casmurro, 2 de setembro de 1939)

E importante pensar que Carlos Drummond questionava o que seria uma “arte
oficial” no Brasil. Embora Candido Portinari tenha sido eleito pela critica como pintor
“oficial” do governo, existem controvérsias sobre isso. Annateresa Fabris, por

exemplo, argumenta:

Embora oficial, a politica artistica de Capanema néo pode ser confundida com
o oficialismo presidencial. [...] a obra de Portinari ndo € a exaltagdo do
“modelo getulista”, ndo representa o compromisso do artista com o poder.
Trabalhando para o governo o artista desmascara os mitos do poder,
integrando em sua expressdo os marginalizados que, com a forca de seu
braco, constituem o esteio do desenvolvimento. (FABRIS,1977, pags. 197-
198).

Ao realizar suas pinturas, Portinari, talvez, ndo tivesse a pretensdo em
ressaltar as ideologias politicas do governo que estava no poder. A questdo de uma
“arte oficial”’, conforme argumenta Carlos Drummond de Andrade, pode ser contestada
ao levarmos em consideracdo que essa arte € feita por um grupo de artistas,
escritores, intelectuais, que pretendem colaborar na solucéo dos problemas culturais
do pais, no caso, a servi¢o do Ministério da Educacéo e Saude. Contudo, diante desse
contexto, cabe realizar uma pergunta: E possivel representar a pluralidade social,
cultural, politica, de um pais, por meio da percepcdo de somente um artista, escritor
ou poeta?

A partir das propostas do Ministro Gustavo Capanema ao convidar Portinari
para representar os murais no Ministério da Educacédo e Saude Publica, podemos
considerar uma breve aproximacao do muralismo mexicano, em relacao a integracao
da arte com a politica, entre o Secretario da Educacdo do México, José Vasconcelos,
durante o governo do Presidente Alvaro Obregon com o Ministro da Educacéo e
Saude, Gustavo Capanema, o qual teve apoio politico do Presidente Getulio Vargas.

Ainda que sejam apresentadas diferencas de contexto histérico e politico em
relacdo a pintura mural, cabe pensar em algumas semelhancas nos projetos
idealizados nas gestdes dos Ministros de Educacéao do Brasil e do México. Assim,
José Vasconcelos e Gustavo Capanema defendiam as manifestagfes artisticas como
o principal meio de educagéo popular. Nesse sentido, a arte deveria ser acessivel a

toda populacdo e ter como objetivo ressaltar as raizes culturais de seus paises,
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enaltecer a representacdo das tematicas locais em suas obras, assim como, as
ideologias politicas favoraveis ao governo Brasileiro e ao Mexicano.

Por outro lado, José de Vasconcelos apoiou os artistas mexicanos a fim de
demonstrar, com o auxilio da arte, as propostas favoraveis ao governo e, também, os
propésitos da Revolugcdo Mexicana. Muitas teméaticas dos murais estavam vinculadas
a histéria do México, aos problemas sociais que o pais enfrentava, a luta pelos direitos
trabalhistas, & exaltacdo do indio e a valorizagdo das classes sociais menos
privilegiadas, utilizando-se da Arte como uma espécie de propaganda.

Todavia, no Brasil, Capanema tentou consolidar uma ideia de nacionalismo,
convidando artistas nacionais para integrar suas obras ao edificio: Portinari ficou
encarregado de representar em seus murais a histéria do povo e da economia do
Brasil.

Nesse contexto, pode-se pensar quais foram as propostas estabelecidas no
governo Vargas ao utilizar a arte com a finalidade de atingir uma maior parte da
populacdo e servir como decoracao dos edificios. Para isso, é importante considerar
que, durante o governo Vargas, as normas para concursos, de cujos editais os
arquitetos e artistas participavam com a finalidade de criar projetos de ministérios,
teatros e outros lugares publicos, foram alteradas. Quirino Campofiorito menciona as

mudancas que ocorreram nos editais de concorréncia realizados nesse periodo:

A partir do Portinari, um certo fascismo se apresentou no Ministério de
Educacao: o de dirigir, de criar os expoentes para trabalhar para o ambiente
oficial. Um pouquinho a maneira do fascismo. Acontece que passaram por
cima da Constituicdo, Portinari fazia todas as decora¢fes e ndo havia mais
competicdo. Ninguém mais fez. Mas eu, que era jornalista e que estava aqui,
acola, querendo enfim uma democratizagdo que permanecesse, as vezes
ficava numa situagcado muito dificil para defender meu amigo Portinari [...] O
Ministério determinou: pintura tinha que ser Portinari; escultura tinha que ser
um outro [...] (CAMPOFIORITO, Quirino, Projeto Portinari, 1982, p. 130)

Cabe ressaltar que a pintura de cavalete também comecou a ser repensada na
Europa. Por outro lado, os artistas mexicanos eram contra 0 uso da pintura de
cavalete, porém, depois que Alvaro Obregdn (presidente do México entre 1920-1924)
estava proximo de finalizar o seu mandato, os problemas politicos no México,
recomecaram. Os alunos mais conservadores da Escuela Nacional Preparatoria
comecaram a ter hostilidade perante a pintura realizada pelos muralistas mexicanos,
além disso, era comum acontecer a depredacdo dos murais. Em 1924, apos a
renuncia de José Vasconcelos, os muralistas tiveram as suas encomendas

extinguidas. Diante disso, Dawn Ades relata:
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A maior parte dos pintores afastou-se, dispersou-se; alguns se dirigiam para
Guadalajara, onde Siqueiros foi ajudar Amado de la Cueva num trabalho
encomendado pelo governador Zuno. Guadalajara continuaria a patrocinar os
muralistas e seria, mais tarde, sede das grandes obras de Orozco — na
universidade, no palacio do governo e no Hospicio Cabafias [...] Rivera,
entretanto, ainda na metade de seus trabalhos no Ministério da Educacéo,
conseguiu, conquistar 0 novo ministro e, por uns tempos, praticamente teve
s6 para si o campo da Cidade do México. (ADES, 1997, pags.160-165)

Desse modo, muitos muralistas mexicanos continuaram sobrevivendo do seu
trabalho, a partir das encomendas particulares, sendo a maior parte, pinturas de
cavalete.

Uma outra questdo que deve ser refletida referente a a pintura mural, é sobre
o ideal de uma arte democrética. Tanto os artistas brasileiros, quanto os artistas
mexicanos acreditavam que o mural deveria ser visto por diferentes camadas sociais.
A partir disso, questiona-se: em quais espacos publicos estédo localizados os murais
citados nesta pesquisa? Qual publico teve acesso a esses murais ha época em que
foram realizados? Assim, ao pensar no Brasil e nos exemplos citados durante o texto,
em relacdo aos murais do Ministério da Educacdo e Saude, provavelmente, as
pinturas ficaram restritas aos funcionarios que trabalhavam no local, ndo atingindo as
amplas camadas da populacao.

Todavia, pode-se perceber que o governo brasileiro tinha interesse em que 0s
artistas pintassem murais. Ou seja, queriam ressaltar o nacionalismo, o regionalismo
servindo-se da arte como meio ornamental e pedagogico, mesmo que, a visibilidade
dos murais n&o atingisse todos os brasileiros. Nesse sentido, Fabris aponta que, no
caso de Portinari:

[...] o que chama atencé@o no de Portinari, é o fato de seu paradigma de
trabalhador estar alicercado na imagem do negro. Gracas a essa escolha
Portinari cumpre varias operacfes ao mesmo tempo. Ao lancar mao da figura
do escravo nega a mistica do trabalho do governo Vargas e a ideia
interclassista a ela inerente. Ao forjar uma imagem heroica do negro, nega a
teoria da inferioridade entdo divulgada, pela Liga Brasileira de Higiene Mental
e pela Comissao Central Brasileira de Eugenia [...] (FABRIS, 1996, p.81)

Fabris ainda relata sobre a representagcdo do trabalhador nos ciclos

econdmicos de Portinari:

[...] ao lancar a mao de uma representacdo prototipica e anbnima do
trabalhador, Portinari contesta sutiimente o pacto populista de Vargas.
Reforcando a opc¢éo iconografica pelo negro, o pintor cria um conjunto coeso,
articulado em volta da refracdo um Unico gesto produtivo em varios
trabalhadores (como acontece em Borracha, Ferro, Fumo, Garimpo, Algodéo,
Pau-Brasil), e do desdobramento da mesma figura em varios momentos do
trabalho (como no caso de Cacau, Café, Cana-de-agUcar). Tais recursos,
derivados da pintura renascentista, permitem-lhe apresentar o trabalhador de
maneira critica, fazendo da pose, geralmente estatica, o elemento de
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negacao daquela que poderia ser uma visao oficial. (FABRIS, 1996, pags. 82-
83).

Desse modo, o artista ndo ressalta somente os beneficios do progresso que
os ciclos econbmicos proporcionam a alta sociedade brasileira que, na maioria das
vezes, beneficia-se com essa situacdo, mas também retrata os trabalhadores simples
gue sdo a base desse progresso (figuras 7 e 8). Assim, a autora argumenta: “é bem
provavel que [...] a visdo critica do trabalho deite raizes, naquele momento, muito mais
numa atitude empatica, determinada por sua vivéncia pessoal em Broddsqui, do que

numa adesao ideoldgica a um projeto politico determinado” (FABRIS, 1996, p. 83).

Figura 7- Diana Barbéri auxiliando na ampliacdo de desenhos para os afrescos do Ministério da
Educacéo, Rio de Janeiro.
Figura 8 - Portinari e auxiliares pintando os afrescos para o Ministério da Educac&o: Marta Barros,
Enrico Bianco e Luiz Portinari (L6i), Rio de Janeiro.

B SIS .

Fonte: figura 7 - Projeto Portinari, AFRH_404, 1938. Fonte: figura 8 - Projeto Portinari, AFRH_402,
1938.

Ainda sobre os estudos de Portinari e o mural intitulado Jogos Infantis,
projetado para o Ministério da Saude e da Educacéo, Carlos Zilio, apresenta uma
analise sobre a relacdo do muralismo mexicano e da influéncia de Picasso (funcao

social da arte) na obra de Portinari:

Ao utilizar o muralismo mexicano e a fase classica de Picasso como
intermediarios capazes de orientar sua tentativa de conciliacdo, o que
Portinari empregara dessas influéncias sera o aspecto da tradicdo
renascentista. Pois ao muralismo mexicano, apesar das criticas que lhe
possam ser feitas, ndo se pode negar a violéncia. E o vigor do desenho, que
para obter uma deformacao expressiva ndo obedece a qualquer censura. Dai
a desfiguracéo exacerbada e o traco gestual imprimindo dinamismo capaz de
dar ao desenho um sentido de drama e revolta. Os mexicanos rompem com
a légica do belo, se separam da tradicdo. Enquanto que a coeréncia dos
mexicanos lhes d4 um inegavel poder plastico, a tentativa de conciliagdo, em
Portinari, do equilibrio classico com o Expressionismo mexicano, parece
deter-se no caricatural, que leva a leitura simplista e anedética que se faz dos
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pés e das maos das figuras na sua pintura. [...] Se a influéncia de Picasso na
obra de Portinari até esse momento vem confundida com outras, em 1943,
apo6s a sua viagem para os Estados Unidos, ela se torna dominante. O painel
“Jogos Infantis”, realizado nesse mesmo ano, mostrara esta influéncia, que
se sente ainda com maior evidéncia na série “Profetas” de 1944. (ZILIO, 1982,
pags.99 - 100)

A pintura mural de Portinari ndo esta, portanto, somente a servico das
ideologias politicas do Governo Vargas e ao gosto do Ministro Gustavo Capanema.
Entretanto, o ideal defendido por Candido Portinari, referente ao propdsito da pintura
mural de ser uma arte voltada para o povo se desfaz, ao pensarmos quais pessoas
frequentavam, naquele periodo, o Ministério da Educacéo e Saude.

Ainda, sobre as tematicas que Portinari representou nos murais do MES, é
importante pontuar que o artista Clovis Graciano também representou painéis com
tematicas proximas as dos ciclos econdmicos. Os painéis de Graciano foram
encomendados pelo Banco Itall em 1955°, as dimensdes sdo em torno de 3,0 m X
2,30 m, foram feitos com tinta a 6leo sobre tela. Os temas que se repetem, ao
comparar o ciclo econdmico realizado por Candido Portinari, sdo: Pau-Brasil, Algodéo,
Cana, Café, Borracha e Pecuaria. As informacfes desses painéis sdo encontradas
em um levantamento feito por Clovis Graciano sobre seus trabalhos plasticos. Apos a
sua morte, a familia do artista tentou dar continuidade a esse levantamento, porém
NAo conseguiu ter acesso a todas informacdes necessarias das obras realizadas pelo
artista ao longo da sua carreira. As imagens desses painéis em preto e branco
(apresentadas no informativo Noticias Federal Itat Sul Americano, Ano |, Sado Paulo,
agosto e setembro de 1967, n° 4), foram encontradas no Projeto Clovis Graciano, S&o
Paulo, organizado por Maria Helena Prudéncio. No site do Itat Cultural é possivel ter
acesso a reproducdo das imagens dos painéis feitos por Graciano, uma informacéo
divergente sdo as datas da realizacdo dos painéis, no site do Itau Cultural consta o
ano de 1970 (figuras, 9, 10, 11, 12, 13 e 14).

9 Data encontrada no levantamento dos trabalhos feito pelo artista. Nesse levantamento os titulos dos
painéis e a quantidade das pinturas encomendadas pelo banco sdo diferentes das informacgdes
encontradas no informativo Noticias Federal Itai Sul Americano, Ano |, Sdo Paulo, agosto e setembro
de 1967, n° 4, bem como do site do Itat Cultural. No levantamento do artista sdo apresentadas as
seguintes informac8es sobre os titulos dos painéis: “Banco Ital: tela 3 X 2,30 metros, Pau-Brasil,
Mineragéo, Pecuaria, Algodao, Cana, Café, Borracha, Industria, Comércio, Feira. Todos a 6leo, 1955.”
Totalizando a encomenda de dez painéis solicitados pelo banco Itad.
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Figura 9 - Clovis Graciano, Pau-Brasil, 6leo sobre tela, 183,00 cm x 281,00 cm, 1970. Reproduc¢édo
fotografica autoria desconhecida.

Fonte: site do Itad Cultural.

Figura 10 - Clovis Graciano, Colheita de Algod&o, 6leo sobre tela, 183,00 cm x 298,00 cm, 1970.
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Fonte: site do Itad Cultural.

Figura 11- Clovis Graciano, Cana de aguUcar, 6leo sobre tela, 183,00 cm x 289,00 cm, 1970.
Fotografia: Romulo Fialdin, Itat Cultural.

Fonte: site do Itat Cultural.

Figura 12 - Clovis Graciano, Café, 6leo sobre tela, 185,00 cm x 300,00 cm, 1970. Fotografia: Romulo
Fialdini, Itat Cultural.
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Fonte: site do Itad Cultural.
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Figura 13. Clovis Graciano, Borracha, 6leo sobre tela, 183,00 cm x 298,00 cm, 1970. Reproducao
fotografica autoria desconhecida.

Fonte: site do Itat Cultural. O detalhe do foco de luz na fotografia ndo faz parte da composi¢éo do
painel.

Figura 14- Clovis Graciano, Pecuaria, 6leo sobre tela, 183,00 cm x 280,00 cm, 1970. Fotografia: Jodo
L. Musa.
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Fonte: site do Itad Cultural.

Por outro lado, no México, antes mesmo de Portinari, o artista mexicano, Diego
Rivera, representou no painel intitulado Cafia de azlcar a realidade das fazendas do
seu pais, denunciando a exploracdo e o desrespeito dos proprietarios de terras sob
0s camponeses. O painel foi criado em 1931, para a primeira exposi¢ao individual que
Diego Rivera realizou no Museu de Arte Moderna, em Nova lorque (figura 15). Rivera,
diferente de Portinari e Clovis Graciano, deixa claro na representacdo dos
proprietarios de terra (representados com armas, montados em um cavalo,
reproduzem um olhar de desprezo para com os trabalhadores) que eles se
consideravam superiores frente aos camponeses. Estes sdo representados como
homens e mulheres simples, em precarias condi¢cdes de trabalho, ndo carregam
armas, alguns homens levam nas suas costas feixes de cana-de-aglUcar. Nesse
contexto, o painel de Rivera teve como inspiragdo um outro afresco de sua autoria que
compBe um conjunto de 16 pinturas no Palacio de Cortés, situado na cidade de
Cuernavaca, México. Esse afresco, intitulado La historia de Cuernavaca y Morelos -
La esclavitud del indio, aborda a teméatica da escravidao dos indios e o processo de

colonizacdo do México, foi realizado pelo artista em 1929-1930 (figura 16).

Figura 15 - Diego Rivera, Cafia de azlcar, 1931, 145,1 cm X 239,1 cm, Museu de Arte Filadélfia,
Estados Unidos.

Fonte: site do Museu de Arte Filadélfia, Estados Unidos.
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Figura 16 - Diego Rivera, La historia de Cuernavaca y Morelos - La esclavitud del indio ou Ingenio de
azlcar, 1929-1930, 4,35 X 2,83 m, Palacio de Cortés, Museo Regional Cuauhnahuac, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia, Cuernavaca, México.

Fonte: site do Palacio de Cortés, Museo Regional Cuauhnahuac, Instituto Nacional de Antropologia e
Historia,Cuernavaca, México.

Por fim, ap0s apresentar as relagbes entre os murais do Ministério da
Educacao, o governo Vargas e a arte moderna, pode-se perceber que apesar das

tematicas escolhidas pelo Ministro Gustavo Capanema - a visdo pessoal de Candido

Portinari sobre o povo, por meio da representacdo do desenvolvimento econémico em

diferentes estados do Brasil.
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Capitulo 2. Clovis Graciano: apontamentos sobre a sua

trajetdria artistica e a realizacado dos murais e painéis

2.1 Reportagens de jornais, textos, obras e depoimentos sobre

o artista

Inicialmente, pretendemos mencionar 0s principais momentos da trajetéria
artistica de Clovis Graciano. Para isso, serdo abordados o ciclo de amizades,
exposicbes e demais trabalhos artisticos realizados anteriormente aos murais.
Acreditamos que seja necessario desenvolver esses assuntos, a partir de reportagens
de jornais, revistas, fotografias, algumas entrevistas realizadas em vida com o artista,
encontradas nos jornais dos arquivos publicos e privados. Cabe ressaltar que os
depoimentos inseridos alo longo desse capitulo de Paulo Sérgio Portugal Graciano,
filho do artista Clovis Graciano, concedido no dia 19 de novembro de 2021, tem como
objetivo de complementar informacdes sobre a vida do artista, essas informacdes
também sdo encontradas em outras referéncias tais como: livros, catdlogos de
exposicoes, reportagens de jornais e outros documentos.

Retomando as aulas de desenho, aquarela e pintura que Graciano realizou
com Waldemar da Costa, paralelamente a essas aulas, Clovis Graciano frequentou,
entre 1937-1938, o curso livre de desenho da Escola Paulista de Belas Artes em Séo
Paulo.

Em 1937, frequentava o atelié do edificio Santa Helena, situado na Praca da
Sé em S&o Paulo, juntamente com outros artistas: Aldo Bonadei, Alfredo Rullo Rizotti,
Alfredo Volpi, Francisco Rebolo Gonsales, Fulvio Penacchi, Humberto Rosa e Mario
Zanini.

Sobre esse momento importante de trocas, aprendizados, experimentacoes,
convivéncia e amizade, a reportagem do jornal O Tempo apresenta o periodo em que

Clovis Graciano conheceu esses artistas:

Por 1934, frequentava o curso livre de desenho da Escola de Belas Artes. La
conheceu Manoel Martins, Méario Zanini, Alfredo Volpi e Rebolo Gonsales-
seus primeiros companheiros de vida artistica, que desde logo o convidaram
para frequentar as salas de pintura que possuiam no mesmissimo prédio
Santa Helena de hoje. Eram mocos inicialmente indiferenciados nos rumos
plastico pictéricos que adotariam depois, ao cabo de alguns anos. Seus
conhecimentos estavam sujeitos as limitagdes do autodidatismo. O encontro



49

diario de todas as tardes, entretanto, ndo s6 entre eles, mas dos que aos
poucos iam aderindo e frequentando o grupo — Figueira, Penacchi, Giorgi,
Cuccé e outros — possibilitavam-lhes um contato artistico precioso. As
suficiéncias de uns cobriam as insuficiéncias de outros. Nascia, assim, um
intercambio de ideias a propésito de tudo: resultados de certas telas, de
sutilezas de composicdo, da correspondéncia de varios tons, etc.
Representavam-se, reciprocamente, o papel de alunos e professores. O lema
era aprender de qualquer forma. (O Tempo, “Clovis Graciano”, suplemento
SP, 21 de setembro de 1952, sem pagina).

Dentro desse contexto, primeiramente, Graciano realizou nesse periodo
estudos de natureza morta, como exercicios de composi¢ao, e também fez alguns
autorretratos e paisagens. O artista Rebolo Gonsales, descreve como foi 0 seu
primeiro contato com Graciano e ressalta a afinidade que os dois tinham:

Rebolo se recorda que foi numa exposi¢éo do Saldo Paulista de Belas Artes
gue teve o primeiro contato com Graciano, e se tornaram, desde entdo
grandes amigos. “Ele foi me visitar — lembra Rebolo — no meu atelié no
Palacete Santa Helena na Praca da Sé. E passou a frequentar a sala que eu
havia alugado desde 1933. la de dia, de noite, quando podia e desenhava
com a gente. Pouco mais tarde ele e o Zanini alugaram a sala pegada & minha

onde instalaram atelié”. (Folha de S&o Paulo, “Graciano: lembrancas do
amigo e do mestre”, 20 de fevereiro de 1977, sem pagina).

Essa parceria fez com que Clovis Graciano fosse convidado a participar da
exposicdo coletiva em Belém do Para, juntamente com os artistas que frequentavam
o atelié no edificio Santa Helena. Além de ter novos contatos com artistas, escritores,
poetas, criticos, intelectuais, os quais foram apresentando novas oportunidades de
trabalho, como as participacdes em salbes, exposicdes, ilustracdes de livros, cenarios
e figurinos (figuras 17, 18, 19 e 20). Neste mesmo ano, participa do 1° salao da Familia
Artistica Paulista, realizado na Esplanada Hotel, Sdo Paulo.
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Figura 17 - BRUNO, Ernani Silva. Histéria e Tradi¢des da Cidade de Sdo Paulo. Mural A
partida da bandeira, reproducéo fotografica do mural de Clovis Graciano do novo edificio do jornal O
Estado de Sé&o Paulo.
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Fonte: livro do autor BRUNO, Ernani Silva. Histéria e Tradicdes da Cidade de Sao Paulo.
Mural A partida da bandeira, ilustragdes Clovis Graciano e Candido Portinari, Volume 1, Livraria José
Olympio Editora, 1953, RJ, p. 81.

Figura 18 - “Baile das 4 Artes”, painéis, sem informacdes sobre a técnica e dimensfes. “Realiza-se no
Clube Paulistano, o tradicional Baile das 4 Artes, que o Clube dos Artistas organiza todos os anos. A
decoracao de Clovis Graciano esté praticamente terminada, contendo figuras de nosso folclore ou
carnavalescas, como a danga do frevo que é realmente notavel, Arlequins, palhagos, etc.” Diério de
Séo Paulo, 8 de fevereiro de 1958, sem pagina.
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Fonte: Arquivo Publico do Estado de Sao Paulo.

Figura 19 - Estudo para figurino para pec¢a de teatro Dona Branca de Alfredo Mesquita, aquarela,
grafite e guache sobre papel, 50.7 x 34.3 x 0 cm, 1936. Doacdo em 1944, do Espdlio de Alfredo
Mesquita, N° de Inventario:PINA04022.

Figura 20 - Estudo para figurino para balé nao identificado, grafite e guache sobre papel, 50.6 x 34.7 x
0 cm, 1930. Doacéao em 1944, do Espolio de Alfredo Mesquita, N° de Inventario PINA04035.

Fonte: figura 19 - site da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo. Fonte: figura 20 - site da Pinacoteca do
Estado de S&o Paulo.

Em 1939, torna-se presidente da Familia Artistica Paulista, participa do 2°
Saldo da Associagdo de Artes Plasticas Francisco Lisboa, em Porto Alegre, RS,
participa também do Saldo dos Sindicatos dos Artistas Plasticos de Sao Paulo, do 3°
Saldo de Maio na Galeria Ita, em S&o Paulo, dentre outros.

Em 1940, participa do 46° Saldo Nacional de Belas Artes — Divisdo Moderna,
no Museu Nacional de Belas Artes, RJ, recebendo menc¢éo honrosa em pintura. Nesse
periodo, Graciano pinta uma sequéncia de telas com tematica social, com enfoque
nos retirantes nordestinos e grupos de familias que relembram as obras de Portinari
sobre o tema. Além disso, a tragédia da Guerra inspirou o artista, em 1943, a pintar a
tela Bombardeio, onde ha influéncias da pintura de Pablo Picasso. Segundo Walter
Zanini, nessa fase Graciano aderiu a luta politica contra a ditadura do Estado Novo,

de Getulio Vargas:

Mantendo sua arte sem curvar-se a dirigismos estéticos, atingiu niveis
estruturais mais complexos sob a influéncia genérica do cubismo e
particularmente haurindo os significados expressivos da imagem humana
contidos nas deformacdes de Portinari, de quem se aproximou por vinculos
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de amizade e trabalho. (ZANINI, in GALERIA - Revista de Arte, Sdo Paulo,
ed. 12, 1988, p. 37).

No ano de 1941, realiza a sua primeira exposi¢cdo individual, no Centro

Paranaense, situado no edificio Martinelli, em S&o Paulo. Na exposi¢cdo, mostra

desenhos a nanquim, guaches e monotipias. Nessa ocasido, recebe elogios de um

dos principais criticos: Mario de Andrade; posteriormente ira escrever um ensaio sobre

Clovis Graciano, publicado em catalogos e livros, bem como ser seu grande amigo. A

reportagem do Jornal do Brasil apresenta esse importante acontecimento:

Quando Clovis Graciano realizou sua primeira individual de pintura no Salédo
Paranaense, recebeu de Mario de Andrade um elogio: “Alma forte, espirito
voluntarioso, consciéncia profissional, sensibilidade sem a menor espécie de
requinte de saldo, Clovis Graciano, com grande evidéncia acentua em sua
personalidade este proletarismo, esta exigéncia cotidiana de fazer bem feito,
esta humildade tradicional, que € uma das mais importantes caracteristicas
da nossa escola de pintura”. A “nossa escola de pintura” a que se refere Mario
de Andrade, era a entdo denominada Escola Paulista, com profundos tragos
de denlncia social, com tipos proprios — 0s emigrantes — em detrimento de
uma pintura académica de naturezas mortas e outros tipos da Escola
Classica. (Jornal do Brasil, “A beleza que vem da dor”, 2 de setembro de
1972, sem pagina).

Em 1942, recebe a Medalha de Prata em Desenho e Medalha de Ouro em

Pintura no Saldo Nacional de Belas Artes, na cidade do Rio de Janeiro. Segundo o

escritor Rubem Braga:

A carreira de Graciano foi lenta e entre seus marcos de vitéria estdo a
medalha de ouro, conquistada no Saldo Nacional quando praticamente
ninguém o conhecia no Rio, e depois o prémio de viagem a Europa, para
onde partiu com a mulher e os filhos na terceira classe do Desirade, em junho
de 1949, com muitos amigos a acenar no cais [...] (BRAGA, Rubem, “Os
segredos todos de Djanira & outras crénicas sobre Arte e artistas”, 2016, p.
120).

Um ano depois, recebe o primeiro prémio em concurso de desenho promovido

pelo Servico do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional — SPHAN, no valor de um

conto de réis. Sobre a habilidade de realizar desenho, Clovis Graciano aponta em uma

entrevista:

E o desenho para mim, a linguagem mais pura do artista. No desenho ele
dispbe praticamente, de um sé elemento: a linha. Entretanto é ela téo
maleavel, tdo diversa, que, conduzida com seguranca, oferece ao artista um
vasto manancial de recursos. (Diario de S&o Paulo, “Clovis Graciano” por
Quirino Silva, 6 de maio de 1956, sem pagina).

O interesse pelo desenho se desenvolve desde o inicio de sua carreira, por

meio de aulas em ateliés Graciano conseguiu aprimorar essa habilidade que trazia

consigo. O critico Mario de Andrade discorre sobre essa questao:
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Os desenhos de Clovis Graciano — escreveu Mario de Andrade —
“apresentam-se nutridos de um vigoroso siléncio reflexivo”. E, se, o “reflexivo”
poderd ser encontrado na grande maioria dos profissionais do pincel —
Morandi, Picasso, Leger, Braque — o siléncio sera peculiaridade essencial de
Graciano. (Jornal Critica, S&o Paulo, “Clovis Graciano: Pintor da realidade
Brasileira”, 18 a 25 de margo de 1960, sem pagina).

E importante considerar o desenho do artista como ponto de partida para suas
pinturas, gravuras e murais. No inicio de sua carreira Graciano realizou estudos
utilizando nanquim, grafite, carvao, lapis de cor (figuras 21,22 e 23). Os detalhes com
hachuras que o artista utiliza nos desenhos, o0 uso da luz e sombra, o volume,

evidenciam a qualidade e a expressao plastica de Graciano.

Figura 21- Cabeca de jovem mulato, 1941, guache sob papel, 40 X 29,7 cm.
Figura 22 - Autorretrato de Clovis Graciano, nanquim, sem dimensoes.
Figura 23 - Clovis Graciano, Musico (menino tocando), gravura em linéleo sobre papel, imagem 25 X
18 cm, suporte, 47,5 X 37,7 cm.

Fonte: figura 21 - livro Coleg¢@o Mério de Andrade, IEB/USP, 1998, p. 107. Fonte: figura 22 - Diario de
Sao Paulo, 10 de fevereiro de 1944, sem pagina. Fonte: figura 23 - site do Museu de Arte Brasileira,
FAAP, sem data.

Em 1943, Clovis Graciano continua participando de exposi¢cdes no Rio de
Janeiro, como, por exemplo, a Exposicdo Ante-Eixo, no Museu Historico e
Diplomatico, realizada no Palacio Itamaraty. Também participa de exposicbes em
grupo com Nelson Nébrega e Francisco Rebolo na Galeria It4, em S&o Paulo. Ainda
ilustra o livro “Terras do Sem Fim” de Jorge Amado, para a colegéo “Obras de Jorge
Amado ilustradas pelos maiores Artistas Brasileiros”, publicado pela Livraria Martins
Fontes (figura 24).
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Figura 24 — ilustragdes do livro de Jorge Amado. Terras do sem fim, Capa e ilustracdes de
Clovis Graciano, grafite e nanquim, 1963.

Fonte: livro de Jorge Amado, Terras do sem fim, 122 Edi¢&o Brasileira, Livraria Martins Editora, S&o
Paulo, 1963, p. 225.

Sobre as amizades com escritores, poetas e demais intelectuais, Graciano
demonstra preferéncia por alguns deles, os quais também haviam sido convidados
para realizar ilustracdes nos livros desses escritores. Conforme a entrevista do Jornal

Ultima Hora, o artista tem preferéncias:

Na prosa, Jorge Amado, Graciliano Ramos e Dostoiewsky sdo seus autores
preferidos. Na poesia, Manuel Bandeira, Vinicius de Morais, Paulo Bomfim e
Jacques Prévert. (Jornal Ultima Hora, “Clovis Graciano, artista pléastico”, 2 de
marco de 1974, sem pagina).

No ano seguinte, em 1944, toma uma importante decisédo, deixa o cargo de
fiscal de consumo para dedicar-se exclusivamente a sua arte. Nesse periodo realiza
exposic¢oes individuais e coletivas. No Brasil, com Anita Malfatti, Hilde Weber, Nelson
NObrega, Francisco Rebolo. Nesse periodo, Graciano estava sendo reconhecido pela
sua carreira artistica. Segundo o jornalista e colunista José Tavares de Miranda:
“Mario de Andrade e Sérgio Milliet e outros grandes criticos ja o haviam langado
definitivamente, reconhecendo nesse homem anguloso e desengoncado uma das
maiores forgas plasticas ja surgidas entre nés”. (Folha da Manha, 27 de maio de 1951,
sem pagina).

Além disso, compde uma exposicdo em grupo na Galeria de Itapetinga, Sao
Paulo, com os artistas: Anita Malfatti, Virginia Artigas, Mick Carnicelli, Oswald de
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Andrade Filho, José Pancetti, Carlos Prado, Francisco Rebolo, Quirino da Silva,
Alfredo Volpi e Mario Zanini. Em 1946, ilustra o livro Roteiro do Café, do seu amigo e
critico de arte Sergio Milliet.

Um ano depois, obtém uma importante conquista, o 1° prémio em concurso de
cenarios e vestimentas teatrais promovido pelo Departamento Estadual de Imprensa
e Propaganda, em S&o Paulo. A partir disso, realiza diversos trabalhos na cenografia
e cria também figurinos para grupos de danca, teatro, dentre eles, o Grupo Teatro
Experimental, o Grupo Universitario de Teatro e o Teatro Brasileiro de Comédias —
TBC. Ainda, participava na criacdo de cenarios para os Carnavais (Baile das Quatro
Artes) e figurinos na apresentacédo do Ballet na comemoracdo do IV Centenério de
Sao Paulo. Também, ilustra o livro Cancioneiro da Bahia, de Dorival Caymmi, que
contava com o prefacio de Jorge Amado e foi publicado pela Livraria Martins Editora
(figura 25). Além disso, continua explorando técnicas de aquarela com teméaticas de

paisagens e realiza pinturas representando a capoeira (figuras 26 e 27).

Figura 25 - Dorival Caymmi. Cancioneiro da Babhia, ilustrac@es Clovis Graciano, 42 edi¢éo,
1947.

Fonte: livro do autor Dorival Caymmi. Cancioneiro da Bahia, ilustragdes Clovis Graciano, grafite e
nanquim, 42 edicao, Livraria Martins Editora, Sao Paulo, 1947, p. 128.
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Figura 26 - Clovis Graciano, Paisagem, Aquarela sob papel, 25,1 X 31,6 cm, 1938.
Figura 27 - Clovis Graciano, Capoeira, 6leo sobre tela, 80,7 cm X 64,7 cm, 1962.

Fonte: figura 26 - Museu da Arte Contemporanea da Universidade de S&o Paulo, Doacao Pola
Rezende. Fonte: figura 27 - Museu da Arte Contemporanea da Universidade de S&o Paulo, Doagéo
Pola Rezende.

No ano de 1948, Graciano foi sécio fundador do Museu de Arte Moderna de
Sédo Paulo — MAM/SP, e ganhou um prémio muito importante para a sua carreira no
53° Saldo Nacional de Belas Artes — Divisdo Moderna, Museu Nacional de Belas Artes
— MNBA, RJ, o prémio de viagem a Europa (figuras 28, 29 e 30), conforme divulgado

na reportagem:

RIO, 29 (Meridional) - Reunido, pela manha, sob a presidéncia do sr. Rodrigo
M. F. de Andrade, o jiri geral do 53° Salao Nacional de Belas Artes, composto
de 25 artistas, conferiu os prémios de viagem ao estrangeiro e no pais aos
seguintes concorrentes: Viagem ao estrangeiro — Divisdo Geral, escultor Flory
Gama, com 17 votos; Divisdo moderna, pintor Clovis Graciano, com 17 votos.
(Diario de Sdo Paulo, “Conferidos os prémios do Saldo - Clovis Graciano
conquistou o prémio da viagem ao estrangeiro”, 30 de dezembro de 1948,
sem pagina).

Figura 28 - Clovis Graciano, Auto-retrato em dois tempos, 6leo sobre madeira, 60 X 51 cm, Museu
Nacional de Belas Artes (MNBA), Rio de Janeiro, 1948. Pintura que Clovis Graciano ganhou o prémio
Viagem ao estrangeiro em 1948.
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Fonte: imagem da pintura, site do Google Arts & Culture, cedida pelo Museu Nacional de Belas Artes,
Rio de Janeiro.

Figura 29 - Do lado esquerdo, registro fotografico de Ibiapaba, Emiliano Di Cavalcanti e Clovis
Graciano. Figura 30 - Nidia Pincherle, Alfredo Mesquita, e Carlos Lacerda.

Eido enfim: Graci

Lt e L
- Cavaleanti,

Fontes: figuras 29 e 30 - Fo

Em 1949, devido ao prémio, viaja para Paris, permanecendo na Franca por
aproximadamente dois anos (figura 31), periodo em que frequenta muitos museus,

conhece artistas, estuda gravura e visita outros paises.
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Figura 31 - Clovis Graciano com sua esposa Maria Aparecida e filhos José Roberto e Paulo Sergio
Portugal Graciano, na Franga em 1950.

Fonte: Projeto Clovis Graciano, Sao Paulo, Acervo Maria Helena Prudéncio.

Em relacdo a essa viagem, Paulo Sérgio Portugal Graciano relatou algumas
memorias sobre esse periodo, enfatizando a relagdo de amizade entre Clovis
Graciano e Portinari que se estendeu por toda a sua familia; naquela época Paulo

Sérgio tinha aproximadamente 12 anos de idade:

Quando a gente foi para Paris, essa relacao ja era antiga e o Portinari estava
em Paris. Ele estava fazendo o painel da ONU, como ele era registrado no
Partido Comunista ndo deram o visto para ele entrar nos Estados Unidos. Ele
foi para Paris e |4 ele estava preparando o painel e meu pai, entre outros,
ajudou também. Entdo, essa relacdo de amizade € muito grande, tem até
hoje. [...] Em Paris eu ia para a escola junto com o Jodo Candido (o filho do
Portinari). E uma relagéo meio familiar. (GRACIANO, Paulo Sérgio, 2021).

Sobre essa amizade, Paulo Sérgio Graciano relembrou desse periodo, ainda
crianga, quando ia acompanhar o seu pai até o local onde Portinari estava executando

0s painéis para a ONU, as tentativas de aulas de desenho:

Eu ia muito onde Portinari estava fazendo os painéis. [...] Quando eu morava
em Paris, que eu era moleque, ele (Portinari) resolveu — acho que para me
ocupar, ele resolveu me dar aula de desenho. Coisa que eu tinha habilidade,
mas talento nenhum. Eles (Graciano e Portinari) ocupavam um lugar imenso
Ia, porque os painéis eram muito grandes e, como eu estava junto, as vezes,
com meu pai, ele resolveu me dar aula. Entdo ele comprou, inclusive, uma
estatua de gesso, e mandava eu ficar copiando o raio da estatua. Coisa que
me aborrecia tremendamente. (GRACIANO, Paulo Sérgio, 2021).
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Ao ser guestionado sobre em que medida Clovis Graciano foi ajudante de

Portinari durante a realizacéo dos painéis para a ONU, Paulo Sérgio comentou:

Ele ajudou l4, porque era imenso o negdcio. Portinari fazia esse mesmo
esquema, ele quadriculava, aumentava, depois ele dava o estudo principal
para os ajudantes. Os ajudantes iam pintando, preenchendo ali. Na verdade,
era uma obra do Portinari, ndo era dos alunos. Clovis Graciano foi um
ajudante. (GRACIANO, Paulo Sérgio, 2021).

Durante o periodo que permaneceu em Paris, Clovis Graciano frequentou

muitos museus, exposicoes, teve contato com outros artistas, realizou cursos. Na

reportagem do Jornal Ultima Hora, a partir de uma entrevista com o artista, € possivel

ter ideia de alguns cursos que ele realizou:

Em Paris frequentou os cursos de Lhote (sic) André Lhote, de Léger e do
Museu do Louvre. Passando ali, dois anos, s6 no segundo é que comegou a
pintar, pois no primeiro ano ia a todos os museus e, ficava sentado a frente
dos quadros famosos, ficava horas observando detalhes e descobrindo
coisas que até aquela época eram verdadeiros mistérios no seu trabalho. Os
grandes lhe ensinaram através de suas obras. No segundo ano na estada em
Paris pintou 40 quadros. (Jornal Ultima Hora, “Clovis Graciano, artista
plastico”, 2 de mar¢o de 1974, sem péagina).

Nesse contexto, € relevante considerar a importancia da viagem a Europa

para o artista, o aperfeicoamento de gravura, da pintura, ter contato com artistas e

exposi¢oes, nesse periodo, isso foi muito importante para dar continuidade a sua

carreira e obter maior qualidade nos seus trabalhos plasticos. Diante disso, Clovis

Graciano relata as suas impressdes sobre a capital francesa:

Sim, Paris realmente é o centro do mundo artistico, diz Clovis Graciano. E
acrescenta: de 14, sem se sair da cidade, podemos ver 0 panorama de tudo o
gue se faz em arte no mundo. Os tratados culturais que a Franga assinou
com os varios paises do globo facilitam sobremodo o contato do artista
residindo em Paris com as varias fontes de cultura. Quando cheguei, uma
exposicdo de dois séculos da paisagem holandesa iniciava a série de
exposicbes das mais variadas procedéncias: obras primas do Museu de
Berlim, a cole¢@o Albertina de Viena, a maior colecdo de desenhos do mundo,
toda a obra de Gauguin e muitas outras. Além disso, devemos assinalar que
para Paris convergem os artistas mais importantes de todo o mundo, ndo s6
para observar o que se passa, mas também a fim de entrar em contato com
os grandes mestres, que realmente sdo mais acessiveis do que se imagina.
(Folha da Manha, “De pintor de carrogas e porteiras ao grande prémio do
Saldo Nacional”, 27 de maio de 1951, sem pagina)

Durante esse periodo de aproximadamente dois anos em que Clovis Graciano

morou em Paris, ele também conseguiu conhecer outros paises e artistas, 0s quais

admirava;:

Clovis Graciano nao permaneceu apenas ha Franca. Também visitou a Italia
em companhia de Portinari, com o qual, alids, trabalhou durante algum tempo.
Itdlia, Holanda, Bélgica, foram outros paises visitados por Graciano. E
contando suas viagens o pintor ndo cessa de falar de Paris, de suas reunifes
de artistas, dos cafés sempre cheios de pintores, da numerosa colbénia de
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pintores espanhéis radicada em Paris, das preocupacbes dos artistas
franceses ou estrangeiros pelos problemas artisticos, sociais e politicos de
seu tempo. Picasso, por exemplo, é quase que uma instituicdo na Franca.
Nos cafés, no teatro, nas canc¢des populares, em tudo, sempre vem a baila o
nome do venerado pintor, cercado de respeito e amizade.
(Correio Paulistano, “A viagem de Graciano contada por ele mesmo”, por
Ibiabapa, 7 de agosto de 1951, p.8).

Assim que Graciano chegou em Paris, se disp0s a frequentar os museus,
principalmente o Museu do Louvre. Posteriormente, Graciano consegue ser

empregado em uma oficina e comeca a trabalhar:

Ao chegar a Paris, foi empregar-se nas oficinas de Vizat, uma das mais
reputadas de toda a Franga, onde executam trabalhos de Braque, Leger,
Matisse. Empregando-se nessa oficina como simples operario, Graciano
trabalhou durante alguns meses em companhia de artesdes filhos e netos de
artesdes. (Correio Paulistano, “A viagem de Graciano contada por ele
mesmo”, por Ibiabapa, 7 de agosto de 1951, p.8).

Nesse momento, também continua a execucdo de sua pintura. Embora o
espaco que servia como atelié fosse pequeno, persistia no desenvolvimento de seus

novos trabalhos plasticos:

As condigBes em que eu pintava eram relativamente precarias, diz-nos
Graciano. Basta dizer que meu atelier ndo passava de um cubiculo de dois
metros por dois, localizado em Moniparnase, coberto de neve e penetrado
por um frio desses que nés paulistas ndo estamos acostumados a sentir.
(Correio Paulistano, “A viagem de Graciano contada por ele mesmo”, por
Ibiabapa, 7 de agosto de 1951, p.8).

No inicio de sua carreira, Candido Portinari foi uma referéncia para Clovis
Graciano. Na relacdo de amizade entre os dois, além de ser ajudante de Portinari e
viajarem juntos no exterior, Graciano considerava-o um grande mestre (figuras 32 e
33).

Segundo o Jornal Ultima Hora, Graciano, juntamente com Portinari, “no periodo
que estava em Paris, viajou toda a Italia. Amou Firenze. Viveria la se um dia tivesse
que sair do Brasil’. Também é apresentado nesta reportagem que um dos seus
pintores prediletos na Italia era Piero Della Francesca, um importante artista do
Renascimento Italiano. (Jornal Ultima Hora “Clovis Graciano, artista plastico”, 2 de
margco de 1974, sem pagina). Além de Portinari, Picasso também tornou-se uma
importante referéncia:

Sobre o Picasso, Clovis Graciano contou que o genial pintor estd agora no
sul da Franca, em Vallauris, onde comprou uma antiga fabrica de perfumes,
ampliou-a e fez dela um grande atelier para a producdo de gigantescas

esculturas. (Folha da manha, “De pintor de carrocas e porteiras ao grande
prémio do Saldo Nacional”, 27 de maio de 1951, sem péagina).
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Sobre a admiracdo de Graciano por Picasso, o filho do artista — Paulo Sérgio
Graciano, relatou sobre o periodo em que Graciano morou na Francga: “Ele tinha
contato com os artistas da época, até o Picasso. Eu lembro que nessa ocasido teve
uma exposicao do Picasso, ele fazia muito ceramica também, e ele inclusive deu um
pote de ceramica para 0 meu pai na exposicdo”. Diante dessa afirmacdo de que
Picasso conheceu Clovis Graciano pessoalmente, e também era muito amigo de
Portinari, sendo uma grande referéncia para ambos, esta ocasido pode ser
relembrada a partir deste relato de Graciano: “Conta-nos ter conhecido Picasso em
Paris. Nesta ocasido ele expunha na “Maison de la Pensée”. Este artista é de uma
atividade sobre humana, pois, quando expde, 0 niumero de quadros é enorme. Todos
espetaculares”. (Jornal Ultima Hora, “Clovis Graciano, artista plastico”, 2 de marco de
1974, sem péagina).

Durante a sua permanéncia na capital francesa, Clovis Graciano viajava para
outros paises. Ao relembrar esses momentos, seu filho Paulo Sérgio falou sobre uma
viagem que fez com seu pai e demais amigos: “Eu lembro de ter viajado com ele, com
o Candinho e com o Pablo Neruda, a gente viajou para a Italia. Eu lembro que ele foi
visitar o Morandi, que era um pintor italiano famoso. Ele foi visitar o Morandi na casa

do Morandi, ele (Clovis Graciano) e Portinari”.

Figura 32 - “Portinari expde em S&o Paulo”. Da esquerda para a direita, Gustavo Nonhembert,
Arquiteto Galdino Duprat, Oscar Niemeyer, Candido Portinari, Flavio Motta e Clovis Graciano.
Figura 33 - Portinari com grupo de amigos na saida do Museu Jeu de Paume. Entre eles: Clévis
Graciano, Condessa Pereira Carneiro, Alfredo Volpi e Mario Zanini, Paris, 1950.

Fonte: figura 32 - Arquivo Publico do Estado de S&o Paulo, Diario de Noticias, 2 de dezembro de
1948.
Fonte: figura 33 - AFRH_90, Projeto Portinari, 1950.

Em uma outra oportunidade, o escritor Rubem Braga também foi junto com
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Clovis Graciano realizar uma entrevista com o pintor Raoul Dufy. Ainda na década de
50, Paulo Sérgio recordou que seu pai “foi visitar o Matisse — quando estava na Franca
— artista contemporaneo do Picasso e do Braque”. (GRACIANO, Paulo Sérgio, 2021).

Apdés retornar para o Brasil, em 1951, dedica-se a pintura mural. Para Quirino
Silva, o artista Clovis Graciano teve um aproveitamento satisfatério no periodo em que

ficou estudando no exterior:

Clovis, foi, talvez, o pintor que melhor soube aproveitar o “Prémio de Viagem
a Europa” que Ihe foi conferido pelo Saldo Nacional de Belas Artes, segao de
Arte Moderna: sua tenda armou-a em Paris e depois passeou seu espirito
pelos museus europeus, aurindo ensinamentos dos mestres primitivos
italianos, demorando-se longo tempo nessa peregrinacdo. (Diario de S&o
Paulo, “Clovis Graciano” por Quirino Silva, 6 de maio de 1956, sem pagina).

O escritor Rubem Braga, amigo de Graciano, discorre sobre essa mesma
opinido:
Os dois anos de Europa pouco mudaram a sua arte, mas lhe deram uma
cultura mais ampla e séria; também o éxito de vendas que comegou a ter
desde o regresso nao trouxe 0 minimo comercialismo a sua pintura, que volta
de vez em quando a velhos temas, figuras saltando no ar, meninos pobres,
grupos de musicos do interior (ele mesmo tocou pistdo na banda de musica
de Leme); tudo o que se pode notar de novo é uma aten¢éo maior ao fundo,
um tratamento mais cuidadosos da paisagem atras dessas figuras. (BRAGA,
Rubem, “Os segredos todos de Djanira & outras crbnicas sobre Arte e

artistas”, 2016, p. 121, publicado originalmente na Revista Visédo, 11 de
fevereiro de 1966, sem pagina).

Por sua vez, o escritor Afonso Schmidt pontua que Clovis Graciano:

Ndo frequentou nenhum daqueles cursos de mestres que 0s jornais
anunciam. Nao se tornou discipulo de nenhum génio. E, agora volta ele, muito
mais ele do que quando partiu de Sdo Paulo ha dois anos. Clovis Graciano
reabilitou os Prémios de Viagem a Europa que, em muitos casos, sé serviram
para desnacionalizar os novos artistas. (Jornal do Brasil, “A beleza que vem
da dor”, 2 de setembro de 1972, sem pagina).

De volta ao Brasil, comeca a realizar, nas décadas de 50 a 80,
aproximadamente 120 murais e painéis em lugares publicos e privados. Em relacéo
ao processo dos murais, em depoimento, Paulo Sérgio Graciano comentou: “Ele fazia
0 desenho, criava, normalmente era no papel Fabriano, e depois ele quadriculava.
Esse quadriculado era projetado em tamanho que ele queria [...] desenhava a carvao,
em cima desse desenho a carvdo € que ele comecgava a pintar”. Ao considerar as

teméaticas dos murais e painéis, Paulo Sérgio revelou que seu pai:

Tinha predile¢é@o pelos temas historicos, ele era um estudioso incrivel, ele se
dedicava, sabia cada detalhe. Ele realmente estudava a fundo, sobretudo
essa parte da historia. Inclusive, ele ilustrou um livro, vocé deve ter visto, do
Ernani Silva Bruno, sobre a historia de Sao Paulo, séo trés volumes, o que
também deve ter influenciado muito essa parte do painel historico.
(GRACIANO, Paulo Sérgio, 2021)
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Esse livro foi ilustrado por Clovis Graciano em 1953. Além das ilustracfes
feitas pelo artista com bico de pena, a primeira edigdo do livro “Historia e Tradigdes
da cidade de S&o Paulo” — projetado para ser lancado nas comemoragdes do IV
Centenario da capital paulista — conta com dois desenhos de Candido Portinari e o
projeto do mural que Clovis Graciano realizou para o antigo prédio do jornal O Estado
de S&o Paulo, um dos seus fundadores era Julio Mesquita. Nesse contexto, Clovis
Graciano tinha uma relacdo de amizade com a familia Mesquita, segundo Paulo
Sérgio Graciano:

Ele era muito amigo dos Mesquita, sobretudo, do Alfredo Mesquita, que era
irm&o do Julio Mesquita. O Alfredo tinha uma livraria na década de 60, na rua
Marconi, na cidade de S&o Paulo, a livraria Jaragua. Que, mais do que uma
livraria, era um centro de intelectuais que iam la, tomavam cha. Entdo, o
Alfredo, que era muito ligado a ele, muito amigo dele, cedeu uma gaveta da
escrivaninha da livraria para ele guardar esses livros que ele estava editando,
na verdade, ele editou dois ou trés, ndo foram muitos, ndo. A editora
chamava-se “Gaveta”. (GRACIANO, Paulo Sérgio, 2021).

Antes do lancamento do livro que aborda desde o processo de colonizacéo
da capital paulista e em que sdo representados os Bandeirantes, em 1951-1952,
Clovis Graciano tinha finalizado o mural do jornal O Estado de Sao Paulo com a
tematica das “Bandeiras”. Em um depoimento, o filho de Graciano relatou a ideia que

seu pai teve ao realizar a representacdo dos Bandeirantes neste espaco do jornal:

O painel do prédio antigo do Estaddo, aquelas figuras séo os “Mesquitas”,
sdo os filhos do Julio. Todos estéo 14, o Carlao, o Rui, todos eles estéo ali.
Ele desenhava como se fosse os Bandeirantes. Tem aqueles estudos la no
fundo, estd vendo? Aquele era um estudo de Bandeirante. E um dos
Mesquitas. Foi 0 meu pai que teve essa ideia. Ele era muito amigo deles,
sobretudo dos mais jovens. Eles se conheceram na Revolucdo de 32, meu
pai foi preso e os Mesquitas também foram la para a llha Grande, RJ, e la ele
teve contato com todos eles e ficou muito amigo deles. (GRACIANO, Paulo
Sérgio, 2021).

Outro importante mural, realizado em 1953, com parceria de Emiliano Di
Cavalcanti, foi o Pavilhdo de Recepcao de Autoridades do Aeroporto de Congonhas,
que representa teméaticas sobre o processo da modernizagdo das cidades versus o
campo, em busca do progresso da capital paulista.

Clovis Graciano, a0 mesmo tempo em que executava as encomendas dos
murais e painéis, continuava participando de exposi¢cdes individuais e coletivas no
Brasil e no exterior. Em 1971, torna-se diretor da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo,
cinco anos depois, torna-se Adido Cultural na Embaixada do Brasil na Franca,

permanecendo dois anos em Paris. Em 1981, participa de exposi¢des no Japao, Sao
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Paulo, Rio de Janeiro, e da exposicao coletiva “80 anos da Arte Brasileira”. Em 1987,
ilustra a nova edigdo do romance “Terras do Sem Fim” de Jorge Amado, publicado
pela Editora Record, Rio de Janeiro. No ano de 1988, falece no dia 29 de junho, em
Séo Paulo.

Questionado sobre as contribuicdes de Clovis Graciano neste contexto atual,

Paulo Graciano relatou:

A obra dele reflete o que ele pensava, sem davida. Entdo, eu acho que ele
tem uma visdo democratica muito grande, ele € um homem de esquerda,
muito ligado a camada mais pobre da populacéo, ele tinha uma preocupacéao
muito grande com isso, sempre teve. E eu acho que vocé vé isso na obra
dele. Essa é a mensagem dele, a mensagem dele estd nos quadros, nos
painéis [...] no painel, ele sempre repetia isso: é a forma mais democratica da
pintura porque esta a disposi¢do de todo mundo. (Paulo Sérgio Graciano,
2021).

Para finalizar, acredito que essa tentativa de sintese dos principais pontos da
carreira do artista Clovis Graciano contribui em atualizar, reorganizar e revisitar
documentos, tais como catalogos, reportagens de jornais, publicacdes (embora sejam
encontrados poucos artigos, Trabalhos de Conclusao de Curso, dissertacdes e teses
sobre o artista), a fim de unir essas informacoes e ter possibilidade de reconstruir uma
biografia mais completa sobre o artista. Apds esse capitulo, sera abordado os estudos

de caso dos murais de Clovis Graciano, os quais foram analisados durante a pesquisa.
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Capitulo 3. ESTUDO DE CASO DOS MURAIS DO ARTISTA
CLOVIS GRACIANO

3.1. O mural dos artistas Emiliano Di Cavalcanti e Clovis Graciano
no Pavilhdo de Autoridades do Aeroporto de Congonhas: entre o

publico e o privado

Em 1950, outros artistas brasileiros, como Di Cavalcanti e Clovis Graciano,
realizaram seus murais a partir de encomendas do governo do Estado de S&o Paulo.
Eles utilizaram os espacos publicos de avenidas, teatros, aeroportos, Camara de
Vereadores, clubes, restaurantes, empresas publicas e privadas, iméveis e demais
edificacBes, para representar as tematicas relacionadas com a questdo social do
Brasil, assim como o periodo da colonizacdo do pais, os ciclos econdmicos, 0 meio
ambiente, as tematicas liricas, dentre outras.

Segundo o curador Enock Sacramento, Clovis Graciano “privilegiava a figura
humana, os temas sociais e 0s grandes planos de composi¢ado, que acabaram por
leva-lo para o muralismo”. (SACRAMENTO, Enock, “Clovis Graciano ou a poética do
movimento”, in catélogo Clovis Graciano, arte de cavalete, 2014, p.4)

Sobre a arte moderna e os murais no Estado de Sao Paulo, duas pesquisas
merecem destaque, devido a tematica estar relacionada com este trabalho. A primeira
delas de Maria Cecilia Franca Lorenco, Operarios da Modernidade, realizada em
1955, esta dividida em trés partes. A primeira parte, O moderno busca identidades,
analisa o contexto politico, artistico e histérico sobre as fontes modernistas, por meio
de artistas identificados com 0 moderno, as criticas de arte e autocriticas que denotam
o Modernismo. A segunda parte, Causas e combates, aborda sobre o confronto entre
a Arte Académica e a arte moderna brasileira. Na parte final, sGo apresentadas
iniciativas de ampliacdo do publico, o aparecimento de Museus de Arte e arte
moderna, as comemoracdes ao IV Centenario da capital paulista, as Bienais, bem
como a proliferacéo dos murais e painéis durante esse periodo. Dessa forma, o quarto
capitulo aborda questdes relacionadas com os murais e 0 espac¢o urbano, citando os
artistas Portinari, Clovis Graciano, Di Cavalcanti e Siqueiros.

A segunda pesquisa é de Patricia Freitas, em sua tese Muralismo em Sé&o
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Paulo: convergéncia das artes entre 1950 e 1960, discorre sobre os murais e a
Arquitetura nas décadas de 50 e 60, em Sao Paulo. Ela analisou 101 murais durante
esse periodo, os quais foram patrocinados por empresas publicas e privadas.
Primeiramente, a autora relata sobre o crescimento econdmico da cidade, o
aguecimento do mercado imobiliario e o impulso de modernizacao criado pelo governo
de Juscelino Kubitscheck. A partir disso, muitas edificacdes foram construidas nesse
periodo, expressando uma ideia de modernidade. Essas obras estabeleceram
parcerias entre os arquitetos e os artistas plasticos. Nesse contexto, 0s projetos dos
arquitetos e artistas que Patricia Freitas aborda na sua tese foram: Rino Levi (1901-
1965), Oscar Niemeyer (1907-2012), Vilanova Artigas (1915-1985), Adolf Franz Heep
(1902-1978), Jacques Pilon (1905-1962), entre outros. Por sua vez, os artistas
inseridos no cenario de fomentacdo do Modernismo citados na pesquisa foram: Clévis
Graciano, (1907-1988), Candido Portinari (1903-1962) e Emiliano Di Cavalcanti (1897-
1976), e outros estrangeiros, como Bramante Buffoni (1912-1989) e Roberto
Sambonet (1924-1995). Outra informacado importante é o processo de transicdo que
ocorreu entre 0s anos 1950 e 1960. Nesse periodo, o muralismo em S&o Paulo passou
a incorporar o abstracionismo e o concretismo. Assim, os artistas ligados ao
concretismo paulista se associaram, por sua vez, a uma nhova geracdo de
profissionais, formados em arquitetura, mas também em engenharia, como é o caso
de Lauro Costa Lima e de Vilanova Artigas. Dessa forma, a autora revela que os
murais por ela citados permitem a reflexdo acerca de um programa estético vinculado
a ideia de harmonizacgdo e convergéncias nas artes, remetendo-se a estetizacdo do
cotidiano e ao conceito de arte total. No geral, ela aborda brevemente o contexto
histérico e social do muralismo mexicano, sem aprofundar essa teméatica. Também
nao estdo inseridas nessa pesquisa informacdes sobre as relacdes entre os artistas
brasileiros e mexicanos na arte moderna.

Por fim, a pesquisa intitulada Catalogacdo de painéis e murais da cidade de
Séo Paulo, espacos publicos e semi-publicos, realizada na Faculdade de Arquitetura
e Urbanismo por Maria Cristina Costa Reis André, em 1989, analisa, por meio de
fichas catalograficas, os murais e painéis a partir de 1940 a 1980. Tais informacdes,
como o autor do painel, titulo, local, Arquiteto do Projeto, natureza, técnica,
dimensdes, data, assinatura, execucdo, tema, biografia da obra, auxiliam o
pesquisador a ter um levantamento publicado. Embora esteja com as informagdes

desatualizadas, a partir desse catalogo é possivel comparar essas informacdes e
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atualizar esse levantamento ja existente. Diante disso, todas essas pesquisas
contribuem para a realizacéo da tese.

Retomando o processo de modernizacdo da capital paulista, na década de 30,
o Aeroporto de Congonhas foi planejado, ap6s um estudo técnico realizado pelo
governo estadual, com a intencédo de escolher a melhor area que apresentasse tais
caracteristicas: boa visibilidade natural, drenagem e, além disso, estivesse longe das
enchentes do rio Tieté. A frequéncia das enchentes era um dos problemas que
acontecia no Aerédromo do Campo de Marte, construido em 1920, com a finalidade
inicial de manutencdo de aeronaves, e que, na sequéncia, foi utilizado como parque
de material Aeronautico do Exército. Atualmente, o Aerddromo permanece ativo, é o
quinto em movimento operacional no Brasil, possui aluguéis de hangares e pistas para
pousos, decolagens préprias para helicopteros, avibes e aeronaves militares.

Apoés a aprovacao do terreno para o novo aeroporto, foi escolhido o nome do
local em homenagem ao Visconde de Congonhas do Campo, Lucas Anténio Monteiro
de Barros, primeiro governante da provincia de Sdo Paulo (BEIGUELMAN, 1996). O
contexto de sua criagdo se deu a partir do desenvolvimento da aviacdo comercial
brasileira.

O Aeroporto de Congonhas, inaugurado no dia 12 de abril de 1936, com
apenas uma pista, comecou a funcionar em 1934, devido as constantes enchentes
gue levaram o Campo de Marte a permanecer fechado em torno de quatro meses.

Em 1940, teve inicio a obra das trés pistas projetadas a partir do novo projeto
do aeroporto. Conforme argumenta Leticia Mello (2006, p. 30), nesse novo projeto do
aeroporto uma pista tinha “1.700 metros, outra de 800 metros e a terceira de 1.040
metros.” Porém, estudos técnicos mostraram que apenas uma Unica pista era
suficiente para atender as especificac6es aeroportuarias norte-americanas, devido a
precisar estar de acordo com a “regulacdo de ambito mundial — decorrente de
convengles e acordos internacionais, bem como de normas da Organizacdo da
Aviacao Civil Internacional (OACI) — os paises tém mecanismos de regulagao proprios
gue implicam em maior ou menor grau de intervencdo dos governos na dinamica de
seus mercados.” (IPEA, Instituto de Pesquisa Econémica Aplicada, Panorama e
perspectivas para o transporte aéreo no Brasil e no mundo, 2010, p.15). Além disso,
o0 Governo do Estado de Sao Paulo integrou novas areas complementares ao terreno
do Aeroporto.

Nesse mesmo ano surgiu o primeiro Terminal dos Passageiros e,
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rapidamente, Congonhas foi se transformando em um dos principais aeroportos do
pais, modificando a capital paulista. O beneficio do alto fluxo de passageiros que
frequentavam o aeroporto gerou novos empregos e negocios para os moradores da
capital paulista, além da ligacdo da cidade a diversos paises.

Devido ao intenso crescimento do trafego aéreo em Congonhas e ao grande
aumento do numero de passageiros que embarcavam e desembarcavam no
aeroporto, os governos federal e estadual tiveram o proposito de ampliar e qualificar
0 espago.

No ano de 1947, o arquiteto Hernani do Val Penteado detalhou seu projeto
para a construcéo de um novo Terminal de Passageiros, com a finalidade de aumentar
sua capacidade. Penteado alternava os estilos arquitetdonicos em seus projetos,
utilizando elementos do Modernismo (lajes planas, fachadas limpas, amplas janelas
envidracadas, pilotis) e do Art Déco (escadas sinuosas, corrimdos das escadas
elaborados, o desenho da iluminacdo ovalada do teto), entre outros.

No ano seguinte, as obras comecaram a ser realizadas pela Sociedade
Construtora e Pavimentadora — Conspavi S.A., mas demoraram muitos anos para
serem finalizadas, por conta das inUmeras mudancas que o arquiteto Hernani do Val
Penteado realizava para atender as novas demandas de ordem administrativa. Novos
projetos de reformas para o aeroporto foram elaborados em 1950, dessa vez, pelas
diretorias de Engenharia do Ministério da Aerondutica e de Viagéo da Secretaria de
Viacdo e Obras Publicas do Estado de Sdo Paulo. Leticia Bandeira de Mello relata
gue o projeto previa:

A ampliacéo da pista principal para 2.100 metros e a constru¢éo de uma pista
paralela com 1.400 metros, no local onde um dia foi a pista proviséria, com
as respectivas faixas de seguranca e taxi-ways [...] (MELLO, 2006, p.34).
Assim, antes da concluséo do novo terminal de passageiros, em 1954, foi
inaugurado um espacgo anexo ao aeroporto denominado Pavilhdo de Recepcéo do
Aeroporto de Sao Paulo, construido com a finalidade de embarque e desembarque de
governantes e demais autoridades.

Na placa localizada na sala dos governadores desse pavilhdo, constam as

seguintes informacdes sobre o dia da inauguracao:

Pavilhdo de recepcéo do Aeroporto de S&o Paulo: Inaugurado em 26 de
janeiro de 1954 pelo Exmo. Snr. Presidente da Republica sendo governador
do estado o exmo. Snr. Prof. Lucas Nogueira Garcez, Secretério da viacao e
obras publicas o exmo. Snr. Prof. Nilo Andrade Amaral, Diretor da Diretoria
do Aeroporto o Eng. Frederico Abranches Brotero, Projeto do Arquiteto:
Hernani do Val Penteado com auxilio da Construtora e Pavimentadora
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CONSPAVI S.A. (Placa de inauguracéo do Pavilhdo de Autoridades, 1954).

Ao longo das inumeras mudancas e adaptacées dos projetos referentes ao
Aeroporto de Congonhas, foram instaladas nesse espaco obras de arte como murais,
painéis, esculturas com tematicas que homenageiam a aviacado brasileira, pinturas
que representam as memarias da populagdo frente ao processo de constru¢do do
aeroporto e o desenvolvimento econdmico de S&o Paulo. O Aeroporto de Congonhas
conta, portanto, com varias obras de arte, que sdo elementos tombados da edificacao:
0 busto feito pelo artista plastico Victor Brecheret representando Santos Dumont, o
mural de mosaico ao lado da escada, localizado no saguéo central, projetado pelo
arquiteto Hernani Val Penteado e Raymond A. Jehlen, a pintura mural feita por Clovis
Graciano e Di Cavalcanti no Pavilhdo das Autoridades, juntamente com as pinturas
nos espelhos do bar e toaletes realizadas pelo arquiteto francés Jacques Monet. No
entanto, alguns painéis localizados no sagudo e restaurante do aeroporto foram
retirados do seu contexto original.

Atualmente, o0 aeroporto conta com novos murais, um deles é do artista plastico
Eduardo Kobra, que, por meio de fotografias antigas, retratou a antiga fachada do
aeroporto e representou cenas de visitas feitas pelos paulistanos no aeroporto com a
intencdo de observar os avides decolando.

Em 2012, o Conselho Municipal de Preservacdo do Patrimbnio Historico,
Cultural e Ambiental da Cidade de S&o Paulo tombou a edificacdo e os elementos da
composi¢do arquitetbnica, como 0s revestimentos, forros, portas, obras artisticas e
um hangar.

Em relacdo ao processo de administracdo do Aeroporto de Congonhas, até o
ano de 1981 o aeroporto foi administrado pelo DAESP (Departamento Aeroviario do
Estado de Sao Paulo). Nos anos seguintes, a gestao passou para as maos da Infraero
(Empresa Brasileira de Infraestrutura Aeroportuéria), ligada ao Governo Federal.
Atualmente, aventa-se a hipotese de que o Pavilhdo de Autoridades seja vendido para
empresas particulares.

Considerando a importancia histérica das obras artisticas no Aeroporto de
Congonhas, pretendemos analisar o processo da encomenda do mural realizado
pelos artistas Clovis Graciano e Emiliano Di Cavalcanti, a partir do convite do Prefeito
da cidade de Sao Paulo, Janio Quadros (seu mandato como Prefeito ocorreu de 1952
a 1955).

Clovis Graciano e Di Cavalcanti também realizaram murais em outros locais
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publicos e privados da cidade de Sao Paulo. As encomendas eram solicitadas pelo
setor imobiliario, empresas particulares e publicas. Um exemplo relacionado a
encomenda de um mural para uma empresa privada brasileira € o da montadora de
automoveis Willys — Overland do Brasil S.A. A reportagem “Eternizando o Progresso”,
publicada em 1° de outubro de 1959, declara que o mural feito no saguéo da entrada
do prédio da Administracdo, em Sao Bernardo do Campo, SP, pretendia representar
0 processo de montagem e fabricacdo de automoéveis. Para a empresa o mural
significava:

A obra de arte que vem sido elogiada e enaltecida por todos que nos visitam,
contribui para a beleza daquele sagudo de uma maneira agradavel e bonita.
O mural, simbolizando a dinamizacdo de uma gente em direcdo ao progresso,
e uma contribuicdo expressiva da WOB para as artes plasticas nacionais. As
nossas congratulagcées ao renomado artista pela felicidade com que abordou
o tema. (Noticiario Willys, ano 1, outubro de 1959).

Além desse trabalho executado por Clovis Graciano, a empresa também havia
solicitado ao artista o projeto de um mural na fachada principal da edificagdo com a
tematica dos Bandeirantes (figuras 34 e 35).

Figura 34 - Imagem da reportagem “Eternizando o Progresso”, o artista Clovis Graciano em
plena atividade.
Figura 35 - Cartdo Postal de Final do Ano da empresa Willys — Overland do Brasil S.A. Mural
“Os bandeirantes” na fachada da empresa em Sao Bernardo do Campo, outubro de 1959.

Fonte: figura 34 - Noticiario Willys, ano 1, outubro de 1959. Fonte: figura 35 — Arquivo Publico
do Estado de Sao Paulo.

Por sua vez, Emiliano Augusto Cavalcanti de Albuquerque e Melo, mais
conhecido como Di Cavalcanti (Rio de Janeiro, 1897 — Rio de Janeiro, 1976), foi
desenhista, ilustrador, caricaturista, gravador, pintor, muralista, jornalista, escritor

e cendgrafo (figura 36). Em 1914, no inicio de sua carreira, realiza 0s seus primeiros
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trabalhos como caricaturista e ilustrador na revista Fon-Fon (revista em circulacdo na

cidade do Rio de Janeiro durante os anos de 1907 a 1958).

Figura 36 - Di Cavalcanti, Paulo Bittencourt, Niomar Moniz Sodré (Diretora do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro) e Pedro Corréa Aradjo.

Fonte: Projeto Portinari, PR-1926, 14 de marco de 1952.

Trés anos depois, frequenta o curso de Direito no Largo Sao Francisco e o
atelié de Georg Elpons (1865-1939), ao residir em S&o Paulo. Di Cavalcanti ajudou a
organizar a Semana de Arte Moderna de 1922 e ilustrou a capa do programa e
catalogo de exposicao realizada no Teatro Municipal.

Em 1923, faz sua primeira viagem a Franga e atua como correspondente do
jornal Correio da Manha. Nesse periodo, em Paris, frequenta a Academia Ranson e
conhece obras, artistas e escritores europeus de vanguarda como Pablo Picasso
(1881-1973), Georges Braque (1882-1963), Fernand Léger (1881-1955), Henri
Matisse (1869-1954), Jean Cocteau (1889-1963) e Blaise Cendrars (1887-1961).
Pablo Picasso foi uma grande referéncia para Di Cavalcanti, Portinari, Clovis
Graciano, assim como para os artistas mexicanos Diego Rivera, Siqueiros e Orozco.
Segundo Di Cavalcanti, conhecer Picasso em Paris foi um acontecimento marcante

em sua vida. Em sua autobiografia, Viagem da Minha Vida, ele relata:

Picasso recebe-me a porta do seu apartamento na Rue de la Boétie e
convida-me para sairmos porque ele tem que passar na galeria de Léonce
Rosenberg [..] Deixo Picasso a vontade e ele pde-se entédo a falar de sul-
americanos que conhece. Conta uma anedota de Diego Rivera [...] Picasso
transforma o humano, a lembranga do homem em simbolos, arabescos ou
mesmo imagens onde sé permanece a sublimacdo estética. (CAVALCANTI,
Di, 1955, pags.137 - 139).


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa23393/georg-elpons
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No entanto, quando Di Cavalcanti retorna da Europa, ele procura conciliar a
influéncia das vanguardas europeias com a formulacdo de uma linguagem prépria,
adotando tematicas nacionalistas e preocupando-se com a questao social.

No ano de 1928, filia-se ao Partido Comunista do Brasil (PCB), um ano depois
decora o foyer do Teatro Jodo Caetano, no Rio de Janeiro. Em 1931, participa
do Saldo Revolucionario e, em 1933, funda em S&o Paulo, com Flavio de Carvalho
(1899-1973), Antonio Gomide (1895-1967) e Carlos Prado (1908-1992), o Clube dos
Artistas Modernos (CAM). Esse grupo de artistas recebe David Alfaro Siqueiros, em
31 de dezembro de 1933, nas dependéncias do Diario de Sdo Paulo para uma
conferéncia. No mesmo ano, publica o album A Realidade Brasileira, uma satira ao
militarismo da época. Essa série de caricaturas tem aproximacdes com as ilustracdes
realizadas no periodo da Revolugcdo Mexicana pelos artistas gravadores mexicanos,
como José Guadalupe Posada e Xavier Guerrero. Assim como Clovis Graciano, o
artista Di Cavalcanti é preso durante trés meses em 1932, por sua participacdo na
Revolugdo Constitucionalista.

No México, Di Cavalcanti expde na 22 Bienal Interamericana do México (1960),
realizada no Pal4cio de Bellas Artes, e recebe como prémio uma medalha de ouro.
Embora haja muitos livros e catadlogos sobre suas pinturas, desenhos, caricaturas,
gravuras, ilustragdes, joias, no que diz respeito aos murais sdo poucas informacdes
obtidas. Recentemente, a filha do artista (Elisabeth Di Cavalcanti Veiga) tentou
realizar um levantamento dessas informagdes para a exposi¢cao “Di Cavalcanti,
muralista” que ocorreu no més de junho a outubro de 2021. Porém, ainda nao foi
possivel reunir todas as informacdes necessarias referentes aos murais pintados por
Emiliano Di Cavalcanti. Desse modo, ndo foi encontrado um levantamento atual e
completo sobre os murais realizados pelos artistas Clovis Graciano e Di Cavalcanti
nos Estados de S&o Paulo, Rio de Janeiro, entre outros.

A partir das biografias dos artistas, pode-se perceber que Clovis Graciano e Di
Cavalcanti eram amigos, inclusive, seus ateliés estavam localizados no Edificio Trés
Ledes, situado na Avenida S&o Jodo, na cidade de S&o Paulo. Sendo assim, a
parceria entre esses artistas comecgou antes mesmo da execugao do mural no

Pavilhdo de Autoridades, anexo ao Aeroporto de Congonhas.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3838/salao-revolucionario
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9016/flavio-de-carvalho
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa9016/flavio-de-carvalho
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa5781/antonio-gomide
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa2221/carlos-prado
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
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Inicialmente, as tratativas para a realizacdo desse mural ocorreram por meio

de Adolpho Vaz de Arruda (Diretor-Gerente da Sociedade Construtora e
Pavimentadora, CONSPAVI S.A). A cartal® foi destinada a Clovis Graciano:

Atendendo ao Sr. Diretor da Diretoria de Aeroportos da Secretaria de Viacdo
e Obras Publicas, pela presente vimos convidar V.S.2 comparecer aos nossos
escritorios para tratar de assuntos concernente a pintura decorativa do
Pavilhdo de Recepcdo a Autoridades, no Aeroporto de Congonhas.
Solicitamos a V.S. 2 que se dirija a nossa Secdo de Arquitetura - a Rua
Quintino Bocaiuva 191, 8° andar, conjunto 81, telefone 34-0082 - com Dr.
Hernani do Val Penteado ou Dr. R. Jehlen, os quais estao aptos a prestar
todos os esclarecimentos necessarios a V.S.2, Cordiais saudac¢ées, Adolpho
Vaz de Arruda. (Carta do Diretor-Gerente da empresa CONSPAVI S.A a
Clovis Graciano, S&o Paulo, 15 de junho de 1953. Fonte: Projeto Clovis
Graciano, SP, acervo Maria Helena Prudéncio)

Apoés essa solicitacdo, Adolpho Vaz de Arruda envia uma nova carta'! para

Clovis Graciano, pedindo que compareca ao escritério da construtora CONSPAVI S.A.

a fim de acertar os detalhes do projeto referente a execucdo do mural:

Prezado Senhor: Anexo passamos as maos de V.S. as normas elaboradas
pelo Eng. Argto. Hernani do Val Penteado, autor do projeto, para estudo da
pintura do painel do Pavilhdo de Recepcdo de Autoridades, para as quais
solicitamos sua observacdo. Cordiais saudacdes, Adolpho Vaz de Arruda.
(Carta do Diretor-Gerente da empresa CONSPAVI S.A a Clovis Graciano,
Séao Paulo, 4 de julho de 1953. Fonte: Projeto Clovis Graciano, SP, acervo
Maria Helena Prudéncio)

A patrtir disso, os artistas Di Cavalcanti e Clovis Graciano realizaram um projeto

com objetivo de apresentar a tematica e composicao do futuro mural como consta no

documento??:

Projeto de Painel Mural no Pavilhdo de Recepcdo as Autoridades — no
Aeroporto de Congonhas. Maquete de autoria do pintor Clovis Graciano. O
painel compbe-se de trés grupos no primeiro plano sem solucdo de
continuidade. O back ground céu, terra e agua, seria um lugar indeterminado,
ideal, composto com formas e cores que se destinam a dar profundidade e,
na medida do possivel, “dissipar” a parede. O grupo central composto de nove
figuras, representa a hospitalidade, a alegria de receber. Quem chega e quem
recebe trocam presentes, coisas da terra, flores, frutos, passaros, etc... O
grupo da direita do observador com quatro figuras, e o da esquerda com seis
figuras, séo, respectivamente, duas fases essenciais na vida do homem, é o
trabalho e o divertimento. Uma cena da colheita de café, principal produto
local e uma danga popular. Entre os dois grupos, num plano distante, dois
outros grupos apenas em silhuetas destinam-se a dar maior profundidade ao
painel, evitando que o mesmo se torne anteparo a visdo. Entre os grupos do
primeiro plano e do horizonte, uma faixa azul atravessa o mural, simbolizando
um rio, fertilizador da terra. [...]JDados técnicos: o painel seria executado
diretamente no muro, pelo processo denominado encaustica moderna (cera
e 6leo) que tem a durabilidade do afresco e a vantagem de suportar limpezas
periddicas. A “maquete”, executada na escala 1:10, destina-se apenas a dar
uma ideia do mural e, no caso de sua aceitacdo, o autor executaria outros

10 A carta corresponde ao Anexo XVIII.
11 A carta corresponde ao Anexo XIX.
12 O documento corresponde ao Anexo XX.
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estudos de conjuntos e detalhes, em escala maior, definindo mais as formas
e ajustando o colorido. Preco por metro quadrado: 27 m2 com figuras, que
constituem o motivo do painel, a Cr$ 4.000,00, 37 m2 complementares a Cr$
2.000,00, 64 m2 Cr$ 182.000,00 (cento e oitenta e dois mil cruzeiros). No caso
da ndo aceitacdo da presente proposta o autor solicita a devolucdo da
presente “maquete” avaliada em Cr$ 10.000,00 (dez mil cruzeiros).
(Documento sobre o projeto do mural no Pavilhdo de Recepcdo as
Autoridades - no Aeroporto de Congonhas, Sao Paulo, 10 de agosto de 1953.
Fonte: Projeto Clovis Graciano, SP, acervo Maria Helena Prudéncio)

Apés as tratativas Clovis Graciano e Di Cavalcanti entraram em acordo com o

Diretor de Obras e demais responsaveis pela constru¢cdo do Pavilhdo de Recepc¢éo

de Autoridades, como comprova uma carta'® a Diretoria do Aeroporto com objetivo de

confirmar a execucdo do mural:

Ilmo. Sr. Eng. Frederico Abranches Brotero. Diretoria do Aeroporto do Estado.
Os pintores Emiliano Di Cavalcanti e Clovis Graciano, confirmando os
entendimentos verbais, expdem a V.S. as condi¢cdes de execucdo de um
painel mural, no Pavilhdo de Recepcdo as Autoridades, do Aeroporto de
Congonhas: - O painel sera executado no muro, pelo processo denominado
encaustica (cera e 6leo) e segundo estudo preliminar, ja apresentado. O
preco desse painel, medindo aproximadamente 64 metros quadrados, sera
de Cr$ 200.000,00 (duzentos mil cruzeiros). Emiliano Di Cavalcanti, Clovis
Graciano. (Carta de Di Cavalcanti e Clovis Graciano para o Sr. Eng. Frederico
Abranches Brotero. Diretoria do Aeroporto do Estado, Sdo Paulo, 18 de
agosto de 1953. Fonte: Projeto Clovis Graciano, SP, acervo Maria Helena
Prudéncio.)

A reportagem intitulada “Painel conjunto de Di Cavalcanti e Clovis Graciano em

Congonhas”, no jornal O Estado de S&o Paulo, divulga que o mural do aeroporto esta

sendo feito a quatro méos. Além disso, apresenta uma imagem do projeto (figura 37)

desse mural:

Di Cavalcanti e Clovis Graciano estdo realizando, em conjunto, um painel
para o sagudo do Aeroporto de Congonhas. O lado esquerdo do painel foi
confiado a Di Cavalcanti e o direito a Graciano. Representa 0 primeiro o
crescimento da Capital. Em figuras rijas de trabalhadores em construc¢des de
operarios tendo por fundo os arranha-céus da cidade. No centro os operérios
se fundem com os trabalhadores do campo, os colonos das fazendas,
pintados por Graciano. Tendo por fundo ruas de cafezais, a composi¢do
evolui, a direita, para um grupo de colonos e lenhadores. Ficam assim num
extremo as estruturas de cimento armado e de aco da area ja ocupada pela
cidade e no outro as florestas que o progresso derruba. A unidade do painel
€ obtida através de certa identidade de tratamento das figuras a que
chegaram ambos os pintores, mantendo, contudo, cada um seu proéprio estilo
pessoal, e mediante emprego de um colorido Unico, azul, branco e marrom.
(O Estado de S&o Paulo, S&o Paulo, 24 de setembro de 1953, p.25).

Assim, o projeto inicial apresentado pelo jornal corresponde as ideias

estabelecidas na carta-contrato sobre os elementos da composicgéao (figura 37).

13 A carta corresponde ao Anexo XXI.
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Figura 37 - Estudo do mural realizado em conjunto com Di Cavalcanti e Clovis Graciano em

. * " i
r ‘ r"

Fonte: jornal O Estado de Séo Paulo, 24 de setembro de 1953, p.35.14

Todavia, algumas alteracdes ocorreram no projeto durante seu processo de
realizacdo. A ideia inicial, apresentada na carta-contrato, sofreu algumas
modificacdes, que podem ser vistas por meio de comparagdes da imagem do projeto
inicial com os registros fotograficos do mural apés a finalizacao do trabalho (figuras
38 e 39).

Figura 38 - Comparacao do projeto do mural de Clovis Graciano e Di Cavalcanti,
dimensbes 16 m X 4 m, 24 de setembro de 1953 versus a fotografia do mesmo mural em 15 de
outubro de 2020.

14 Geralmente os estudos para os murais eram feitos com aquarela, guache, grafite ou carvdo sob
papel, a fim de apresentar o projeto do mural antes de assinar o contrato e realizar a encomenda. Os
estudos dos murais também poderiam sofrer alteracdes pelos artistas antes de serem pintados na
parede do local.
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Fonte: jornal O Estado de Sao Paulo, 24 de setembro de 1953, p.35 (projeto inicial do mural) e
fotografia arquivo pessoal Aline H. Freitas, 15 de outubro de 2020 (fotografia do detalhe do mural do
Pavilhdo de Autoridades, anexo ao Aeroporto de Congonhas).

Na parte que Emiliano Di Cavalcanti ficou responsavel por executar — o lado
esquerdo do mural que representa a cidade — foi feita a substituicdo da representacao
da torre de comunicacgao por uma escada; as linhas que ressaltavam o contorno das
edificacdes da cidade ndo foram representadas; o rio que estava inserido ao fundo da
composicdo foi retirado, no seu lugar os artistas optaram por dar continuidade a
vegetacdo da estrada que leva até a lavoura de café; o conjunto de quatro
personagens que estavam proximos ao rio € substituido por trés pessoas, dois
homens — o que esta situado no lado esquerdo leva um objeto para segurar em cima
da sua cabeca — e a mulher que é mantida na composi¢éo segura um objeto em suas

maos.

Figura 39 - Comparacao de imagem, entre o registro fotografico do mural no dia 24 de setembro de
1953 e a fotografia do mesmo mural realizada no dia 15 de outubro de 2020.
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Fonte: jornal O Estado de Sao Paulo, 24 de setembro de 1953, p.35 (projeto inicial do mural) e
fotografia arquivo pessoal Aline H. Freitas, 15 de outubro de 2020 (fotografia do detalhe do mural do
Pavilhdo de Autoridades, anexo ao Aeroporto de Congonhas).

Entretanto, alguns elementos aparecem na composic¢édo, tais como: a escada,
os rolos de ago e um objeto que 0 homem representado ao centro da composicéo leva
em cima da sua cabeca. Por sua vez, Clévis Graciano mantém com poucas alteracées
a representacdo do campo, que corresponde ao lado direito do mural.

A partir da analise dessa composicdo pudemos perceber que houve poucas
alteracdes no projeto: na representacdo do café, no desenho das arvores e das
estradas. Porém, nas fotografias referentes aos desenhos do painel feitos sobre a
parede do Pavilhdo de Autoridades datadas de 1953 (figura 40), pode-se perceber
que Clovis Graciano j& havia realizado essas modificacbes nos desenhos para o
projeto final do mural.

Figura 40 - Segundo a inscricdo de Clovis Graciano a legenda da imagem € intitulada “Mural no
Aeroporto de Congonhas, Pavilhdo das Autoridades, detalhe do desenho no muro”, 1953.

e e

Fonte: Projeto Clovis Graciano, SP, acervo Maria Helena Prudéncio.

Nesse contexto da realizacdo dos murais a reportagem do Jornal Viséo,
intitulada “Juntos 2 Bigs, Di Cavalcanti e Clovis Graciano pintam um mural”, descreve
parte do processo da realizacdo do mural e relata as dificuldades encontradas na
pintura brasileira:

De acordo com as declaragBes dos dois artistas, o impulso a pintura de
murais e painéis combinado como sistema de trabalho em equipe, podera
fazer com que a pintura no Brasil se liberte de dois de seus maiores
pesadelos: a falta de contato com o grande publico, que praticamente a
desconhece. A falta de oportunidade para os artistas plasticos que, no mural
— complemento da Arquitetura — terdo grandes possibilidades. (“Juntos 2
Bigs”, Di Cavalcanti e Clévis Graciano pintam um mural, Jornal Visdo, S&o
Paulo, 8 de janeiro de 1954, pags. 22 - 23).
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A partir dessa citacdo, ficam claras as preocupacdes dos artistas sobre o
publico que a arte brasileira esta atingindo, seguidas da reflexdo sobre a insercéo da
pintura mural no mercado de trabalho. Desse modo, 0 mural passa a ser visto como
uma oportunidade de trabalho para os artistas plasticos, ao ser considerado uma
extensdo e complemento da arquitetura.

Em relacéo especificamente ao processo do mural, segundo a reportagem, 0s
artistas idealizaram a composi¢céo em conjunto, dividiram o projeto na parte da cidade
e do campo, estudaram o critério da composicado das cores, a fim de conseguir 0

resultado final:

O mural de Congonhas é uma “alegoria ao trabalho” focalizando-o deste o
campo até a cidade. Mede 16 m por 4 m e sua execuc¢ao levou dois meses.
[...] Ao receberem a encomenda os dois puseram-se a trabalhar na
concepcao e idealizagdo do mural. Isto feito, dividiram os estudos em duas
partes e cada qual teve a seu cargo um desenvolvimento de uma. Di
Cavalcanti ficou com a parte do trabalho na cidade e Graciano com o trabalho
no campo. Pronto os croquis passaram a desenhar o mural sendo que a
pintura das cores foi feita por ambos, indistintamente, obedecendo, é claro,
as cores do estudo inicial. O resultado foi um trabalho uniforme, coerente, e
o principal — sem despersonalizagdo, percebendo-se nitidamente os “toques”
de cada artista. (“Juntos 2 Bigs”, Di Cavalcanti e Clévis Graciano pintam um
mural, Jornal Visdo, S&o Paulo, 8 de janeiro de 1954, pags. 22 - 23).

Além desse mural, Clovis Graciano realizou, em 1953, duas pinturas no suporte
tela com os temas Semeadura (figura 41) e Colheita (figura 42) para o restaurante do

Aeroporto de Congonhas, medindo aproximadamente 4 m X 2,70 m.

Figura 41 - Clovis Graciano, Semeadura, medindo aproximadamente 4 m X 2,70 m, 1953.

Fonte: Projeto Clovis Graciano, SP, acervo Maria Helena Prudéncio (imagem da pintura Semeadura
no chdo do Aeroporto de Congonhas) e site do Acervo Artistico - Cultural dos Palacios do Governo do
Estado de S&o Paulo (imagem da pintura intitulada Semeadura).
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Figura 42 - Clovis Graciano, Colheita, medindo aproximadamente 4 m X 2,70 m, 1953.

Fonte: Projeto Clovis Graciano, SP, acervo Maria Helena Prudéncio (imagem da pintura Colheita em
preto e branco) e site do Acervo Artistico - Cultural dos Palacios do Governo do Estado de Sdo Paulo
(imagem da pintura Colheita em cores).

Devido a falta de manutencdo das pinturas feitas para o restaurante do
Aeroporto de Congonhas, as obras foram retiradas e devidamente restauradas.
Atualmente, as pinturas compdem o acervo do Palacio dos Bandeirantes, em S&o
Paulo.

Ainda sobre o descaso com as obras de Clovis Graciano e Di Cavalcanti
realizadas no Aeroporto de Congonhas, séo feitas algumas consideracdes na

imprensa brasileira:

E preciso salvar os trabalhos de Di Cavalcanti que se encontram no Aeroporto
de Congonhas, antes que a insensibilidade de muitos acabe com eles, como
ja aconteceu com um painel de Aldemir Martins, que foi posto abaixo, e com
outro quadro do préprio Di, que jamais foi exposto: atirado no almoxarifado, a
pintura jA& se desgastou nas dobras e o desenho perdeu o contorno. No
precario estado em que se encontra, nao pode mais nem ser restaurado; teria
gue ser inteiramente refeito. (FRANCA, s.d., p.8).

Esse painel de Di Cavalcanti ndo foi localizado por mim nos estabelecimentos
do Aeroporto, tampouco a pintura do artista Adelmir Martins. Porém, segundo a filha
do artista, Elisabeth Di Cavalcanti Veiga, o titulo desse mural é Figuras e animais
(figura 43), foi realizado por Di Cavalcanti em 1954, hoje encontra-se na Pinacoteca
do Estado de S&o Paulo.
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Figura 43 - Painel de Emiliano Di Cavalcanti feito para o Aeroporto de Congonhas.

'i., N .\;N ’, N
substdncia resinosa que desgasta a tinta.

- R, -
A { q g

Asphnw MOdo quadro de Di soltam uma

Fonte: FRANCA, Martha San Ruan, Di Cavalcanti e Graciano pedem cuidados. In Revista Arte Hoje,
p. 8, s.d.

Ao pesquisar nos arquivos de 1989, encontrei a reportagem “Painéis de Di,
longe do Aeroporto”, que menciona o destino incerto do painel. Consta somente que
a pintura estava sendo restaurada pelo profissional Ramoén Céaceres. No decorrer da
entrevista sobre o painel de Di Cavalcanti, o restaurador relata: “claro que nas grandes
cidades ha muita poluicdo e pior ainda nos aeroportos. Mas ndo foi isso que
determinou a retirada do local, a decisao foi tomada pela Secretaria dos Transportes”
(“Painéis de Di, longe do Aeroporto”, 1982, p.16).

Todavia, no local que havia sido projetado para receber este painel de Di
Cavalcanti, foi inserida uma composi¢do de gesso e luzes de varias cores, que faz
alusdo a ponte aérea (figura 44). Esta composicéo € de autoria de Paulo Miranda (ex-
funcionario da FAB, e 0 mesmo profissional que atuou na primeira restauracdo do
mural de Clovis Graciano e Di Cavalcanti situado no Pavilhdo de Autoridades, em
1981).
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Figura 44 - Painel de Emiliano Di Cavalcanti substituido por uma composicao feita de gesso e luzes
de varias cores, realizada por Paulo Miranda. Foto: Reginaldo Manente.

Fonte: “Painéis de Di, longe do Aeroporto”, O Estado de Sdo Paulo, 27 de margo de 1982, p.16.

Porém, essa decisdo, ao que parece, ndo agradou parte do publico habituado
a frequentar o Aeroporto de Congonhas. Ao participar da entrevista para essa mesma
reportagem, Paulo de Souza Fortes, empresério carioca, que havia mais de 15 anos
utilizavando a Ponte Aérea relatou: “Acho um absurdo total, na verdade tudo é
coerente com a politica cultural do governo, que confunde arte com decoracao
modernosa, monumentos iluminados para turistas” (“Painéis de Di, longe do
Aeroporto”, 1982).

Sobre a conservacéo do mural dos artistas Graciano e Di Cavalcanti localizado
no Pavilhdo de Autoridades, sabemos que o mural passou por algumas intervencoes.
A primeira restauracao foi realizada em 1981, por Paulo Miranda (oficial das Forcas
Armadas), no entanto, esse procedimento gerou alteragdes na cor original da pintura.
A segunda restauracéo, feita no ano de 2000, contou com o auxilio do profissional
Julio Moraes e sua equipe de restauradores. Moraes realizou a limpeza do mural,
verificou as perdas das camadas pictoricas causadas pelas infiltragdes, entre outros
reparos. No entanto, a principal dificuldade que ele enfrentou foi a de reverter os danos
causados pela intervencéo anterior realizada por Paulo Miranda. Dessa forma, um dos
desafios foi de retirar a tinta da repintura. Atualmente, a partir da visita que realizei,
pude verificar que o mural se encontra em estado de conservacao regular, partes da
pintura apresentam manchas causadas por infiltracéo, perdas da camada pictorica e
fissuras (figura 45).
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Figura 45 - Clovis Graciano e Emiliano Di Cavalcanti, mural, dimensdes 16 m X 4 m, tinta éleo e cera,
1953. A assinatura dos artistas encontra-se na parte inferior central do mural.

Fonte: fotografia arquivo pessoal Aline H. Freitas, 15 de outubro de 2020.

Para concluir, retomando a discusséo sobre os temas dos murais realizados no
Brasil por artistas modernos, a partir das tematicas dos murais escolhidas por Janio
Quadros, pode-se perceber a intencdo do Governo Estadual de ressaltar o
desenvolvimento econémico de S&o Paulo por meio da representacdo do homem
trabalhador, que visa ao progresso da sua cidade tanto na zona rural, quanto na zona
urbana. Ainda, a partir das correspondéncias trocadas no processo de tratativas sobre
o mural, é possivel verificar que essa pintura mural foi pensada durante o projeto
arquitetdnico do Pavilhdo de Autoridades. Contudo, a ideia que prevalece, sobre 0 uso
do mural como parte decorativa da edificacdo, atualmente fica explicita ao
observarmos a recente fotografia do Pavilhdo de Autoridades, em que os tons do
revestimento externo dos mobiliarios combinam perfeitamente com os tons da pintura.
Ou seja, a ideia de o mural ser visto como parte que integra a decoracéo do ambiente
ainda é aceita. No entanto, questiona-se: o0 governo realmente investiria verbas para
realizar murais em edificios publicos com a mera finalidade decorativa?

Ainda que a pintura mural, na viséo dos artistas, tenha como ideal ser uma arte
voltada para o povo, ao pensar sobre o publico que frequenta o Pavilhdo de
Autoridades, a obra perde essa pretensao.

Atualmente, por questbes de seguranca do Pavilhdo de Autoridades, é
necessario agendar uma visita para poder fotografar as obras que ali se encontram.
Apesar da pandemia, pude ter acesso ao painel em 15 de outubro de 2020, percebi
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os detalhes da composicdo que os artistas realizaram, como os artistas Di Cavalcanti
e Clovis Graciano dividiram o espaco da parede ao pintar o campo e a cidade, mesmo
que a pintura mural apresente uma unidade cromética. Ainda, foi possivel perceber as
assinaturas dos artistas, situadas na parte central inferior do mural. Também pude
verificar problemas de conservacdo da obra, como o desprendimento da camada
pictdrica, fissuras e infiltracdo, que causaram manchas no mural.

Nos dias atuais, o Pavilhdo de Autoridades é pouco usado, no entanto,
permanece com a funcgéo inicial da sua construcdo, o espaco tem como finalidade
receber autoridades nacionais e internacionais. Entretanto, para a populacdo em

geral, o mural é de dificil acesso ao publico.

3.2. Clovis Graciano e o mural da Fundacdo Armando Alvares

Penteado: fragmentos de memorias e ressignificacfes

Apés realizar murais a pedido do prefeito da cidade de S&do Paulo, Clovis
Graciano é convidado pelo vice-presidente e professor da Fundacao Armando Alvares
Penteado (FAAP) Roberto Pinto de Souza, para ministrar um curso sobre pintura
mural. O curso foi empreendido pelo Museu da Arte Brasileira da FAAP. Conforme a
reportagem do jornal Diario da Noite, em 19 de marco de 1962, o vice-presidente e
professor da FAAP relata que Clovis Graciano “quis dar ao seu curso uma orientagao
eminentemente pratica e a melhor forma que encontrou para conseguir o seu intento
foi dele mesmo pintar um mural na Fundacao”. Para Graciano, este processo de
ensino por meio da pratica é o mais eficiente e interessante. Ainda, Roberto Pinto de
Souza revela na reportagem a importancia do curso para a formacéo dos alunos da
instituicao:

Clovis Graciano, com este gesto, apresenta-se como um exemplo aos nossos
grandes artistas pois com a celebridade que o acerca e os afazeres que o
envolvem desce a juventude para estender a méo a ela a fim de guinda-la ao
ponto alto em que se encontra. A atitude de Clovis Graciano é mais uma boa
vontade dos nossos artistas para com a Fundacdo e, em especial para a
formacao artistica da nossa juventude. (“Na Fundacdo Armando Alvares

Penteado, Clovis Graciano vai pintar mural com a ajuda de alunos”, Diario da
Noite, 19 de margo de 1962, p.4).

Nesse contexto, é possivel compreender a importancia que teve para Graciano
0 ensino das técnicas e processos da pintura mural por meio da pratica, da experiéncia

e vivéncia. Nas anotacdes escritas pelo artista no decorrer do curso — cedidas pela
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curadora Maria Helena Prudéncio — encontram-se 0s procedimentos técnicos para a
preparacao do suporte, as proporcoes referentes aos materiais utilizados, a descricao
dos conceitos sobre painel e mural, bem como os estudos sobre as teorias das cores.
As anotacdes correspondem a uma sequéncia de instrugdes apresentadas pelo artista
conforme o andamento do curso, nelas estdo contidas, na primeira linha do texto, as
datas, as quais correspondem aos dias das reportagens dos jornais pesquisados nos
arquivos, sobre o mural realizado na FAAP.

O curso de pintura mural foi planejado pelo artista. Graciano escolheu 0s
contelidos e anotou®® os possiveis topicos que pretendia abordar nas suas aulas.

No entanto, o artista preferia construir as suas aulas a partir dos
questionamentos e necessidades dos alunos. Quanto a preparacdo da parede que

receberia a pintura, Graciano relata:

Para o preparo de cada um dos suportes existe uma extensa variedade de
processos. Desde os que vem da idade média e a renascenca até os de hoje,
em que entram novos aglutinantes, novas resinas, celuloses e matérias
plasticas, 6xidos e carbonatos e todos os sucedaneos e equivalentes.
(Anotag0es realizadas por Clovis Graciano, 5 de abril de 1962, p.2).

Diante disso, podemos perceber que o artista estudava e pesquisava as
técnicas de pintura, desenho, as teorias das cores, 0s pigmentos, a preparacao dos
suportes, as composicdes quimicas e as proporc¢des dos materiais utilizados em cada
etapa da preparacao da parede. Além disso, o artista procurava estudar, sobretudo,
nos murais com tematicas historicas, o contexto historico da época, bem como as
vestes dos personagens, as caracteristicas da sua representacéo, antes de realizar
0S projetos dos murais.

Sobre as anotacdes, 0 artista preocupava-se em dar uma sequéncia de
explicacbes, conforme os alunos realizavam as etapas de preparacdo do suporte.
Posteriormente, iniciariam o procedimento de pintar o mural. E possivel perceber

estas consideracdes na seguinte citagao:

No caso desta série de demonstracdes que hoje se iniciou, estivemos diante
de uma parede na qual posteriormente se resolveu fazer um painel mural. Ela
tinha sido, inicialmente, pintada a tempera. Essa témpera foi removida e
demos-lhe uma dem@o de cola de milho dissolvida em &gua, em partes iguais.
A cola de milho (amido) é fabricada pela Refinagcao de Milho Brasil para fins
industriais, e vendida em latdo de 20 quilos. Sua agéo é impermeabilizar de
dentro para fora e, como tem indice apreciavel de viscosidade, adere bem e
permanece a superficie do muro, sendo um excelente “primer”, para receber
a preparacdo propriamente dita. Com ja se disse, ela é dissolvida em agua
na proporcdo de 1:1 e, dependendo da reacdo da parede pode ser
acrescentada mais agua ou mais cola. Dissolve bem a frio. Entretanto,

15 As anotagBes do artista Clovis Graciano sobre o mural da FAAP correspondem ao Anexo XXII.
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ligeiramente aquecida, dissolve melhor e mais rapidamente. (Anotacbes
realizadas por Clovis Graciano, 5 de abril de 1962, sem pagina).

Ainda, o artista descreve o desenvolvimento do processo do curso, apés a
aplicacdo da cola de milho na parede, e a préatica dos alunos em observar a absorcao

do produto neste suporte:

Como vimos na sesséo anterior aplicamos ao muro uma deméo de cola de
milho dissolvida em agua, em partes iguais. Durante a aplicagao vimos que o
indice de aplicagdo do muro era bom — nem muito absorvente, nem pouco
absorvente. Determinar o ponto ideal que fica entre o “muito absorvente” e o
“pouco absorvente”, sé a pratica e a experiéncia pode fazé-lo. Por isso
mesmo, cada um dos assistentes teve oportunidade de aplicar a cola na
parede e, mais do que verificar, sentir o grau de absorcdo. (Anotagbes
realizadas por Clovis Graciano, 6 de abril de 1962, pag. 1).

Nas proximas anotacdes, Graciano apresenta a propor¢cdo dos materiais que

utilizou para realizar a preparacédo do mural:

Hoje, decorridas 24 horas da aplicacdo da cola, vemos que ela esta
perfeitamente seca, que penetrou na massa fina, criou uma camada protetora
e, portanto, que a parede esta em condi¢Bes satisfatorias para receber a
“preparagéo”. Essa preparagao vamos fazé-la da seguinte forma: pomos em
uma lata mais ou menos % litro daquela cola que usamos para a primeira
demdo, bem aquecida; acrescentamos 15 gramas de formol, 40 gotas de
glicerina, 1 quilo de carbonato de célcio, %2 quilo de alvaiade de zinco e meio
quilo de gesso. Mexemos bem, acrescentamos mais cola, até o necessario
para que o todo se torne uma pasta e todos os ingredientes misturados.
Vamos entdo acrescentando mais daquela cola 1:1, até que a preparacao
fique no ponto ideal para ser aplicada na parede com uma brocha. Também
esse ponto a pratica e a experiéncia determinam perfeitamente. Ao
experimentar o muro, verificamos que a preparacéo dava pouca cobertura e,
portanto, tinha pouco “corpo”. Acrescentamos, pois, mais 200 gramos de
alvaiade de zinco. (Anotacdes realizadas por Clovis Graciano, 6 de abril de
1962, pags. 1 e 2).

ApOs realizar a preparacdo da parede, Clovis Graciano continua seu relato

sobre os proximos passos da realizacdo do mural:

Como vimos, na sessdo anterior foi dada na parede uma deméo de
preparacao, nas proporg¢des ja descritas e verificadas, agora, que ela esta em
condicdes de receber, sucessivamente o desenho e a pintura. Poderia ter-se
dado caso de ser necesséario uma outra deméo de propor¢do. (Anotacdes
realizadas por Clovis Graciano, 10 de abril de 1962, p. 1)

Ficam claras, diante das anotacgfes, a participacao e observagédo dos alunos

durante as aulas do curso, bem como o processo da realizagédo do mural:

Viram o0s assistentes que 0s sinais nas brochas na pintura da proporcgéo -
sinais que costumamos chamar de “rastro”, ndo tem importancia, pois sobre
esse preparo irdo diversas camadas de tinta de pintura propriamente dita. O
importante € que ndo se carreguem excessivamente em um ponto e ndo se
deixe falhas em outros. Preparada como esta, poderiamos trabalhar nessa
parede de varias maneiras. Poderiamos trabalhar usando qualquer um dos
diversos processos de témpera, poderiamos trabalhar a encaustica pura, a
oleo, com tinta sintética ou piroxilina, etc. Entretanto, como se vera, usaremos
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um processo misto de 6leo e encaustica. (Anotacdes realizadas por Clovis
Graciano,10 de abril de 1962, p.1).

Sobre o projeto inicial do mural “O Armisticio de Iperoig” e a execugao do

desenho na parede, o artista afirma:

O estudo inicial do painel mural a ser executado nesta parede, cujo tema é o
“Armisticio de Iperoig”, foi feito na escala de 1:10. Fez-se depois um desenho
do mesmo, na escala de 1:5. Este, servird de base para o desenho na parede;
nele fizemos quadriculas de 4X4 centimetros, portanto na parede, as
quadriculas foram cinco vezes maiores, ou seja, de 20 X 20 centimetros. Foi
passado o desenho e, na proxima sessdo, comegaremos a pintura.
(Anotac0es realizadas por Clovis Graciano, 10 de abril de 1962, p.1).

As informacbes com respeito ao curso dado pelo artista Clovis Graciano, bem
como os horéarios, nimero de vagas e dias em que o curso foi realizado, foram

divulgadas por meio dos principais jornais da capital paulista:

As aulas seréo realizadas no periodo da manh, das 9h as 11h e sera dada
preferéncia aos alunos da Escola de Arte da Fundagdo Armando Alvares
Penteado, para as inscricbes que serdo em numero de 20. Quaisquer
informacdes poderéo ser obtidas a rua Alagoas, 903, ou pelo fone 55-7754.
(“Curso de mural por Clovis Graciano na Fundagao A.A.P.”, Diario da Noite,
SP, 20 de margo de 1962, p. 18).

Segundo as informacgdes dos jornais, as aulas eram abertas para o publico
em geral, sem ter um limite de idade, dando preferéncia aos estudantes da FAAP.
Conforme Graciano, o curso manteria como foco a prética artistica, além da
programacao definida por ele, e as aulas iriam ser construidas a partir dos

questionamentos e duvidas dos alunos. O curso, explicou Clovis Graciano:

Serd de razdo eminentemente pratica [...] os préprios alunos serao
aproveitados para a pintura do mural, tendo as aulas carater interrogativo.
Ficardo a cargo dos alunos as indagac¢fes das questdes que forem surgindo
a medida do desenvolvimento do trabalho. Sobre o tema, o artista adiantou
gue deverd abordar assunto histérico nacional ou folclore. (“Graciano da
curso com alunos pintando mural”, Diario da Noite (SP), 23 de margo de 1962,

p.6).
Em relacdo ao curso de pintura mural iniciado no dia 5 de abril de 1962, de
acordo com os dados apresentado pelos jornais (esta mesma data esté inserida nas
anotacdes do artista), o programa referente aos conteudos foi:

1) processo de preparacdo do muro; 2) técnicas do desenvolvimento do
cartdo; 3) técnicas da passagem do desenho para 0 muro; 4) processos de
preparacdo das tintas; 5) execucdo do mural. As aulas serdo realizadas no
periodo da manh@, das 9h as 11h, estando as inscricbes em nimero limitado,
abertas na sede da Fundacdo Armando Alvares Penteado, & rua Alagoas n°
903. (“Graciano da curso com alunos pintando mural”, Diario da Noite, 23 de
marcgo de 1962, p.6).

Além desse curso, outros foram oferecidos na FAAP, a saber: curso de Arte

Infantil, curso de Ceramica Industrial sob a orienta¢éo do Professor Jodo Rossi, curso
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de Iniciacdo ao Trabalho em Metal ministrado pela professora Amelia Toledo, e, mais

recentemente, o de Pintura Mural, a cargo do pintor Clovis Graciano, “que sera iniciado

no proximo dia 5”. (“Jovens aprendem Arte na Fundagdo Armando Alvares Penteado”,
Diério da Noite, SP, 3 de abril de 1962, p.10)

Outra noticia de jornal destaca a informacdo que este curso foi o primeiro

oferecido no Brasil:

O pintor Clovis Graciano iniciou na manha de quinta-feira no Museu de Arte
Brasileira da Fundagdo Armando Alvares Penteado & rua Alagoas, um curso
de pintura mural. Dezenas de alunos, inclusive alguns pintores estao
assistindo as aulas praticas que terdo a duragcdo de aproximadamente dois
meses. E o primeiro curso de que se tem noticia, nesse género, pelo menos
no Brasil, € a primeira vez que Clovis Graciano, que nunca quis nem quer
alunos, ensina o segredo da sua arte. (“Muralismo no Museu da Arte
Brasileira”, Diario da Noite, SP, 7 de abril de 1962, p.6).

O artista, nessa mesma reportagem, relata sobre a importancia da preparacao

da parede antes de iniciar a pintura mural, bem como dos materiais que iria utilizar

neste trabalho plastico:

Para isso a parede € o suporte da pintura. Se ndo a prepararmos, pode estalar
ou esfacelar-se. Serd a base de 6leo e cera, neste caso. Outras vezes se usa
Oleo e témpera, diz o pintor. [...]Clovis Graciano esclarece que a sua principal
atividade durante a pintura do Armisticio de Iperoig consistird em corrigir,
desenhar, dar acabamento. [...] O mural tera aproximadamente 6 metros de
largura por trés metros de altura. Clovis Graciano calcula que dentre de 45 a
60 dias o trabalho estara pronto. (“Mestres e alunos pintam, O Armisticio de
Iperoig”, Diario da Noite, 9 de abril de 1962, p. 9).

A imagem do projeto do mural foi divulgada nesta reportagem (figura 46):

Figura 46 - Projeto do mural O Armisticio de Iperoig, sem informag¢des de técnica e dimensdes.
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Fonte: Arquivo Publico do Estado de S&o Paulo, “Mestres e alunos pintam, O Armisticio de Iperoig”,
Diario da Noite, 9 de abril de 1962, p. 9. O mural apds ser pintado com tinta a 6leo e cera sob parede

na FAAP, apresentava as dimensdes 6 X 3 metros, foi realizado no ano de 1962.

Como ja vimos, o artista havia esclarecido em suas anotacdes a tematica do

mural, nesta reportagem a localizacdo da pintura e o tempo para a realizacdo da

mesma foram divulgados:

Clovis Graciano, autor de uma centena de murais, principalmente em S&o
Paulo, Santos, Rio de Janeiro, transformou-se, sem querer, num professor de
pintura mural, num curso pratico intensivo, todas as manhas na Escola de
Arte na “Fundacao Armando Alvares Penteado”. Numerosos alunos, jovens e
adultos, artistas antigos ou nedfitos na arte, acorreram para conhecer 0s
segredos do mestre. Graciano preparou um estudo principalmente para o
mural. Trata-se do “Armisticio de lperoig”, que relembra as figuras de
Ndébrega e Anchieta no estabelecimento da paz entre os portugueses e os
indios do litoral paulista. Junto ao bar do Museu da Rua Alagoas o mural tera
6 metros por 3. Seu término estava previsto para o proximo més. Graciano
calculara que levaria de 45 a 60 dias. No entanto o entusiasmo dos alunos e
do mestre deu um rapido impulso a obra. Os trabalhos estdo adiantados e
deverdo terminar nos proximos dias. (“Mestre Graciano e seus alunos em
trabalho intensivo, mural coletivo em fase final”, Diario da Noite, 23 de abril
de 1962, p.9).

Clovis Graciano, na entrevista para a Revista Visao, enfatiza o trabalho em

equipe dos alunos na realizacdo do mural coletivo e a qualidade na execucdo da

pintura:

O mural, intitulado “O Armisticio de Iperoig”, reproduz o encontro de Anchieta
com os indios, o qual tinha por objetivo a participagdo dos guaranis do litoral
paulista. E a primeira vez que se pinta um mural coletivo no Brasil — e,
segundo o artista a coisa “esta indo muito bem”. Até agora ndo tive problema
algum com a meninada e nem saberia distinguir os trechos pintados por mim,
téo perfeito é o trabalho que eles fizeram, declarou Graciano a Revista Viséo.
(“Armisticio a 52 maos”, Revista Visao, 18 de maio de 1962, p.92).

Segundo essa reportagem, os participantes do curso tinham experiéncia em

pintura e correspondiam a diferentes faixas etarias:

A “meninada” também inclui gente madura. Inscreveram-se no curso mais de
trinta alunos, porém alguns desistiram e outros faltaram com tanta frequéncia,
gue sua contribuicdo nédo pode ser levada em consideracao. Os 25 discipulos
fiéis, entretanto, trabalham com extraordinaria dedicacdo. Todos eles ja
possuiam experiéncia em pintura e alguns ja participaram de exposicdes.
(“Armisticio a 52 maos”, Revista Visao, 18 de maio de 1962, p.92).

Ainda sobre o curso, as informacdes encontradas nos jornais enfatizam a

escolha do artista em construir as aulas e contetdo do curso a partir do interesse dos

alunos, flexibilizando o horario das aulas de acordo com o rendimento deles:

O curso ndo tem curriculo definido e o horario das aulas se prolonga a
vontade dos alunos. Elas comegam as 9h da manha (as segundas, quartas e
sextas-feiras) e sé terminam quando a fome aperta, por volta da uma da tarde.
Antes dessa hora, é dificil alguém debandar. As explicacdes tedricas sao
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feitas a medida que os problemas se apresentam. Com a adocao desse
método didatico direto, o pintor evitou que os alunos se cansassem ou
ficassem saturados de teorias. (“Armisticio a 52 maos”, Revista Viséo, 18 de
maio de 1962, p.92).

Graciano relata os primeiros desafios durante a realizacdo do mural e revela

detalhes sobre a execugao da pintura:

O primeiro problema, de ordem essencialmente técnica, foi provocado pela
remocdo do revestimento da parede do bar do subsolo da Escola de Arte,
onde esta sendo executado o mural. A seguir, foi necessario determinar o
grau de absorcao de concreto e revesti-lo com uma méo de cola, sobre a qual
se aplicou um preparado a base de carbonato de calcio, gesso e alvaiade.
Transformada em enorme tela branca, a parede do bar ficou pronta para
receber a tinta. (“Armisticio a 52 maos”, Revista Visdo, 18 de maio de 1962,
p.92).

Outros pontos importantes no decorrer deste processo estao relacionados com

a importancia do desenho e do projeto antes da realizacdo do mural:

As figuras e o cenario ja criados por Graciano em miniatura, foram ampliados
e projetados na parede. Alunos e mestre desenharam o mural a carvao.
Depois, como diz Graciano com simplicidade “foi sé pintar”. A tinta (uma
mistura de 6leo, cera e terebentina, adicionada aos pigmentos), também foi
preparada pelos proprios alunos. Graciano apenas fiscalizou o trabalho a fim
de manter as tonalidades no grau exato. (“Armisticio a 52 mé&os”, Revista
Visdo, 18 de maio de 1962, p.92).

Conforme a reportagem da revista, o artista tinha a previsao de finalizar o mural

no fim do més de maio de 1962;:

O mural esté quase concluido. Caber ao mestre encarregar-se dos retoques,
a fim de que o trabalho adquira as caracteristicas que marcam a sua obra. Se
tudo ocorrer bem, O Armisticio de Iperoig estara pronto no fim do més.
(“Armisticio a 52 maos”, Revista Visdo, 18 de maio de 1962, p.92).

Dessa forma, podemos compreender, mediante as citacbes, 0 ensino da
pintura mural ao longo do curso, 0s questionamentos e a participacdo dos alunos,
além da expectativa em finalizar o mural, a importancia desta tarefa, ou seja, para os
alunos a realizacdo do mural tinha um sentido, significava manhas de aprendizado
com um artista que ja era reconhecido pela sua trajetdria profissional. Apés o término
do curso, o mural desenvolvido pelo artista Clovis Graciano e seus alunos pertenceu
ao acervo da Fundacdo Armando Alvares Penteado (FAAP) e a histéria da
universidade.

Todavia, apesar de o mural representar um momento importante para a
instituicdo, visto que Clovis Graciano era um artista reconhecido e ministrou o primeiro
curso de pintura mural na FAAP, os problemas de manutencdo do mural e o sentido
de pertencimento em relagcdo a universidade foram sendo esquecidos ao longo do

tempo.
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Esse fato foi agravado durante as diferentes gestdes dos diretores da
instituicdo. Nesses periodos, outras prioridades eram estabelecidas e o mural
permaneceu sem preservagdo e conservacdo ao longo dos anos. Depois de
aproximadamente 29 anos — segundo informagdes encontradas nas reportagens de
jornais —uma reforma realizada no Teatro da FAAP, no ano de 1991, colocou em risco
a pintura mural, a qual ndo foi recuperada a tempo.

Apos esse acontecimento, o filho de Clovis Graciano, José Roberto Portugal
Graciano, anos mais tarde, publicou uma matéria no jornal Folha de S&o Paulo, em
forma de denuncia sobre este fato. Roberto Graciano — arquiteto, artista e professor —
participou do curso de pintura mural ministrado pelo seu pai, na Fundacdo Armando
Alvares Penteado, e relembrou esse momento na reportagem publicada no ano de
1993:

O mural Armisticio de Iperoig, pintado em 1962 pelo artista Clovis Graciano
(1907-1988), foi coberto por varias maos de tinta latex bege no saguéo do
teatro da FAAP (Fundagdo Armando Alvares Penteado), no centro de Sao
Paulo. O fato aconteceu em julho de 1991, durante a reforma do teatro. O
autor, um pintor de paredes. Ele cumpria ordens do entdo interventor da
fundagcd@o, o desembargador Valentim Alves da Silva. Alguns professores
fizeram um abaixo-assinado de protesto na época, mas nao houve
repercussao. (“FAAP passa tinta latex em mural de Clovis Graciano: filho do
pintor acusa a fundacéo de crime contra o patriménio artistico”, Folha de S&o
Paulo ilustrada, 10 de julho de 1993, p.3).

No entanto, mesmo com o posicionamento dos professores da instituicdo — 0s
quais foram contra pintar o mural de Clovis Graciano com tinta latex, realizando,
assim, protestos e abaixo-assinado —, a direcao da instituicdo ndo manifestava apoio
em prol da conservagédo do mural. Desse modo, Roberto Graciano, o filho do artista,
o qual auxiliou na realizacdo do mural feito nas dependéncias da FAAP, relembrou

esse acontecimento:

Ha cinco meses, o filho de Graciano, o também pintor José Roberto Graciano,
foi visitar o mural e levou um choque: “Encontrei uma parede nua”. Parte dela
ficou incompleta, mas se incorporou a histéria da faculdade, diz José Roberto.
Além do que, meu pai pintou quase tudo. Os estudantes preenchiam com
tinta alguns vazios. Até eu ajudei. José Roberto afirma que Graciano se
orgulhava da obra e a citava em curriculo. O mural se localizava, na época,
nas dependéncias do Museu de Arte Brasileira, em cujo acervo constam
diversas obras do pintor. (“FAAP passa tinta latex em mural de Clovis
Graciano: filho do pintor acusa a fundacdo de crime contra o patriménio
artistico”, Folha de Sao Paulo ilustrada, 10 de julho de 1993, p.3).

Sobre o dano causado no mural por funcionarios que estavam fazendo

reformas no Teatro FAAP, o filho de Graciano comentou:

“A FAAP foi de uma ignoréncia abissal’, diz o filho do pintor. Ja é triste ver
murais do meu pai depredados por pessoas que ndo conhecem a obra dele.
Mas é chocante isso partir de uma instituicdo que abriga um museu de arte e
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uma faculdade de artes plasticas. A FAAP mandou um pintor de parede
passar diversas méaos de tinta sobre uma obra de arte. O Armisticio pode nao
ser uma das obras mais importantes do meu pai. Mas tem valor didético e
desperta curiosidade aos que se interessam pela pintura mural. A eliminacéo
do mural € um crime contra o patrimdnio artistico e a memoria da institui¢éo.
(“FAAP passa tinta latex em mural de Clovis Graciano: filho do pintor acusa a
fundagcdo de crime contra o patrimbnio artistico”, Folha de S&o Paulo
ilustrada, 10 de julho de 1993, p.3).

Todavia, apds a publicacdo desta reportagem, a FAAP encontrou algumas

medidas que poderiam ser possiveis solucdes, com intuito de recuperar o mural. Uma

delas foi de solicitar

para diferentes restauradores um laudo técnico e verificar qual

seria o real estado de conservacdo do mural, que havia sido coberto com camadas de

tinta latex:

A restauradora Gladis Mussé, que trabalha no Memorial da América Latina e
acompanhou o filho do pintor na visita a parede acha que tem solugéo: “Basta
que os responsaveis comecem a agir. O restauro € possivel”. (“FAAP passa
tinta latex em mural de Clovis Graciano: filho do pintor acusa a fundacgéo de
crime contra o patrimdnio artistico”, Folha de S&o Paulo ilustrada, 10 de julho
de 1993, p.3).

No entanto, era dificil encontrar uma verséao oficial de quem havia danificado o

mural e 0S responsaveis por isso:

O artista plastico Vlavianos, professor de arte da FAAP h& 24 anos considera
muito dificil a recuperagéo. “Coisa de Brasil’, comenta. “Nao se acha um
responsével, num belo dia chega o pintor passa latex por cima e a gente fica
de boca aberta. Moral: 0 mural desapareceu. Com ele sumiu a meméria da
FAAP e de Graciano. Para Vlavianos, a fundacdo néo poderia ter removido a
obra: “Nao héa no episddio responsabilidade fisica, mas moral”. (“FAAP passa
tinta latex em mural de Clovis Graciano: filho do pintor acusa a fundacéo de
crime contra o patriménio artistico”, Folha de S&o Paulo ilustrada, 10 de julho
de 1993, p.3).

Por mais que a posicao dos professores da instituicdo fosse a favor da

restauracdo do mural realizado por Clovis Graciano, alguns laudos técnicos de

restauro divergiam, assim como a posicao do diretor:

A direcdo da
reponsabilidade:

O clima da FAAP é de Conceigdo: ninguém sabe, ninguém viu quem cobriu 0
mural de Clovis Graciano. O funcionario Luiz Stefanuto se lembra do caso. O
teatro ia ser reinaugurado. Quando vi, aconteceu, conta. Tinham pintado o
mural, ndo entendi nada. (“FAAP passa tinta latex em mural de Clovis
Graciano: filho do pintor acusa a fundacdo de crime contra o patriménio
artistico”, Folha de Sao Paulo ilustrada, 10 de julho de 1993, p.3).

instituicdo defendeu o seu ponto de vista, contestando a sua

O Diretor do Museu de Arte Brasileira, Alberto Beuttenmueller, jura que o
Museu ndo tem nada a ver com o episédio. Diz que se preocupou quando
soube da cobertura do mural. “Ai me disseram que a obra nio era do
Graciano, mas um trabalho coletivo. Ora, isso explica, mas n&o justifica. A
obra tinha pelo menos um valor histérico, diz Beuttenmueller. Diz que é um
procedimento normal da instituicdo passar tinta sobre obras dos alunos “E
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como outdoor”. (“FAAP passa tinta latex em mural de Clovis Graciano: filho
do pintor acusa a fundacgédo de crime contra o patriménio artistico”, Folha de
S&o Paulo ilustrada, 10 de julho de 1993, p.3).

As questdes sobre quais seriam o valor artistico versus o valor historico da obra
foram apresentadas sob diferentes pontos de vista, 0s objetivos iniciais com 0s quais

o mural havia sido realizado parecem ter sido perdidos:

Mario Ishigawa, diretor do departamento de artes plasticas da fundacéo,
responsabiliza o interventor Alves da Silva. “Foi feita uma reforma com
patrocinio do Bradesco. O pessoal, ignorante, passou tinta sem saber por
cima do mural. O responséavel foi o interventor. Ishigawa acha dificil o
restauro. “Mesmo porque a obra ndo pode ser considerada como sendo de
Clovis Graciano. N&o tem grande valor artistico. E estranho reclamarem
agora, depois de tanto tempo. E como desenterrar um morto para fazer
autopsia.” (“FAAP passa tinta latex em mural de Clovis Graciano: filho do
pintor acusa a fundagao de crime contra o patriménio artistico”, Folha de Séo
Paulo ilustrada, 10 de julho de 1993, p.3).

A partir dessa citacdo, as questdes referentes a memoria e ao sentido
original com que o mural foi feito precisavam ser ressignificadas pelos alunos, bem
como funcionérios, diretores e demais trabalhadores da instituicdo. Porém, havia

apenas hipoteses sobre os responsaveis por esse dano ocasionado no mural:

A Folha apurou que o interventor prometeu aos professores que protestaram
na época consertar o estrago do mural. Segundo alguns professores, Alves
da Silva chegou a colocar uma placa comemorativa da reforma no saguéo do
teatro. Alves da Silva ndo pode falar, a sua secretaria diz que ele esta
hospitalizado. Segundo o diretor-tesoureiro da instituicdo, Antonio Bias
Guilhon, foi encomendada uma avaliagao técnica do mural. “Recebemos um
laudo que afirma ser impossivel o restauro”, diz. (“FAAP passa tinta latex em
mural de Clovis Graciano: filho do pintor acusa a fundacgéo de crime contra o
patrimonio artistico”, Folha de S&o Paulo ilustrada, 10 de julho de 1993, p.3).

A restauracdo do mural, mesmo com laudos divergentes, ainda era
possivel, principalmente, apds a exposicdo da instituicdo e a repercussado negativa

sobre esse acontecimento, divulgado nos principais jornais da capital paulista:

A FAAP (Fundacdo Armando Alvares Penteado) promete restaurar o mural
Armisticio de Iperoig, do pintor modernista paulista Clovis Graciano (1907-
1988). O diretor-tesoureiro da instituicdo, Antonio Bias Guilhon, esta
consultando professores de artes plasticas e especialistas na area para
agilizar o trabalho de restauro do painel, coberto por varias méos de tinta por
ordem da fundacéo. (“FAAP vai restaurar mural coberto em 917, Folha de Sao
Paulo ilustrada, 14 de julho de 1993, pags. 4 a 8).

Apés uma série de duvidas sobre o restauro, parecia que finalmente a
direcdo da FAAP estava de acordo em colocar em pratica as possiveis solucdes

apresentadas pelos restauradores:

“Recebi laudos informais”, diz Guilhon. Alguns me garantem que é impossivel
recuperar a obra, devido a diversas camadas de tinta. Outros afirmam que o
restauro é possivel. Aposto na segunda avaliagdo.” Guilhon convidou ontem,
a restauradora Gladis Mussé para realizar o trabalho. Foram Gladis e o filho
de Graciano, José Roberto Graciano, que denunciaram a FAAP por “crime
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"«

contra o patriménio artistico”. “Gladis ja trabalhou no restauro de muitas obras
da FAAP”, diz Guilhon. “Se ela diz que é possivel restaurar O Armisticio de
Iperoig entdo vamos chama-la.” (“FAAP vai restaurar mural coberto em 917,
Folha de S&o Paulo ilustrada, 14 de julho de 1993, pags. 4 a 8).

O filho do artista defendia que a pintura mural precisava ser ressignificada e
valorizada pelas gestdes posteriores da instituicdo, enfatizando a importancia deste
trabalho, o qual estava inserido na histdoria da universidade:

Graciano pintou o mural em 1962, com a ajuda de 20 alunos. Era o trabalho
final do curso de muralismo que o pintor ministrou na FAAP. O trabalho, de 6
X 3 metros, ficou incompleto, mas se incorporou no patriménio da fundacéo.
O Armisticio de lIperoig representava uma cena de pacificacdo no litoral
paulista. Os personagens eram os padres Anchieta e Manoel da Nébrega,
indios e portugueses. Graciano incluiu a obra no seu curriculo, por considera-
la importante. (“FAAP vai restaurar mural coberto em 91”, Folha de S&o Paulo
ilustrada, 14 de julho de 1993, pags. 4 a 8).

O mural foi danificado durante uma reforma, mesmo com protestos contra esse

fato, a direcdo da universidade relutava em restaurar a pintura:

Em julho de 1991, durante a reforma do teatro, em cujo sagudo se encontrava
o trabalho, um pintor passou uma mao de tinta na obra. Houve protestos de
alunos e professores. Em 6 de dezembro de 1991, o diretor da faculdade de
artes, Walter Domingues, enviou memorando para o interventor da fundacéo
Valentim Alves da Silva, solicitando, nas palavras do documento a
“restauragdo do mural didatico do saudoso pintor’. O memorando sugeria o
restaurador Thomas Brixa. Alves da Silva deu seu parecer e assinou, em 13
de marco de 1992: “A diretoria decidiu que o mural n&do sera restaurado”.
Nesta ocasido, funcionarios da FAAP afirmam que outras maos de tintas
foram passadas apés a deciséo. Alves da Silva esté hospitalizado e ndo pode
se manifestar. (“FAAP vai restaurar mural coberto em 91”, Folha de Sao Paulo
ilustrada, 14 de julho de 1993, pags. 4 a 8).

Assim, a direcdo tentava contornar a situacdo publicando nos jornais a sua

posicdo favoravel ao restauro, como forma de solucionar o problema:

“E importante para a instituicdo recuperar o painel”, diz Guilhon. “A FAAP
mantém um museu de arte e apoia artistas e alunos para que exibam seus
trabalhos no espaco da escola. S6 cobrimos com tinta obras temporarias. Nao
€ o caso do mural de Graciano. Ele foi feito no alto da parede, até para evitar
depredactes”. (“FAAP vai restaurar mural coberto em 917, Folha de S&o
Paulo ilustrada, 14 de julho de 1993, pags. 4 a 8).

Contudo, o restauro do mural acabou n&o acontecendo. A historia e memoria
daquele periodo tiveram seus sentidos e objetivos perdidos. Em um livro sobre a
histéria do Teatro FAAP, publicado pela propria instituicdo em 2010, é apresentado
um relato de um funcionario da universidade ressaltando parte da memdria afetiva

relacionada ao mural “O Armisticio de Iperoig”:

Clovis Graciano, o famoso pintor em cima de um andaime, ensinava a seus
alunos a arte do mural, técnica antiga e trabalhosa. Todos usavam um
sobretudo de algoddo sobre as roupas, como 0s antigos pintores ou
escultores. Havia muito as boinas francesas tinham caido em desuso. Com o
tempo, ndo sei se os alunos foram rareando ou o mestre se cansou. A obra
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parou e por muitos anos ficaram os andaimes e aquelas figuras esquematicas
de tons marrons, ocres, cinzas, tdo identificadas com aquele artista. Acho que
depois cobriram o que sobrou com massa corrida. Desarmaram o andaime e
muita gente esqueceu daquilo. Eu ndo. (Naum Alves de Souza in prefacio do
livro Teatro FAAP: A historia em cena 1976-2010. Organizagcdo Denise
Mattar, textos Valmir Santos, S&o Paulo, Fundagdo Armando Alvares
Penteado, 2010, p.6)

Mesmo assim, foi possivel recuperar fragmentos de memodrias, realizar uma
comparacdo da parede atual com as fotografias antigas da pintura mural feita pelo
artista Clovis Graciano e seus alunos (figura 47). Todavia, ainda ndo foi possivel,
ressignificar, ou seja, criar um novo sentido para a histéria deste mural. Acredito que,
com o auxilio dos arquivos, documentos, relatos e funcionarios da instituicdo, &
possivel recuperar, ainda que parcialmente, a memdéria e a histéria da passagem de

Clovis Graciano na Fundacédo Armando Alvares Penteado.

Figura 47- Comparacao da imagem publicada na Revista Visdo e da fotografia da parede onde o
mural existia anteriormente.

Fotografia, acervo pessoal Aline H.F, 10 de margo de 2022.

LEGENDA:

—
/ Setas na cor vermelha: Estrutura mantida (pilar da esquerda, abertura da porta, parede em que o mural foi

realizado em 1962).

Letra “X" na cor azul: parte construida e reformada
posterior a 1962.

Fonte: Revista Visao, “Armisticio a 52 maos”, 18 de maio de 1962, p.92 e fotografia arquivo pessoal,
Aline H. Freitas (fotografia da parede onde estava localizado o mural, 10 de marco de 2022).

Com relagéo ao “apagamento” dos murais, € importante ressaltar que esse fato

também aconteceu nos periodos de repressdo no México, quando alunos da Escola
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Nacional Preparatéria depredaram murais feitos por Orozco, Rivera e Siqueiros, por
nao estar de acordo com a ideologia politica. Podemos citar alguns exemplos, 0s
murais: Cristo destruindo a sua cruz de José Clemente Orozco, o mural foi destruido
em 1924 e posteriormente, o artista fez uma nova pintura em 19436, Outro exemplo
foi o mural América Tropical (1932), realizado em Los Angeles, por David Alfaro
Siqueiros (pintado com cal por cima e reconstruido pelo artista posteriormente), o
mural da Asociacion Nacional de Actores (ANDA), feito no Teatro Jorge Negrete,
Historia del teatro en México (1962, interrompido muitas vezes devido as prisdes do
artista). Parte desse mural foi queimado com acidos por manifestantes contra as
posicdes politicas de Siqueiros, em 1968. Posteriormente o artista fez a restauracao
dessa pintura.

Um outro exemplo é o mural intitulado ElI hombre controlador del universo (1932-
1933), feito por Diego Rivera, localizado no Rockefeller Center em Nova lorque, o
mural foi destruido em 1934 e também o mural Pesadilla de Guerra y suefio de paz
(1952), Diego Rivera. Foi uma encomenda da Unido Soviética para o artista. Esse
mural desapareceu do atelié em que o artista estava realizando esse trabalho junto
com 0s seus assistentes. Apds essa agdo ser noticiada nos principais jornais da
Cidade do México, foi descoberto o local onde a pintura estava, posteriormente esse
trabalho foi devolvido para Diego Rivera.

Recentemente a Historiadora de Arte, pesquisadora e docente na Faculdade
de Filosofia e Letras da UNAM, Rebeca Barquera, publicou no livro UNAM: 100 ands
de muralismo, um texto sobre a busca de informac8es de murais feitos no México, os
quais foram perdidos (extraviados, destruidos ou que permanecem sem acesso ao

publico). Segundo a autora:

A cem anos do movimento muralista ndo se tem registro exato de quantas
destas obras foram apagadas, destruidas ou permanecem em resguardo,
algo que a professora Barquera, supfe mais do que desanimador € um
desafio a ser superado.’” (UNAM: 100 ands del muralismo, 2023, p. 63,
traducdo nossa).

No final da publicacdo, a professora Rebeca Barquera, cita Omar Paramo:

“Definitivamente cada mural perdido exige mais trabalho de nés como historiadores,

16 Atualmente a pintura estd no Museo de Arte Alvar y Carmen T. de Carrillo Gil, Cidade do México.

17 Essa entrevista foi publicada originalmente na revista Gaceta UNAM 5284 (28 de marco de 2022),
pags. 6-7. Texto original: “A cien afios del movimiento muralista no se tiene registro exacto de cuantas
de estas obras han sido borradas, destruidas o permanecen a resguardo, algo que a la maestra
Barquera, mas que desaliento le supone un reto a superar.” (UNAM: 100 ands del muralismo, 2023, p.
63).
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mas também cada mural que se perde tem uma histéria que espera a ser contada, e
eu quero escuta-la”. ¥ (UNAM: 100 ands del muralismo, 2023, p. 63, traducédo nossa).

Por fim, essas citagOes ressaltam a importancia de novas pesquisas, buscas
de documentacdes, relatos, a fim de recuperar a histéria e a memoria dessas obras

gue compde um contexto social, politico e cultural de cada pais.

3.3. A arte publica na avenida Ruben Berta e arepresentacao da

cidade de Sao Paulo nos murais de Clovis Graciano

Os murais foram idealizados na gestao do Prefeito José Vicente de Faria Lima
(sua gestdo ocorreu em 1965 a 1969), com o devido apoio do Presidente da
Republica, Artur da Costa e Silva (1967-1969). O projeto da realizacdo dos murais
tinha a finalidade de homenagear a histéria da capital paulista, que completava 415
anos.

No inicio da sua gestéo, o prefeito Faria Lima determinou a atualizacdo dos
projetos de avenidas, 0s quais promoveram alteracdes na paisagem urbana da cidade
de Sao Paulo. Segundo Zmitrowicz e Borghetti (2009, p. 68), “os projetos ja aprovados
por lei garantiam, em principio, as areas necessarias a sua implantagao”. Era,
contudo, necessério fazer uma série de revisdes antes de iniciar a implantacdo dos
projetos das avenidas. Primeiramente, era preciso revisar os conceitos viarios, apos,
fazer o levantamento topografico dos terrenos, atualizar o anteprojeto existente e,
além disso, alterar a largura das pistas, devido ao Prefeito ter determinado que elas
deveriam adquirir caracteristicas de uma via urbana, o que aconteceu, por exemplo,
na avenida Itoror6 (nome do cérrego que forma o vale por onde corre a avenida).

O projeto inicial da avenida Itororé foi aprovado na gestao do Prefeito Prestes
Maia em 1937, no entanto, a obra so foi concluida e inaugurada na gestédo do Prefeito
Faria Lima, quase trinta anos mais tarde. Na década de 60, a avenida Itororo recebeu
o nome de Avenida 23 de Maio, com o intuito de homenagear o Dia da Juventude
Constitucionalista em S&o Paulo e a memoria dos manifestantes durante os protestos

realizados contra o governo de Getulio Vargas (1930 -1945) em 1932%°.

18 Texto original: “Definitivamente cada mural perdido exige mas trabajo de parte de nosotros como
historiadores, pero también cada mural que se pierde tiene una historia que espera a ser contada, y yo
la quiero escuchar.” (UNAM: 100 ands del muralismo, 2023, p. 63).

19 A data 23 de maio lembra uma Manifestacdo realizada em 1932 na cidade de S&o Paulo, por uma
multid@o que era contra o regime Vargas. Os manifestantes foram recebidos a tiros pelos milicianos da
Liga que apoiavam o regime varguista. Nessa ocasido, foram mortos quatro estudantes paulistas,
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Além disso, outros projetos de avenidas na ligacdo Centro-Aeroporto de
Congonhas foram construidos. A diretriz da avenida Ruben Berta?® “constituiu a
continuagdo da Avenida 23 de Maio, interligando-a com as avenidas Moreira
Guimaraes e Washington Luis — essa Ultima, j& existente como autoestrada no antigo
municipio de Santo Amaro (ZMITROWICZ, BORGHETTI, 2009, p. 75). Para facilitar o
acesso ao Aeroporto de Congonhas foi projetada uma ponte sobre o cdrrego da
Traicdo a fim de interligar a via com a avenida Washington Luis, junto ao Aeroporto.
Devido a mudanca do Cédigo Tributario, que havia sido proposto pelo prefeito anterior
- Prestes Maia - a Prefeitura de S&o Paulo teve acesso repentinamente a posse de
grandes verbas que precisavam ser gastas. A partir disso, a maior parte dos projetos
guardados nas gestdes anteriores comecaram a ser executados pela equipe do
Prefeito Faria Lima.

Ainda nesse setor, foram pavimentadas vias publicas, houve melhorias na
iluminacéo da cidade e foram iniciados os trabalhos referentes a Companhia do Metré.
Outras melhorias foram feitas na area de saude, na telefonia, na educacdo, com
objetivo de continuar a modernizagéo da capital paulista.

Neste contexto, juntamente com os variados projetos publicos em diferentes
areas que ofereciam melhorias para a cidade de Sao Paulo, a equipe de obras tinha
a pretensdo de inaugurar a maioria dos projetos da realizacdo das novas avenidas,
dos hospitais e das redes telefénicas no dia em que a capital paulista comemorasse
seus 415 anos. O Prefeito Faria Lima, apés o aceite do Diretor de Obras da Prefeitura
Municipal de Sdo Paulo - Mauri Julido convidou o artista Clovis Graciano para realizar
0 projeto de murais com tematicas histéricas da cidade de Sao Paulo, que seriam
colocados na avenida Ruben Berta, mais precisamente, na entrada da cidade.

No dia 19 de junho de 1968, o artista Clovis Graciano - que era amigo do entao
Prefeito da capital paulista - assinou uma carta-contrato?! referente as combinacdes

verbais que j& havia tratado com Faria Lima sobre a realizacdo dos murais. A carta foi

dando origem a sigla M.M.D.C, de Martins, Miragaia, Drausio e Camargo, sob a qual foi organizado o
movimento que resultou na Revolugédo Constitucionalista de 1932.

20 O nome da avenida Ruben Berta foi escolhido a fim de homenagear Ruben Martin Berta (1907-1966),
Presidente da empresa VARIG (empresa de Viagdo Aérea Rio-grandense). Berta foi o pioneiro da
aviagcdo comercial no Brasil. Recebeu o titulo de Cidad&o Paulistano em 1961 e o de Cidadao Paulista
em 1962.

21 A carta - contrato corresponde ao Anexo XXIII, outros documentos sobre esse mural ver Anexo
XXIV e XXV.
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destinada a Mauri Julido, esclarecendo as seguintes bases referentes aos murais da

avenida Ruben Berta:

1 - Nimero e dimensdes dos murais: Serdo 4 (quatro) painéis, medindo cada
um 10 (dez) metros de largura por 3,50 (trés e cinquenta) metros de altura. 2
- Motivos e Localizacdo: Os motivos a serem desenvolvidos nos painéis
serdo: 1° SUBIDA DA SERRA; 2° BANDEIRAS E MONCOES; 3°
DESENVOLVIMENTO AGRICOLA E INDUSTRIAL; 4° - SAO PAULO DE
HOJE. Seréo colocados, na ordem indicada, ho muro de arrimo nimero 1 do
Viaduto de Indiandpolis, com intervalos de mais ou menos um metro, de
maneira que o 4° e o (ltimo painel termina a 20 metros do referido viaduto. 3
- Os Estudos: O proponente fara, em cada um dos painéis, um estudo de
cores na escala 1:10 e mais os detalhes que julguem necessarios para a
compreensédo dos ceramistas, nas escalas de 1:5, 1:2 e 1:1. 4 - Técnica de
Execucédo: O ceramista escolhido em concorréncia, ampliara os estudos para
o tamanho natural e os executara, em esmalte, sob lajotas ceramicas de 30
por 15 centimetros, nas exatas cores dos estudos, fazendo em seguida a
gueima, a temperaturas adequadas. [...] 5 - Preco, Prazo de entrega e Modo
de pagamento: Para execucdo dos quatro estudos em cores na escala de
1:10 e de todos os detalhes nas escalas de 1.5, 1:2, e 1:1; para acompanhar,
supervisionar e se necessario intervir em todas as fases de execucédo dos
painéis, até o seu assentamento nos locais determinados e, finalmente, pela
cessao de direitos autorais, o proponente recebera da Prefeitura Municipal de
Sao Paulo a importancia de NCr$ 15.000,00 (quinze mil cruzeiros novos)
pagos da seguinte forma: NCr$ 7.500,00 na entrega dos estudos e detalhes
em cores, trinta dias apés aprovagdo desta proposta [...] NCr$ 3.750,00 no
término dos quatro painéis pelo ceramista [...] NCr$ 3.750,00 quando os
painéis forem assentados nos seus lotes. [...] (Carta-contrato ao Diretor de
Obras da Prefeitura de Séao Paulo, Mauri Julido, 19 de junho de 1968. Acervo
do Projeto Clovis Graciano, Sdo Paulo, cedida pela organizadora do Projeto
Clovis Graciano, Sao Paulo, Maria Helena Prudéncio).

Nesta carta-contrato, foram estabelecidos as diretrizes e 0s processos

referentes aos murais. Porém, ainda ndo havia sido definida a empresa que faria a

ampliacdo dos estudos dos murais para o tamanho indicado, e, em seguida, a queima

das lajotas de ceramica. Essa informacéo encontra-se na Declaracdo de Recebimento

feita por Clovis Graciano a empresa Construtora Passarelli Ltda., referente a primeira

parcela da execucao dos projetos dos murais. Apés alguns meses de conversas e

acordos com a Prefeitura Municipal de Sdo Paulo, em janeiro de 1969, os jornais

informavam sobre o projeto dos murais que seriam executados na avenida Ruben

Berta:

A partir do dia 25, a avenida Ruben Berta — que j4 é um cartdo de visitas da
cidade — passara a ser a mais moderna avenida da Capital: quatro grandes
painéis com motivos histéricos, serdo nela instalados nas imediagbes do
viaduto Indianopolis. Os painéis séo do pintor Clovis Graciano e representam
quatro fases histéricas: a Subida da Serra do Mar pelos jesuitas e
colonizadores; as bandeiras e as mongdes; o desenvolvimento agrario e
industrial; S&o Paulo de hoje e do futuro. Tamanho das obras: 10 metros de
largura por 3,5 de altura, tudo em lajotas esmaltadas. O prefeito quer,
também, painéis semelhantes — com motivos nacionais e regionais - nos
muros de arrimo da avenida 23 de Maio que oferegcam condi¢des para isso.
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Clovis Graciano e outros artistas serdo consultados. (“A Ruben Berta tera
painéis”, O Estado de S&o Paulo, 9 de janeiro de 1969, caderno 1, p.13).

Na reportagem, sdo apresentadas brevemente as tematicas e dimensdes dos
painéis do artista Clovis Graciano. Também é ressaltado o processo de modernizagéo
da avenida, ao ter um espaco projetado para a Arte. Nesse sentido, podemos nos
perguntar quais eram os interesses do Prefeito Faria Lima ao encomendar e patrocinar
0S murais nas avenidas da cidade de Sdo Paulo? Essa questdo é evocada na
reportagem do jornal Folha de S&o Paulo intitulada “S&do Paulo mostrara em sua

entrada murais de Graciano”, a qual apresenta um plano estabelecido pela Prefeitura:

Os painéis de Cldvis Graciano na avenida Ruben Berta representam apenas
a primeira fase do plano de embelezamento de logradouros publicos
elaborado pela Prefeitura. Nas fases seguintes, outras avenidas, como a 23
de Maio, serdo ornamentadas com grandes painéis de artistas nacionais,
representando motivos historicos. (“Sao Paulo mostrara em sua entrada
murais de Graciano”, Folha de S&o Paulo, 15 de janeiro de 1969, p.2).

Assim, é possivel verificar os objetivos iniciais da Prefeitura ao encomendar os
murais. Em um primeiro momento, a gestao da Prefeitura pensa no “embelezamento”
dos logradouros por meio dos murais que deveriam “ornamentar” as novas avenidas
puUblicas com tematicas regionais e nacionais a partir da contribuicdo de artistas
brasileiros, convidados pelo Prefeito da cidade para realizar a encomenda. Uma outra
questao importante apresentada pela Prefeitura € a visibilidade do mural para as
pessoas que por ali trafegam, habitantes ou néo da cidade de S&o Paulo (figura 48).
Nesse sentido, foi utilizada a estratégia da concepcao da arte como adorno (propdsito
de embelezamento e ornamento dos logradouros), e, também, como meio pedagogico
(insercé&o dos murais na entrada da cidade, com objetivo de pessoas de outros lugares
conhecerem um pouco mais sobre a histéria da capital paulista, a qual o Prefeito

escolheu para ser representada).

Figura 48 - Clovis Graciano e o Prefeito Faria Lima na inauguracdo dos murais. Pasta do Arquivo -
Eventos oficiais, inauguragéo de painéis. Administracdo Faria Lima, 25 de janeiro de 1969.
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Fonte: Arquivo Histérico Municipal de S&o Paulo.

A inauguracéo dos murais foi amplamente divulgada nos principais jornais da
cidade de S&o Paulo, pelo fato de o evento acontecer no dia da comemoracéo dos
415 anos da capital paulista. Além disso, enfatizava-se que a avenida Ruben Berta
seria a primeira a ter imensos murais de um pintor famoso. Assim, a reportagem do
jornal O Estado de Sao Paulo, realizada no dia 21 de janeiro de 1969, apresenta o
titulo “Festa da cidade comecga 6.a”. Ao longo do texto sdo descritas informacgdes a

respeito do roteiro e das solenidades referentes as inauguracdes das obras publicas:

Sao Paulo, 415 anos. Sua festa de aniversario ndo cabe em um dia s6. Ela
vai comecar dia 24 para s6 acabar um dia depois. E vai ser s6 uma parte da
grande festa: a das inaugura¢cdes de obras, que mudaram a fisionomia da
cidade, 415 anos depois. O roteiro dessas inauguracdes e outras solenidades
ja esta pronto: foi divulgado ontem pelo Prefeito Faria Lima. Vai ser assim:
Dia 24 — 17 horas: inaugurac¢do dos painéis representando fases da histéria
de S&o Paulo, de autoria de Clovis Graciano, instalados na avenida Ruben
Berta sob o viaduto da Avenida Indiandpolis. 18 horas — inauguragdo do
centro telefénico do Anhangabau a rua Brigadeiro Tobias, com 10 mil linhas.
19 horas - inauguragdo da iluminacdo da av. Radial Leste. 19 e 30:
inauguracgédo do pronto socorro do Hospital Municipal do Tatuapé, na avenida
Celso Garcia. Dia 25 — 8 horas: missa campal no Patio do Colégio, promovida
pela Comissdo do Monumento Histérico da Fundacdo de S. Paulo e
celebrada pelo cardeal Agnelo Rossi. 9 e 15: inauguracdao do viaduto em
prolongamento da rua Florencio de Abreu, sobre os trilhos da Santos - Jundiai
[...]" (“Festa da cidade comega 6.a”, O Estado de S&o Paulo, 21 de janeiro de
1969, caderno 1, p.17).

Retomando a questdo da insercdo de um espaco para a arte no roteiro da

inauguracao das obras publicas, é importante ressaltar que, em algumas reportagens
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dos jornais, ha divergéncias quanto ao titulo dos murais e o custo total da obra?2. No
entanto, neste texto, optou-se pelos titulos dos murais que estdo descritos na carta-
contrato, feita pelo artista Clovis Graciano, em 1968.

No primeiro mural denominado pelo artista de “Subida da Serra” (figuras 49 e
50) é representada a subida da Serra do Mar pelos jesuitas, Bandeirantes e demais
colonizadores. A composi¢ao conta com negros e indios, os quais foram escravizados
e perseguidos pelos Bandeirantes. No segundo mural, designado “Bandeiras e
Monc¢des” (figura 51), o termo “Bandeiras” faz referéncia a descoberta de ouro na
regiao marcada pelo inicio das “Mon¢des” - expedicdes fluviais regulares que faziam
a comunicacao entre Sao Paulo e Cuiaba. Em geral, as Monc¢fes eram compostas por
um grupo minoritario de brancos e um grande grupo de mesticos e indigenas. Nesse
caso, os Bandeirantes, além de realizar essas expedicdes em busca de metais,
pedras preciosas, dedicavam-se a captura de escravos africanos fugitivos e
indigenas. Estas expedi¢cdes cruzavam a Serra do Mar, eram favorecidas pela
navegacao do rio Tieté e de seus afluentes a fim de explorar as regides centro-oeste
e sul do Brasil.

Figura 49 - Prefeito Faria Lima inaugura na Av. Ruben Berta, painéis de autoria de Clovis Graciano.
Pasta do Arquivo - Eventos oficiais, inauguracao de painéis. Administragcdo Faria Lima, 25 de janeiro
de 1969.

Figura 50 - Mural “A subida da serra”, Clovis Graciano, 1969.

Figura 51 - Mural “Bandeiras e Mongdes”, Clovis Graciano, 1969.

Fonte: figura 49 - Arquivo Historico Municipal de S&o Paulo. Fontes: figuras 50 e 51 - Fotografias do
arquivo pessoal de Aline H. Freitas, 26 de setembro de 2020.

22 Ao verificar essas contradicdes referente aos titulos dos murais e os custos dos mesmos, optei por
seguir as informacdes referente a carta-contrato, escrita pelo artista Clovis Graciano ao Diretor de
Obras da Prefeitura de Sdo Paulo, Mauri Julido, em 19 de junho de 1968.
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O terceiro mural apresenta o “Desenvolvimento agricola e Industrial” da cidade
de Sao Paulo (figuras 52 e 53). Ele representa o processo inicial da industrializacao
da capital paulista, por meio do processo da expansao comercial dos Portos, operérios
e fabricas. Também representa a producgéo do café e o trabalho dos lavradores.

No quarto e ultimo mural nomeado “Sao Paulo de hoje” (figura 54), o artista
representa a cidade urbanizada, suas edificacbes, arranha-céus e um jardim.
Graciano tinha como propésito contextualizar a cidade na década de 60 e pensar
como seria a capital paulista no futuro. Segundo o artista, o jardim tem uma finalidade
na composigao: “Coloquei jardins para dar um ar mais humano e habitavel a cidade
do futuro, embora ndo possa saber como ela sera”. (“Na sua avenida, Clovis
Graciano”, Diario do Interior, Suplemento, 1969). Ao encontro desse relato, o artista
explana: “A cidade do futuro, para mim, vai ser uma cidade anénima, impessoal.
Ninguém vai viver nela. Vai haver uma cidade onde se trabalha e uma para se viver

realmente” (“A arte no meio da rua”, Jornal Folha da tarde, 1969).

Figura 52 - Prefeito Faria Lima inaugura na av. Ruben Berta, painéis de autoria de Clovis Graciano.
Pasta do Arquivo - Eventos oficiais, inauguracao de painéis. Administracao Faria Lima, 25 de janeiro
de 1969.

Figura 53 - Mural “Desenvolvimento Agricola e Industrial”’, Clovis Graciano, 1969.

Figura 54 - Mural “Sao Paulo de hoje”, Clovis Graciano, 1969.

Fonte: figura 52 - Arquivo Histérico Municipal de Sdo Paulo. Fontes: figuras 53 e 54 - fotografia do
arquivo pessoal de Aline H. Freitas, 26 de setembro 2020.

A partir de reportagens de jornais, foi possivel coletar falas do artista Clovis
Graciano, sobre as tematicas dos painéis, assim como do Prefeito Faria Lima.

Para Graciano, “O Bandeirante é plasticamente uma figura bonita, apesar de
na realidade ter sido um cagador de indios”. Assim, nessa mesma reportagem
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apresentada no Jornal Folha da Tarde o entrevistador relembra: “Sao Paulo ja tem
alguns Bandeirantes nos seus monumentos. Tem as Monc¢des de Brecheret, e alguns
Bandeirantes académicos, no Ipiranga. Tem até mesmo a gigantesca estatua do
Borba Gato”. Graciano responde: “O Borba Gato? Quem nao conhece o abominavel
homem de Santo Amaro, diz Clovis. O pior € que fica em frente de um mural meu no
Banco da América que também tem Bandeirantes” (“A arte no meio da rua”, Jornal
Folha da tarde ,1969).

Em contrapartida, o Prefeito Faria Lima, em uma entrevista para o Jornal Diario
Popular de S&o Paulo (segundo uma observacdo do entrevistador), demorou mais
tempo ao analisar a imagem da representacdo dos Bandeirantes nos murais da
avenida Ruben Berta. Faria Lima menciona: “[...] gragas a esses herdis anénimos,
muitas vezes € que a juventude de hoje possui um legado de 8 milhdes de quildometros
quadrados que tem por obrigacao defender e amar. (“Monumentos da cidade de Sao
Paulo - Historico, XXIV - Historia de S. Paulo”, Diario Popular de Sao Paulo, 1970).

Pode-se perceber os diferentes pontos de vista apresentados pelo artista e pelo
Prefeito da cidade. Clovis Graciano mencionou a escravidao de indios e negros ao
longo do processo de colonizagdo na cidade de Sdo Paulo. Apesar de realizar
encomendas de murais com essa tematica e de ter a percepcdo estética da
representacdo dos Bandeirantes, deixa claro, o momento histérico de colonizacéo na
cidade de S&o Paulo. Por outro lado, Faria Lima enfatiza o desenvolvimento social e
econdmico da capital paulista, perante a representacdo dos Bandeirantes. Nesse
contexto, € importante destacar que a figura do Bandeirante, segundo (MESGRAVIS,
2004), foi construida a partir de relatos orais, conservadas pelos paulistas como o
“explorador do territorio nacional”, o “alargador dos limites” e o “descobridor do ouro”,
esse ideal de bandeirante esta relacionado com os relatos do viajante e naturalista
francés Auguste de Saint-Hilaire (1779-1853), foi um dos primeiros cientistas
europeus a percorrer os territorios do Brasil colbnia, visitou as provincias do centro e
do centro-sul do Brasil, fez registros ao longo da viagem sobre a botanica brasileira e
também se dedicou a descricdo dos costumes e habitos indigenas e a retratacao do
Sertao brasileiro.

Em relacdo a construcdo historiografica do Bandeirante existem diferentes
versoes, primeiramente, era considerado um heroi proporcionando desenvolvimento
para a cidade de S&o Paulo, porém, o historiador Afonso de Escragnolle Taunay

(1876-1958), desde 1920 publicou obras sobre a capital paulista, as bandeiras e a
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documentacédo jesuitica, desse modo, comprova o massacre e a disseminacdo da
populacao indigena e negra em diferentes regides do Brasil. Ou seja, as versdes sobre
os Bandeirantes sao contraditérias, podem ser representados como herdis ou como
pessoas simples que andavam com os indios desbravando as matas ou podem ser
apresentados como vildes que perseguiram e escravizavam indios, negros, e, além
disso, sagueavam as aldeias, assim como os quilombos. A imagem construida dos
bandeirantes, a partir dessas diferentes versdes foram representadas pelos artistas:
Jean-Baptiste Debret, Benedito Calixto, Luigi Brizzolara, Henrique Bernadelli, dentre
outros. Em relacéo a representacédo dos Bandeirantes no uso do mural em Séo Paulo,
a imagem do Bandeirante em geral € vista como herdi que tem uma convivéncia
pacifica com os indios e negros. Recentemente o mito do Bandeirante passou a ser
estudado enquanto tal e contestado.

Alguns exemplos de murais que o artista Clovis Graciano realizou com essa
tematica foram nas edificacdes do Novotel Jaragua Sdo Paulo (antiga sede do Jornal
O Estado de Sao Paulo), no Banco da América (atualmente, esse banco foi vendido
para outras empresas) e na Camara Municipal de S&o Paulo. A partir de entrevistas
encontradas em jornais, Graciano defende a ideia que os Bandeirantes foram
cacadores de indios e negros, porém, apesar de saber sobre essas questdes,
representa o negro, o indio e Bandeirante convivendo pacificamente, sem representar
algum grau de represséo entre eles. Contudo, cabe lembrar que tanto o Prefeito Faria
Lima quanto as empresas privadas que encomendaram e patrocinaram o seu trabalho
gueriam que o artista representasse 0 Bandeirante ao considerar o desenvolvimento
econdbmico da capital paulista, ou seja, relacionavam essa imagem com o ideal do
progresso.

Assim, o ideal do desenvolvimento econdémico da capital paulista estava
associado aos Bandeirantes, tematica amplamente representada nas fachadas e halls
de edifica¢des, nas esculturas, pinturas de cavalete e monumentos.

Em termos de tematica, a representacdo dos Bandeirantes pode ser
comparada aos murais com o tema dos ciclos econémicos realizados pelo artista

Candido Portinari3, no Ministério da Educacéo e Saude. A construcédo da imagem dos

23 E importante ressaltar que Candido Portinari também realizou um mural para o Hotel Comodoro, em
Sao Paulo, no ano de 1951, com a tematica dos Bandeirantes. Entretanto, esse mural foi vendido, apés
0 aval do dono do hotel, e retirado do local com auxilio de uma equipe de restauradores, a fim de
preservar a pintura mural, sem causar maiores danos. Depois desse procedimento, foi incorporado a
colegédo de arte do Banco Itad, em 2005.
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Bandeirantes, bem como a representacao dos trabalhadores em cada ciclo econémico
do Brasil, representa a ideia do progresso, desenvolvimento econdmico e social.

Retomando os murais do artista Clovis Graciano realizados na Avenida Ruben
Berta, a realizagdo dos murais durou aproximadamente seis meses. O artista contou
com o auxilio de quatro engenheiros, trés arquitetos, cinco pintores (supervisionados
por ele). Além disso, “operarios especializados pintaram as lajotas, que depois foram
ao fogo para receber o esmalte, em policromia”. (“Sao Paulo mostrara em sua entrada
murais de Graciano”, Folha de S&o Paulo, 1969).

O dia da inauguracao dos murais de Graciano (figuras 55 e 56), apesar de forte
chuva, foi marcado pela presenca do prefeito Faria Lima e a esposa, do artista Clovis
Graciano e a esposa Maria Aparecida, do Sr. Pacheco Chaves (Secretario do
Abastecimento da Prefeitura), do Sr. Teophilo Ribeiro de Andrade (presidente do
Tribunal de Contas do Municipio), do Sr. Oscar Siebel (Vice-presidente da VARIG e

representante da familia Ruben Berta), além de outras autoridades e da imprensa.

Figura 55 - Alegria, S. Paulo faz Anos — Muita gente esteve presente ontem a inauguracao dos quatro
painéis artisticos no trecho que liga a avenida Ruben Berta com a avenida Indianépolis. O autor
desses painéis é o pintor Clovis Graciano.

Figura 56 - O Prefeito Faria Lima na inauguracdo dos murais. Pasta do Arquivo - Eventos oficiais,
inauguracgdo de painéis. Administracédo Faria Lima, 25 de janeiro de 1969.
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Fonte: figura 55 - Jornal Diario da Noite, Edigcao Unica, 25 de janeiro de 1969 - Arquivo Publico do
Estado de Séo Paulo. Fonte: figura 56 - Arquivo Histérico Municipal de Séo Paulo.
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O jornal Diario da Noite, a partir da reportagem “Painéis de Clovis Graciano na
Ruben Berta”, publicada no dia 25 de janeiro de 1969, descreve a inauguracao,
ressaltando o momento em que Faria Lima descerrou a bandeira paulista que cobria

a placa alusiva aos murais:

Aos vinte e cinco dias do més de janeiro do ano de mil novecentos e sessenta
e nove, quadragésimo décimo quinto da fundacdo de S&o Paulo, sendo
Prefeito J.V. de Faria Lima, inaugurou ele estes quatro painéis na Avenida
Ruben Berta, obra do pintor paulista Clovis Graciano. 25-1-1969. (“Painéis de
Clovis Graciano na Ruben Berta”, Diario da Noite, 25 de janeiro de 1969, p.6).

As fotografias, segundo a imprensa da época, mostram 0 momento em que era
descerrada a bandeira paulista, dando por inaugurados 0s murais que representavam
a historia de Sao Paulo.

Apos a inauguracdo dos murais, a reportagem do jornal O Estado de Sdo Paulo
apresenta questdes sobre as devidas mudancas na paisagem urbana da cidade e das

novas pretensdes do Prefeito em relagdo a novos murais:

Sao Paulo tem desde ontem uma nova atragédo — quatro painéis, que retratam

fases histodricas da cidade. Com 10 metros de comprimento e 3,5 de largura,
eles formaram uma nova paisagem, muito mais humana, na av. Ruben Berta.
Eles estdo colocados sobre o viaduto da av. Indiandpolis e foram retratados
em ceramica esmaltada e pintada pelo artista Clovis Graciano. [...] O prefeito
Faria Lima, entusiasmado com os painéis, pediu para outros artistas a
confeccdo de novos painéis, que serdo colocados na av. 23 de Maio. (“Na
Ruben Berta, ja ha lugar para a Arte”, O Estado de Sdo Paulo, 25 de janeiro
de 1969, caderno 1, p.11).

Porém, com a finalizacdo da gestdo do Prefeito Faria Lima, o projeto da
insercdo de novos murais em outras avenidas da capital paulista acabou nao
acontecendo.

Apoés contextualizarmos a encomenda dos murais localizados na avenida
Ruben Berta, pretendemos refletir sobre o proposito do patrocinio destas obras pela
Prefeitura e o ponto de vista do artista sobre a importancia da pintura mural nos
espacos publicos. Para isso, levaremos em conta entrevistas encontradas no Arquivo
Publico do Estado de Sao Paulo, que contribuem com essas questdes.

Em entrevista concedida em 1969, Clovis Graciano revela o motivo do aceite

do convite para a realizacdo dos murais localizados na avenida Ruben Berta:

Eu aceitei esse convite, porque € revolucionario ter um mural em plena via
pablica, diz Clovis Graciano. E importante popularizar a arte e também
comunicar o nosso trabalho com o povo. E depois, ainda abre caminhos para
novas tentativas. Ja pensou se cada estacéo do metré tiver mural de um bom
artista brasileiro? (“A arte no meio da rua”, Jornal Folha da Tarde, 10 de
janeiro de 1969, sem péagina).
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Nessa citacao, é possivel compreender que o artista vai além das questdes
estéticas de embelezamento dos logradouros. Para ele, o que importa é a
democratizacdo da arte com a finalidade de comunicé-la ao povo. Ele sugere ainda
que murais deveriam estar presentes em outros espacos publicos como as
rodoviarias, ferrovias e metrd, o que iria acontecer no decorrer da elaboracédo de
projetos em gestdes posteriores. Além disso, Graciano diferencia a questdo de o mural

estar integrado na arquitetura e ndo na funcéo que o prédio ocupa:

O mural tem que se integrar na arquitetura, ele explica, e ndo na fungéo do
prédio. Eu tive problemas desse género quando fazia painéis para bancos.
Eles queriam que eu colocasse temas que obrigatoriamente falassem de
assuntos bancérios. (“A arte no meio da rua”, Jornal Folha da Tarde, 10 de
janeiro de 1969, sem pagina).

Nesse contexto, Clovis Graciano ressalta a importancia da pintura mural: “Acho
tdo importante a colocacdo de obras de artistas brasileiros nas avenidas e ruas da
cidade que faria esse trabalho até de graca”. (“Na sua avenida, Clovis Graciano”,
Diério do Interior, Suplemento, 1969, sem pégina). O artista considera os murais como
uma verdadeira pintura popular. J& em 1953, ele deixava clara essa questdo, que

reverberou ao longo de sua carreira:

O painel é a forma mais democratica de pintura. O governo se quisesse,
poderia mandar pintar painéis em logradouros publicos, como estacdes,
pracas de esportes, etc. E uma forma de levar a arte ao povo, de imortalizar
momentos histéricos, de maneira que todos tenham a possibilidade de vé-los.
A tela pertence a uma minoria. O painel, a todos quantos queiram vé-los. [...]
(“Sao Paulo mostrard em sua entrada murais de Graciano”, Folha de S&o
Paulo, 15 de janeiro de 1969, p.2).

Sobre a iniciativa de realizar um mural nos espacos publicos e a parceria com

a Prefeitura, Clovis Graciano relata, em 1969:

Foi um 6timo negdcio para a Prefeitura. Nunca isso foi visto em via publica.
E uma iniciativa revolucionaria. Até agora, os painéis sempre foram feitos em
prédios, em saldes, mas na rua ndo. (“Sao Paulo mostrara em sua entrada
murais de Graciano”, Folha de S&o Paulo, 15 de janeiro de 1969, p.2).

Sua preocupacédo em realizar uma arte voltada para o povo ja estava inserida
em sua pintura por meio da representacao dos temas relacionados com as questbes

sociais, como percebemos neste comentario, de 1956:

Ultimamente, estou procurando na pintura — e isso sem nenhuma demagogia
— fixar a vida das gentes simples do Brasil. Quero mostrar nos meus
trabalhos, principalmente nos painéis que serao vistos pelo povo, o0 que é este
proprio povo. Ele se reconhecera nos muitos personagens que constituirdo a
minha obra. Como num romance ciclico, o povo aparecera na figura tosca de
um machadeiro, no desempenho dos boiadeiros, nos vultos curvados dos
homens que plantaram o café nos mil e um espigdes do Estado de S&o Paulo.
Pedreiros, metallrgicos, colonos, tipégrafos — esses séo os herdis do meu
livro. E posso confessar: inspiracdo no bom sentido é algo que néo falta
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guando a gente se volta para 0 povo, procurando nele nossos temas sempre
revividos. Estou, alias, me aprofundando no folclore e na Histéria de nossa
Patria, a fim de me colocar no nivel exigido pelas pretensdes que agora
exponho. (“Sem demagogia: mostrar como o povo vive”, Jornal Ultima Hora,
3 de janeiro de 1956, sem péagina).

Como se pode perceber, sua fala enfatiza o compromisso social por meio da
representacdo da populagdo brasileira nas suas pinturas, murais, enfim, nos seus
trabalhos artisticos. Além disso, retoma o propdésito de realizar uma arte mais
democratica, isto €, uma arte voltada para o povo.

Assim, a escolha de Clovis Graciano ao representar e falar sobre os
Bandeirantes parte de um olhar critico e retoma a questao dos pontos de vista que a
arte e a politica apresentam diante dos fatos histéricos. Mesmo que o artista ndo deixe
explicito na representacdo dos seus murais a violéncia entre os Bandeirantes, indios
e negros, ele defendia esse ponto de vista, ou seja, estava em desacordo com a
abordagem de progresso e desenvolvimento econdmico que as empresas privadas e
o Prefeito Faria Lima aderiram e tinham como ponto de vista.

Ao refletir sobre a atualidade desse mural, precisam ser levadas em conta as
guestdes de abandono do patriménio publico e, ainda, as picha¢des que ocorreram
em prol de manifestacdes politicas. Com as reformas e modificagbes da Avenida
Ruben Berta, fica dificil visualizar os murais ao fazer o trajeto com transporte publico
ou privado. Além disso, com o auxilio da educacédo patrimonial, seria possivel educar
0 nosso olhar e valorizar o patriménio da cidade (figuras 57 e 58).

Em 1974, como consta na referéncia do registro fotografico apresentado no
livro O trabalho na Arte Brasileira — Modernismo, o mural sofreu pichagdes feitas em
grafite, haviam letras escritas na pichacdo e uma assinatura com as iniciais “PM”.
Ainda, no ano de 1982, o jornal Folha de Sao Paulo divulga nova pichacdo - dessa
vez, foi feita uma inscricAo com a propaganda politica de um deputado federal -
afirmando que “os pichadores utilizaram cal para fazer uma inscrigdo errada”. Esta
pichacéo acabou chamando atenc&o para o mau estado de conservacao dos painéis,
‘em trés deles ha azulejos faltando ou quebrados. Devido a umidade os azulejos
“estouram” e se estragam. (“Removida pichacdo, painel de Graciano demonstra
abandono”, Folha de S&o Paulo, 19 de outubro de 1982). As pichacbes também
podem ser compreendidas como forma de protesto a fim de repensar quem foram os
Bandeirantes no processo de colonizagédo de Séo Paulo. Os Bandeirantes ainda sao

considerados como verdadeiros herdis que auxiliaram no desenvolvimento social e
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econdbmico da capital paulista. Porém, muitos protestos foram realizados com o
propésito de rever essas questoes.

Figura 57 - Fotografia da Avenida Ruben Berta em 1968.
Figura 58 - Fotografia dos murais na Avenida Ruben Berta, 2020.
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Fonte: figura 57- Arquivo Histérico Municipal de Sao Paulo.
Fonte: figura 58 - Fotografia do arquivo pessoal de Aline H. Freitas, 26 de setembro de 2020.

Para finalizar, a partir de fontes documentais pesquisadas no Arquivo Publico
do Estado de S&o Paulo, no Arquivo Histérico Municipal de S&o Paulo e no Projeto
Clovis Graciano, foi possivel recuperar parte dos documentos e memdria relacionada
com os murais do artista em diferentes décadas. No proximo capitulo, serdo
abordadas as relacdes de amizade entre os muralistas mexicanos e os modernistas
brasileiros, bem como as diferencas e semelhancas das escolhas dos temas,

referente aos murais realizados no Brasil e no México.
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Capitulo 4- Estratégias de amizade e as inter-relagcdes entre
0S muralistas mexicanos e 0s modernistas brasileiros

4.1 Contatos e relacdes de amizade mantidas entre os muralistas
mexicanos e 0s modernistas brasileiros

O muralismo realizado ao longo do século XX, no México, apresenta
diferentes caracteristicas, estilos das composi¢des, usos de materiais plasticos e
representagcbes de temas. Inicialmente, foi uma arte comprometida com o Estado,
porém os artistas tiveram um forte senso critico ao desenvolver as pinturas murais
com uma certa liberdade de expressao, sem depender totalmente do projeto solicitado
pelo governo. Os principais edificios publicos da Cidade do México em que 0s murais
foram inicialmente realizados sdo: a Secretaria de Educacion Publica, o Antiguo
Colégio San lldelfonso, o Palacio Nacional, a Iglesia de Jesus Nazareno e Inmaculada
Concepcidon, o Museo del Palacio de Bellas Artes, o0 Museo Nacional de Historia
Castillo de Chapultepec, posteriormente os murais na Universidad Nacional Autonoma
de México (UNAM), entre outros.

A Revolucao Mexicana, segundo os historiadores, iniciou em novembro de
1910 e terminou no ano de 1917, quando foi declarada uma nova Constituicdo
Federal. As causas da Revolucdo Mexicana foram uma série de fatores, como a
repressdo do governo do presidente Porfirio Diaz, as dificuldades econdmicas e as
reinvindicacbes sociais dos camponeses, mineradores, operarios, tanto os que
pertenciam a parte norte do territério - caracterizado por conter um relevo
montanhoso, de dificil acesso as estradas, a formacao de liderancas sociais locais e
a luta por distribuicdo de terras - quanto na parte sul do territorio, onde predominava
a regido agraria sob o Porfirismo, a politica de concentracéo de terras era concentrada
sobretudo nas maos de grandes produtores de acglcar, 0 que ocasionava O
empobrecimento do pequeno produtor e do camponés, bem como a ocupacao das
terras de comunidades indigenas, e esses problemas ativaram a oposicdo em
diferentes setores da sociedade. Os principais lideres revolucionarios que atuaram na
Revolugdo Mexicana foram: Francisco Ignacio Madero, proprietario de terras
progressista que defendeu uma reforma industrial e agraria, os direitos dos

trabalhadores e a democracia; Emiliano Zapata, que liderou a revolta popular contra
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o sistema de fazendas no sul; Francisco Pancho Villa, chefe das for¢cas populares do
norte rural; e Venustiano Carranza, primeiro presidente eleito apos a aceitacado da
Constituigdo de 1917. No ano de 1920, Alvaro Obreg6n assumiu a presidéncia do
México e colocou em pratica os planos de reconstruir o pais. Nesse periodo martires,
revolucionarios e alguns presidentes do México foram representados nos murais.

Em 1922, Alvaro Obregén nomeou o Secretario da Educacdo José
Vasconcelos na Secretaria de Educacdo Publica e, por sua vez, ele convidou os
principais artistas do México, 0os quais haviam viajado para a Europa e os Estados
Unidos, visitando museus, galerias, igrejas, conhecendo murais no periodo do
Renascimento Italiano, e essas pinturas também foram uma referéncia na construcao
do muralismo mexicano. Os principais artistas convidados por Vasconcelos foram:
José Clemente Orozco (1883-1949), Diego Rivera (1886-1957) e David Alfaro
Siqueiros (1896-1974), a fim de realizar murais patrocinados pelo governo como forma
de valorizar a cultura e a historia do México, assim como as lutas dos camponeses,
indios e trabalhadores em geral. Segundo Matthew Affron, professor e curador do
Museu de Arte da Filadélfia:

As artes visuais foram fundamentais para o processo da reconstrucdo desde
um principio. O presidente Obregon instituiu o intelectual José Vasconcelos
(1882-1959), no comando de uma nova Secretaria Publica (SEP) em
1920.Vasconcelos reuniu uma rede de pintores que realizariam murais
monumentais nos edificios publicos. Esses murais tinham um propoésito
publico e educativo: comemorar a histdria e tradi¢cdes indigenas do México,
narrar a luta do povo desde a conquista espanhola no século XVI e retratar a
historia e as ideias da insurgéncia. (AFFRON, Matthew, 2022, p. 13, traducéo
nossa)?

Nesse contexto, o imaginario associado ao indigena e as tradicbes misticas
desse povo foram fatores relevantes para a construcdo da identidade nacional. Apos

1920, algumas modificagbes aconteceram:

Depois de 1920, o contexto no qual os artistas mexicanos trabalhavam mudou
de maneira radical. O Governo de Alvaro Obregén viu a arte como um
elemento fundamental para o processo da construcdo de um Estado
revolucionario depois de uma guerra civil de dez anos. Além disso, os
muralistas adotaram uma identidade politica como trabalhadores intelectuais,
chamados a contribuir com o processo de institucionalizar a Revolucéo

24 No texto original: Las artes visuales fueron fundamentales para el proceso de reconstrucciéon desde
un principio. El presidente Obregén puso al distinguido intelectual José Vasconcelos (1882-1959) al
mando de la nueva Secretaria de Educacion Puablica (SEP), en 1920.Vasconcelos congregé una red
de pintores que realizarian murales monumentales en los edificios publicos. Estos murales tenian un
propdsito publico y educativo: conmemorar la historia y tradiciones indigenas de México, narrar la lucha
del pueblo desde la conquista espafiola en el siglo XVI y retratar la historia y las ideas de la insurgencia.
(AFFRON, Matthew, Pinta la Revolucién Arte Moderno Mexicano, 1910-1950, tomo I, 2022, p.13)
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Mexicana, e para o outono de 1923 haviam organizado o Sindicato de
Obreiros Técnicos, Pintores e Escultores (SOTPE). [...] Os verdadeiros
criadores, declarou o SOTPE, deveriam unir estética e propaganda
ideolégica. (AFFRON, Matthew, 2022, pags.15 a 16, tradugdo nossa). 2°

O Sindicato dos Trabalhadores, Técnicos, Pintores e Escultores do México,
que se transformaria posteriormente no Partido Comunista Mexicano, tinha como
participantes David Alfaro Siqueiros, como secretario geral, e os demais membros do
comité do sindicato, Diego Rivera, Xavier Guerrero, Fermin Revueltas, José Clemente
Orozco, Ramon Alva Guadarrama, German Cueto e Carlos Mérida, os quais
produziram o jornal quinzenal El Machete, apresentando as pautas e reinvindicagdes
importantes para aqueles que lutavam por melhores condigcbes sociais, sobre a

Revolucdo Mexicana. A equipe relata:

De um lado, a revolugdo social mais do que nunca ideologicamente
organizada, e, de outro, a burguesia armada. Soldados do povo, camponeses
e trabalhadores armados que defendem seus direitos humanos contra
soldados do povo arregimentados com palavras enganosas ou forcados por
lideres politicos militares vendidos a burguesia. Do lado deles, os
exploradores do povo, em parceria com os traidores que vendem o sangue
dos soldados do povo a quem esta confiada a Revolugao. (ADES, Dawn, Arte
na América Latina, p.324)

Os participantes do ElI Machete também enfatizavam a importancia da arte no
México:

N&o s6 nosso povo (especialmente os indios) é a fonte de todo o trabalho
nobre, de todas as virtudes, como também é dele que brota a menor
manifestacdo da existéncia fisica e espiritual da nossa raga como forca
étnica, e é nele que encontramos a faculdade de criar o belo, a mais admiravel
e peculiar de suas caracteristicas. A arte do povo mexicano é a manifestacao
espiritual mais importante e vital do mundo de hoje e sua tradicdo indigena a
melhor de todas. E ela € grande precisamente porque, sendo popular, é
coletiva, e é por essa razdo que nosso principal objetivo estético consiste em
socializar as manifestacdes artisticas que contribuirdo para o total
desaparecimento do individualismo burgués. (ADES, Dawn, Arte na América
Latina, p.324)

Nesse mesmo jornal o Sindicato enfatiza o repudio pela pintura de cavalete,
bem como pelos salbes, e ressalta a importancia da arte monumental, por ser ela de

utilidade publica. Exemplos dos murais realizados pelos artistas mexicanos, ressaltam

%5 No texto original: Después de 1920, el contexto en lo cual los artistas mexicanos trabajaban cambié
de manera radical. El Gobierno de Alvaro Obregén vio el arte como un elemento fundamental para el
proceso de construccién de un Estado revolucionario tras una guerra civil de diez afios. Asimismo, los
muralistas adoptaron una identidad politica como trabajadores intelectuales, llamados a contribuir con
el proceso mayor de institucionalizar la Revolucion Mexicana, y para el otofio de 1923 se habian
organizado como el Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores (SOTPE). [...] Los verdaderos
creadores, declar6 SOTPE, deberian unir estética y propaganda ideoldgica. (AFFRON, Matthew, Pinta
la Revolucion Arte Moderno Mexicano, 1910-1950, tomo |, 2022, pags. 15 -16).
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as tematicas das pinturas, a ideologia politica e a monumentalidade do mural,
juntamente com a arquitetura.

Diante dessa abordagem, com relagdo aos murais realizados na Cidade do
México, comegaremos a analisar o mural Entrada a la mina, 1923, Secretaria de
Educacion Puablica, do artista Diego Rivera (figura 59).

O mural traz no primeiro plano trabalhadores homens que séo representados
de costas para o espectador, carregam consigo madeira, pa e um utensilio que ilumina
o local com luz, visando trabalhar na mina. Os outros seis trabalhadores também
carregam ferramentas para executar o seu trabalho. O ambiente € escuro e nao
apresenta boas condi¢des de trabalho. Os tons utilizados na pintura sdo marrons,
cinza, branco e preto. Todos os trabalhadores estédo com a cabeca baixa, aparentando
estarem cansados com a jornada de trabalho e as condi¢6es precéarias em que vivem.

Figura 59 - Diego Rivera, Detalhes do mesmo mural Entrada a la mina, afresco, Secretaria de
Educacion Publica, Cidade do México, 1923.

Fonte: Fotografias arquivo pessoal Aline H. Freitas, 2023.

De acordo com Rita Eder e Renato Gonzéalez Mello esse mural:

Entrada a la mina, refere-se a parte ocidental do pais, pertence ao espago
dos murais com a tematica do trabalho onde ha outras 17 cenas que incluem
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os trabalhos artesanais, agricolas e industriais. [...] H4 um ambiente sombrio
na Entrada a la mina nesta perfeita composicdo onde vemos os corpos de
costas, apenas vestidos, 0 que acentua a sua fragilidade. Alguns estdo
segurando pas, mas principalmente utensilios que iluminam o local com luz e
vigas de madeira que varios tém identificado como a relagéo entre o operario
e o Cristo crucificado. (EDER, Rita; GONZALES, Renato Mello, UNAM: 100
ands de Muralismo. In La pintura mural y la politica, 2023, p.36, traducao
nossa)26

Outro mural que sera analisado é do artista José Clemente Orozco, La
Trincheira (figura 60), afresco, Antigo Colégio de San lldefonso, Cidade do México,
1926. Nesse mural é apresentado um grupo de trés homens portando mantimentos
de armas. Da direita para a esquerda, um homem est4 agachado no chao, o brago
esquerdo toca seus olhos e o braco direito permanece estendido. Ao seu lado, um
homem est4 estendido sobre um escombro, segura uma arma no braco direito e
mantém o braco esquerdo aberto, lembrando o formato de uma cruz. Ao seu lado, um
outro homem de costas, levando muni¢cées usadas em armas, flexiona os joelhos e
estende o brago direito, colocando-o em cima do rosto de seu companheiro. A
composicdo dos trés homens remete a violéncia e a morte durante o periodo da
Revolucdo Mexicana. As cores e tons utilizados sdo vermelhos (cor muito presente

em outras obras do artista), além do cinza, branco, preto e marrom.

Figura 60 - José Clemente Orozco, detalhes do mesmo mural, La Trinchera, afresco, Colegio San
lldefonso, Cidade do México, 1926.

26 Texto original: Entrada a la mina, que refiere a la parte occidental del pais, pertenece al patio del
trabajo donde hay otras 17 escenas que incluyen los trabajos artesanales, agricolas e industriales. [...]
Hay un ambiente sombrio en Entrada a la mina en esa perfecta composicién donde vemos los cuerpos
de espaldas, apenas vestidos, lo que acentla su fragilidad. Algunos portan palas, pero principalmente
lamparas y vigas de madera que varios han identificado como la relacion entre el obrero y el Cristo
crucificado. (EDER, Rita; GONZALES, Renato Mello, UNAM: 100 ands de Muralismo. In La pintura
mural y la politica, 2023, p. 36).
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Fonte: fotografia arquivo pessoal Aline H. Freitas, 2023.

Segundo Renato Gonzéales Mello (2022), o mural realizado por Orozco

apresenta:

Em La Trinchera, Orozco integrou grande quantidade de imagens literarias,
fotograficas e da memoria em uma composicao tragica. Esta construcao se
deriva, em boa medida, do modo da utilizacdo da perspectiva durante o
primeiro periodo do Renascimento; em especial relembra o painel El belén
de Greccio, de Giotto, na Basilica de Assis (1295-1299), onde um crucifixo
inclinado fazia o fundo cumprir o0 mesmo papel que o fuzil que sobressai no
centro e por cima de muitos escombros: coloca em evidéncia o espaco detras
da estrutura, ordena o fundo e a frente da composicao. [...] A fotografia tem
as suas proprias convicgdes: a exibicdo do cadaver nao sepultado é um
tépico recorrente do imaginario mexicano durante os anos de guerra, e aqui
aparece com todas as agravantes: os corpos levam a roupa cotidiana com
gue os surpreendeu a morte violenta, estdo apenas agrupados, mas ficaram
rigidos, com os bracos abertos e os cabelos arrastados na terra. A figura do
centro tem os bracos abertos em cruz. Todo esse aparato académico é um
mecanismo que pode domesticar a imagem que havia tido vigéncia uma
década antes e implanta um relato heroico. (GONZALES, Renato Mello, El
espiritu de 22, Un siglo de Muralismo en San lidefonso, In La historia oficial y
la critica, 2022, pags. 220-221, traducdo nossa).?’

Por sua vez, David Alfaro Siqueiros realiza o mural “Del Porfirismo a la
Revolucion” (figura 61), situado no Museo Nacional de Histéria de Castillo
Chapultepec, Cidade do México, 1957-1966. A extensdo do mural ocupa uma sala
inteira do museu, o tema corresponde a Revolu¢do Mexicana e ao Porfirismo. O mural
é dividido em trés periodos: o primeiro apresenta Porfirio Diaz e as altas classes
sociais que nao se dao conta da desigualdade do povo, o0 segundo periodo apresenta
a greve de Cananea e a repressao dos mineiros, o ultimo periodo representa o povo
levantando as armas a fim de terminar com o regime do governo de Porfirio Diaz.
Siqueiros utilizou como materiais, ao executar o mural, piroxilina e tinta acrilica,

também projetou o mural com desenhos em perspectiva, usou fotografias da

27 Texto original: En La Trinchera, Orozco integré profusas imagenes literarias, fotograficas y de la
memoria en una composicién tragica. Esta Construccion se deriva, en buena medida, del modo del
empleo de la perspectiva durante el Renacimiento temprano; en especial recuerda el panel de El belén
de Greccio, de Giotto, en la Basilica de Asis (1295-1299), donde un crucifijo inclinado hacia el fondo
cumple el mismo papel que el fusil que sobresale en el centro y por cima del montén de escombros:
pone en evidencia el espacio detras de la estructura, ordena el atras y delante de la composicion. [...]
La fotografia tiene sus proprias convecciones: la exhibicion del cadaver insepulto es un tdpico
recurrente del imaginario mexicano durante los afios de la guerra, y aqui aparece con todas las
agravantes: los cuerpos llevan la ropa cotidiana con la que los sorprendié la muerte violenta, estan
apenas agrupados, pero quedaron tiesos, con los brazos abiertos y los cabellos arrastrandose entre la
tierra. [...] La figura del centro tiene los brazos abiertos en cruz. Todo este aparato académico es un
mecanismo que domestica las imagenes que habian tenido vigencia una década antes e implanta un
relato heroico. (GONZALES, Renato Mello, El espiritu de 22, Un siglo de Muralismo en San lldefonso,
In La historia oficial y la critica, 2022, pags. 220-221).
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Revolucdo Mexicana como referéncia. Aléem disso, a textura da tinta acrilica fica
perceptivel na composicédo, bem como a sensacao de movimento das figuras e 0 uso

das cores vibrantes como o vermelho, verde, amarelo, cinza, marrom, lilas e laranja.

Figura 61 - David Alfaro Siqueiros, detalhes do mural Del Porfirismo a la Revolucion, situado no
Museo Nacional de Histéria de Castillo Chapultepec, Cidade do México, 1957-1966.

Fonte: fotografias arquivo pessoal Aline H. Freitas, 2023.

Dessa forma, podemos perceber que os murais analisados dos principais
muralistas mexicanos exploram a perspectiva, o uso de fotografias, os diferentes tipos
de materiais, as cores também tém um contexto ao serem usadas no mural. O seu
uso possibilita ressaltar uma composicao e seus personagens ou criar uma atmosfera
mais sombria, conforme o tema e criagcdo do mural. A critica social e politica esta mais
explicita nesses murais.

O ponto em comum na criacdo dos murais entre os artistas brasileiros e os
mexicanos tem relacdo com ambos estudarem diversas fontes antes de realizar os
murais. Primeiramente, eles pesquisavam referéncias historicas, literarias,
procuravam saber sobre caracteristicas fisicas dos personagens que representavam,

buscavam informagfes referente as vestes usadas em um determinado periodo
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historico, aprimoravam técnicas e materiais ao fazer os murais, também utilizavam o
imaginario de cada cultura e pais.

Retomando o uso dos murais no Brasil e no México, penso que a questdo
referente & propaganda e a constru¢do do projeto do mural foi vista de uma forma
diferente para os principais muralistas mexicanos, assim como para 0s artistas
brasileiros. Enquanto, no Brasil, Portinari, Di Cavalcanti e Clovis Graciano defendiam
a ideia de que a arte deveria se sobressair perante a ideologia politica, conforme as
citacdes apresentadas na Introducao (paginas 14 e 15), evitando seguir convenc¢des
de um partido ou governo, Orozco, Diego Rivera e Siqueiros estavam de acordo que
0 projeto do mural patrocinado pelo governo continha ideologia politica, porém
acreditavam que isso nao invalidava o processo de criagdo do artista. Muitas vezes,
eles conseguiam burlar a propaganda politica e pintar os murais como uma critica
contra o governo. Evitavam, portanto, obedecer as normas do governo, mesmo que
fossem patrocinados por ele. Sobre a questao da propaganda politica, os principais
muralistas mexicanos, na reportagem Propaganda na pintura moderna opinam Diego
Rivera, Orozco e Siqueiros, relatam seus pontos de vista. Primeiramente, comegando
com Orozco, ao ser questionado sobre se sua arte estava “manchada” com a

propaganda politica estabelecida pelo governo mexicano, o artista responde:

A acusacéo esta correta. Nada mais justo. Efetivamente ha propaganda em
nossa obra. E ndo negamos. S6 que, diga-me vocé, qual é a arte que nao
inclui uma mensagem ideolégica? Esta, por exemplo? E, seus olhos, através
do vidro, olham com atenc&o uma pintura religiosa pendurada na parede do
patio onde estamos sentados. (Propaganda en la pintura moderna opinan
Diego Rivera, Orozco y Siqueiros, Revista Vida, 22 de dezembro de 1947, p.
32, tradugdo nossa)?®

De acordo com Orozco, o artista David Alfaro Siqueiros responde a mesma

pergunta:

Em diversas etapas do desenvolvimento da humanidade, a arte sempre
serviu de expressdo a uma mensagem ideolégica, ou dizendo em uma
linguagem do século vinte, a arte mais remota ou recente, invariavelmente,
inclui propaganda (& excecdo da pintura moderna de Paris, da qual nos
ocuparemos em seguida). (Propaganda en la pintura moderna opinan Diego
Rivera, Orozco y Siqueiros, Revista Vida, 22 de dezembro de 1947, p.32,
traducao nossa)?®

2 No texto original: Orozco: - La acusacion es acertada. Nada mas justo. Efectivamente, hay
propaganda en nuestra obra. Y no lo negamos. Sélo que, digame usted, ¢ cual es el arte que no encierra
un mensaje ideoldgico? ¢ Este, por ejemplo? Y, sus 0jos, a través de los vidrios, se fijan en un cuadro
religioso colgado en la pared del patio en donde estamos sentados. (Propaganda en la pintura moderna
opinan Diego Rivera, Orozco y Siqueiros, Revista Vida, 22 de diciembre de 1947, p. 32)

2% Para Siqueiros, na frase “a excecdo da pintura moderna de Paris, da qual nos ocuparemos em
seguida”, o termo “pintura moderna de Paris” faz referéncia a Arte Abstrata. No texto original: Siqueiros,
al interrogarlo sobre el particular, justifica la corriente de la pintura mexicana con un analisis histérico
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Diego Rivera, ao longo da sua fala, discorre que a arte “é uma necessidade

organica do homem”:

Mas também é organicamente prépria do homem a maneira de pensar. E uma
obra de arte nos satisfaz quando incita uma reflexdo. A arte é completa
guando apaga a nossa sede espiritual e os planos mais diversos: quando
apresenta solucdo dos problemas estéticos e por sua vez € uma mensagem
ideoldgica. A forma ndo deve ser mais que uma funcao do contetido implicito
na criacdo artistica. A estética pela estética, a forma por forma, tem sido
objeto de admiragdo de pessoas incompletas, que evitam o contedo da vida
da mesma forma que evitam o pensamento. Qual deveria ser o conteddo da
arte moderna ao rejeitar aquilo que é apenas metade arte e € a sua parte
funcional, como rejeitariamos em um bar aceitar a oferta do garcom que nos
trouxe a taga sem vinho? (Propaganda en la pintura moderna opinan Diego
Rivera, Orozco y Siqueiros, Revista Vida, 22 de dezembro de 1947, p.35,
tradugdo nossa)3®

Desse modo, o0s principais muralistas mexicanos entendiam que a
propaganda politica estava inserida na arte, apesar de os artistas sempre que
possivel, tentarem usar a sua liberdade de expresséo.

Apesar das divergéncias entre a propaganda politica inserida na pintura
versus a liberdade de criacdo do artista, os artistas brasileiros, bem como os artistas
mexicanos acreditavam no ideal de que a pintura mural fosse a forma mais
democrética de arte para a populacdo. Diante disso, a partir dos documentos
encontrados no Projeto Portinari, RJ, referente as cartas, telegramas, reportagens de
jornais, assim como no Projeto Clovis Graciano, SP, a carta do Arquivo da Cidade
Universitaria - UNAM, pedindo que Clovis Graciano atualizasse os seus dados, penso
gue seja importante buscar informacdes sobre as inter-relacées entre os artistas

brasileiros e mexicanos, ho ambito politico, estabelecendo como recorte temporal 0s

que concluye en la idea arriba expresada por el maestro Orozco. - En diversas etapas de desarrollo de
la humanidad, el arte siempre ha servido de expresion a un mensaje ideoldgico, o diciéndolo en el
lenguaje del siglo veinte; el arte mas remoto o reciente, invariablemente incluye propaganda (a
excepcion de la pintura moderna de Paris, de la que nos ocuparemos en seguida). (Propaganda en la
pintura moderna opinan Diego Rivera, Orozco y Siqueiros, Revista Vida, 22 de diciembre de 1947, p.
32)

30 Diego Rivera en una platica en la que el con su mente entrenada en especulaciones filosoficas llega
a origen del mismo fenémeno, nos demuestra que el arte es una necesidad organica del hombre. [...]
- Pero también es organicamente propria del hombre la manera de pensar. Y una obra de arte nos
satisface cuando incita la reflexion. El arte es completo cuando apaga nuestra sed espiritual en los
planes mas mudltiples: cuando presenta solucién de los problemas de estética y de una vez es un
mensaje ideolégico. La forma no debe ser mas que una funcion del contenido implicito en la creacién
artistica. La estética por estética, forma por forma, es sido objecto de admiracién de las gentes
incompletas, que rehdyen el contenido en la vida misma que evitan el pensamiento. ¢ Cual debe ser el
contenido del arte moderno al rechazar aquello que es solo mitad-arte y es su parte funcional, como
rechazariamos en un bar aceptar la oferta del mozo que nos trajo la copa sin vino? (Propaganda en la
pintura moderna opinan Diego Rivera, Orozco y Siqueiros, Revista Vida, 22 de diciembre de 1947, p.
35).
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anos 1920 a 1960. Ao considerar alguns pontos em comum, tais como: os artistas
brasileiros e mexicanos defendiam a importancia do mural na arte moderna, o apoio -
mesmo que temporariamente - ao Partido Comunista, além disso, de estarem
enfrentando periodos de repressdo politica nos seus paises. Essas aproximacdes
entre os artistas foram parcialmente abordadas, através da vinda de David Alfaro
Siqueiros para o Brasil, conforme artigos publicados pelo professor de Histéria da
Universidade Estadual Paulista, Carlos Alberto Sampaio Barbosa. Entretanto, essa
tematica ndo era tdo conhecida pelos colegas e pelo orientador no periodo que fiz a
disciplina Seminario de tesistas de doctorados, fellows y posdocs, ministrada pelo
Professor Dr. Renato Gonzalez Mello, no Instituto de Investigaciones Estéticas (lIE-
UNAM). Desse modo, consegui encontrar documentos referentes a essa temética nos
seguintes arquivos da Cidade do México: Fototeca Amalia Gonzalez Caballero,
Fototeca Nacional, Hemeroteca Nacional de México, Biblioteca IIE-UNAM, Museo
Frida Kahlo Casa Azul, Museo Nacional de Arte e Sala de Arte Publico Siqueiros. Apés
realizar esse levantamento dos documentos, foi possivel perceber poucas
reportagens de jornais e correspondéncia sobre o artista Clovis Graciano. Apesar
disso, a importancia da pesquisa esta relacionada em recuperar os documentos dos
principais arquivos da cidade de S&o Paulo, do Projeto Portinari-RJ e da Cidade do
México, a fim de contribuir com informacdes, questionamentos e reflexdes referente a
tematica das inter-relagbes entre os muralistas mexicanos e 0s modernistas
brasileiros.

Assim, as inter-relacfes entre autoridades, intelectuais e os artistas brasileiros
e mexicanos, tem como ponto de partida a vinda de José Vasconcelos ao Brasil. No
ano de 1922, José Vasconcelos, Secretario da Educacdo do México, viajou para o
Brasil a fim de participar das comemoracdes do Centenario da Independéncia,
realizadas pelo governo. Esse contato foi marcado por visitas em alguns estados
brasileiros, como Rio de Janeiro (capital do Brasil neste periodo), Sdo Paulo e Minas
Gerais. O jornal O Estado de S&o Paulo apresenta algumas passagens da visita de

José Vasconcelos ao Brasil:

Rio, 22 — Em carro de especial ligado ao nocturno (sic) de luxo, seguiu para
essa capital José de Vasconcellos (sic), ministro da Educacdo do México e
embaixador especial desse pais nas festas do Centenario da Independéncia
do Brasil. Acompanham o ilustre diplomata os Srs. Alphonso de Rosenveig
Diaz e D. Julio Torre, respectivamente, conselheiro e 1° secretario da
embaixada especial, e José Vasquez Schiaffino, da comissao geral do México
na Exposi¢éo.(“O Centenario da Independéncia”, O Estado de Sao Paulo, 24
de agosto de 1922, p. 2)
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José Vasconcelos, ao visitar a cidade de Rio de Janeiro, realizou conferéncias
sobre o México e também valorizou a cultura brasileira, com intuito de levar para as

escolas publicas mexicanas um breve conhecimento da histéria do Brasil:

O México nas festas da Independéncia: O sr. José Vasconcellos (sic),
ministro da Educacédo Publica do México e embaixador especial daquela
republica nas festas comemorativas do Centenério fara nesta capital duas
conferencias. A primeira delas, que se realizara na proxima segunda-feira as
17 horas no Saldo da Academia Brasileira de Letras, sera presidida pelo sr.
Ferreira Chaves, ministro da justica. Deverdo comparecer a essa conferéncia
as altas autoridades sécias do Instituto Geographico (sic), membros da
Academia de Letras e da Sociedade de Geographia (sic), Conselho Superior
de Ensino e corpo diplomatico latino americano. O thema (sic) sobre que
discorrera o sr. José Vasconcelos sera: “El problema del México”. O sr. José
Vasconcellos (sic), que seguiu hontem (sic) para S&o Paulo, a exemplo da
Argentina e do Uruguai enviou instru¢des a Secretaria de Instrucgdo (sic)
Publica do México para que, durante a primeira semana do nosso centendrio,
em todas as escolas publicas daquele pais, diariamente, sejam feitas
prelecdes sobre a histéria do Brasil. (‘O Centenario da Independéncia”, O
Estado de S&o Paulo, 25 de agosto de 1922, p. 2)

No Estado de S&o Paulo, Vasconcelos conheceu a Penitenciaria do Estado,
Carandiru (inaugurada em 1920, foi uma penitenciaria modelo, projetada pelo
engenheiro-arquiteto Samuel das Neves). Além disso, visitou a Escola Normal de Sao
Paulo, recebeu homenagens dos alunos, 0s quais exaltaram a cultura mexicana, e um
coro cantou o Hino Nacional do México e o Hino Nacional do Brasil. Também
conheceu o Teatro Municipal de S&o Paulo, as cidades de Santos e Campinas. No
Estado de Minas Gerais, além de visitar a capital mineira, viajou até as cidades de
Barbacena e Juiz de Fora. (“O Centenario da Independéncia”, O Estado de S&o Paulo,
30 de agosto de 1922, p. 4)

As inter-relagbes entre as autoridades brasileiras e mexicanas foram
divulgadas nos jornais de ambos os paises, secretarios, ministros, presidentes, além
dos embaixadores mantinham um apoio entre os paises (figura 62). Além disso, no
decorrer da pesquisa documental é possivel encontrar manifestacdes de respeito,
amizade e afinidade com questdes politicas, entre os artistas brasileiros e mexicanos
estudados nessa pesquisa.

Figura 62 - José Vasconcelos com o embaixador do Brasil Raul Regis Oliveira, Cidade do México,

data 1920-1924. O segundo da esquerda para a direita, José Vasconcelos, com o embaixador do
Brasil, Raul Regis de Oliveira, o quarto da esquerda para a direita.



121

NG

GCois oL VE(RA

Fonte: Fototeca Nacional, Cidade do México, México, fotografo Casasola.

Outra visita importante, no Brasil, foi a vinda de David Alfaro Siqueiros, em
1933, a cidade de Séo Paulo (figura 63). Nesse mesmo ano, David Alfaro Siqueiros®!,
na sua viagem pela América Latina, viajou até o Brasil e conheceu as cidades de Sao
Paulo e do Rio de Janeiro.

Contatos mais intensos de Siqueiros com o Brasil ocorreram durante o periodo
de conferéncia, no ano de 1933, e nas fases das Bienais entre 1950 e 1960. De acordo
com Barbosa (2009, paginas 60 e 61): “visitou Sdo Paulo onde proferiu uma
conferéncia no Clube de Arte Moderna (CAM) onde estabeleceu contatos com varios
intelectuais brasileiros, entre os quais, Oswald de Andrade e posteriormente foi ao Rio
de Janeiro”. Ainda na capital paulista, na sua conferéncia estavam presentes 0s
artistas Tarsila do Amaral, Flavio de Carvalho e demais intelectuais brasileiros, os
guais acompanhavam as palestras do Clube dos Artistas Modernos (CAM), que foi
criado em 24 de novembro de 1932, liderado por Flavio de Carvalho. A Revista
Rumos, de 1934, também publicou informacdes a respeito desse evento, com

depoimentos do artista Flavio de Carvalho:

Ele era mais exuberante como orador que como pintor, tinha-se a impresséo
gue a sua oratdria emanava da sua pintura, era uma consequéncia e uma
continuacgdo, da pintura, vinha como o sublime acabamento da pintura. Ele

31 Aimagem de Siqueiros na Conferéncia realizada no Brasil no ano de 1933, também foi publicada no
jornal Diario de S&o Paulo em abril de 1954, ver Anexo VII.
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ndo falava para explicar, mas sim para acabar uma coisa que ele havia
comecgado plasticamente. A oratéria era em Siqueiros o fim de uma luta, o
ultimo ato de um espetaculo, mas evidentemente um "finale” que ndo podia
ser expressa plasticamente, que s6 era visivel em palavras. Siqueiros era
politico e 0 seu vigor em oratoria provinha das suas condi¢fes politicas; o
ambiente irreverente, irresponsavel e livre, do Clube, o inspirava. Ele sentia-
se bem entre nds. (Revista Rumos, 1934, p.48).

No Rio de Janeiro, Siqueiros proferiu outra conferéncia intitulada “Revolucao
Técnica da Pintura”. O jornal O Correio da Manh&, no dia 31 de dezembro de 1933,
p.5, publicou uma reportagem sobre a chegada de Siqueiros na cidade do Rio de
Janeiro: “Esta no Rio um curioso pintor mexicano: Siqueiros pretende fazer uma
conferéncia sobre o ‘exercicio plastico’, relata que estda vindo em um pequeno
cargueiro noruegués - o ‘Tronbatos’, desembarcou no Rio em 30 de dezembro de
1933”. (apud EVANGELISTA, 2019, p.3).

Figura 63 - David Alfaro Siqueiros ao centro, ao lado esquerdo o artista Flavio de Carvalho, ao lado
direito de Siqueiros a artista Tarsila do Amaral. A fotografia feita na redagéo dos “Associados”, em
Sao Paulo, 1933, mostra o pintor mexicano em companhia com redatores, vendo-se também Tarsila
do Amaral e Flavio de Carvalho. Diério de S&o Paulo, “Siqueiros”, publicado em 20 de agosto de
1949, sem pagina.

&

Fonte: Arquivo Pablico do Estado de Sao Paulo.

As relacdes entre David Alfaro Siqueiros e os artistas brasileiros como Candido

Portinari e Emiliano Di Cavalcanti continuaram ao longo das Bienais, exposic¢des,
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congressos, repressdes do Partido Comunista, principalmente, entre os anos 1930 e
1960.

No ano de 1940, os artistas brasileiros filiados ao Partido Comunista Brasileiro
(PCB), eram perseguidos por suas escolhas politicas, principalmente, apds o Tribunal
Superior Eleitoral cancelar o registo do PCB e o partido voltar a clandestinidade.
Candido Portinari concorreu como Deputado Federal em 1945 e a Senador em 1947
pelo Partido Comunista Brasileiro, e ndo foi eleito nas duas ocasides. Em dezembro
de 1945, artistas mexicanos divulgaram uma carta na reportagem do jornal Tribuna
Popular, RJ, protestando contra o Prefeito da cidade de Sdo Paulo Abrado Ribeiro
(exerceu seu mandato no periodo de 11 de novembro de 1945 a 10 de marco de
1947). A reportagem refere-se a manifestacdo dos artistas mexicanos contra uma
exposicao do artista Candido Portinari que foi impedida de ser realizada. Conforme o

jornal:

Os pintores do México, revoltados com a atitude, que classificam de “atentado
abertamente antidemocratico”, do prefeito Abrado Ribeiro, proibindo na
capital paulista a exposicdo do pintor Candido Portinari enviaram ao
Presidente José Linhares a seguinte carta: México, DF, 5 de novembro de
1945. Ao senhor Presidente dos Estados Unidos do Brasil, Dr. José D.
Linhares. Senhor de todo 0 nosso respeito: Os abaixo assinados pintores,
escultores, musicos, gravadores, desenhistas e escritores mexicanos, ou
residentes no México, da maneira mais respeitosa, porém mais energética,
dirigimo-nos ao senhor, para protestar contra o atentado abertamente
antidemocratico, que se cometeu contra o notavel pintor brasileiro Candido
Portinari. Impedindo-lhe as Autoridades de S&o Paulo a exposicdo de suas
obras plasticas. Assim procedemos por considerar que tal atitude das
autoridades referidas, constitui um atentado contra a liberdade de expresséao
cultural e contra a liberdade em geral. Sem mais por enquanto, a0 mesmo
tempo que reafirmamos nossa admiracao pelo grande pais que o senhor hoje
governa ficamos seus, muito atentamente. Assinam: Diego Rivera, David
Alfaro Siqueiros, Carlos Chaves, José Chaves Morado, Ignacio Aguirre,
Ludwig Ana Saghera, José Gutierres, Fernando Ledes Ortiz Nanastorio, Raul
Anguiano, José Vueltas, Salvador Tuscano, Efrain Gusman Araujo, Andrés
Simon, Berna, Millan, Luis Sandi, Leopoldo Mendes, Alfredo Salce, Luis
Arenal, German Custo, Javier Guerrero, Carlos Periser, Federico Silva, Jose
Bergamin, Isidoro Ocanpo e Joel Marroquin”. (Tribuna Popular, RJ, Protestam
os pintores do México contra uma atitude antidemocratica do prefeito paulista,
14 de dezembro de 1945, pags. 1 e 2)%2

Em 1940, Candido Portinari langcou o primeiro livro sobre a sua biografia,
intitulado “Portinari: His life and Art”. Um exemplar dessa publicagcdo encontra-se na

biblioteca de Diego Rivera e Frida Kahlo, da sua antiga residéncia, atualmente o

82 Essa reportagem com a descrigdo da carta esta inserida no Anexo VIl da tese. Além da
divulgacdo do protesto no jornal, a carta foi encontrada no Projeto Portinari, sob o ndmero de
identificagdo CO-5110.2, com as assinaturas dos artistas mexicanos, no entanto, a assinatura da artista
Frida Kahlo néo foi divulgada nesta reportagem do jornal Tribuna Popular, RJ, 1945, ver Anexo IX.
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Museo Frida Kahlo - La Casa Azul. Também nesse periodo, o artista Emiliano Di
Cavalcanti, em 1942, faz um retrato de Maria Asunsolo (figura 64). Importante
colecionadora de obras de arte, Maria Asunsolo (1916, Estados Unidos - 1999,
Cuernavaca - México), que patrocinava os artistas e foi proprietaria de uma galeria de
arte localizada entre as avenidas Reforma e Insurgentes da Cidade de México,
também foi militante antifascista durante os anos de 1930 a 1940. Segundo Ivo

Mesquita, curador da exposicao “Di Cavalcanti Muralista”, Maria Asunsolo:

Reuniu uma importante colecdo de arte ao longo da vida, doada em 1987 ao
Museo Nacional de Arte (MUNAL), na qual se destaca o conjunto de 36
retratos da colecionadora feitos por, entre outros artistas, Rivera, Siqueiros,
Montenegro, Maria Izquierdo, Juan Soriano, Manuel Alvarez Bravo, Giséle
Freund, e Carlos Mérida, constituindo uma espécie de pantaledo em sua
homenagem pelos artistas daquela geracdo, os grandes muralistas, em
olhares encantados por uma mulher extraordinaria e tdo bela. O retrato de
Maria Aslnsolo (1949), de Di Cavalcanti, esta entre eles. Como parte dessa
produtiva visita ao México [...] (MESQUITA, Ivo, “Di Cavalcanti muralista”,
2021. pags. 69 a 71).

E importante pontuar uma informac&o divergente encontrada na descri¢do da
pintura O retrato de Maria Asunsolo. A data inserida na legenda da pintura, bem como
apresentada no site do Museo Nacional de Arte (MUNAL), é referente ao ano de 1942.
Por outro lado, Ivo Mesquita apresenta no catalogo da exposi¢cao “Di Cavalcanti
muralista”, uma outra datagao referente a mesma pintura. Segundo ele, a pintura foi
feita no ano de 1949. Nesse periodo, Di Cavalcanti viajou para o México a fim de
participar do Congreso Americano Continental por la Paz. Diante desse contexto,
pode-se pensar que Di Cavalcanti provavelmente tenha realizado essa pintura
enquanto estava na Cidade do México. No lado direito da pintura é apresentado a
assinatura do artista e a palavra México. O numero referente ao ano em que o artista
realizou a obra esta pouco legivel. Ao longo da pesquisa na Hemeroteca Nacional de
México, encontrei documentac¢des que comprovam a presenca do artista no Congreso
Americano Continental por la Paz realizado em 194933, Além disso, no ano de 1942,
segundo biografias publicadas sobre Emiliano Di Cavalcanti, consta que ele participou
de uma exposicdo em Montevidéu, Uruguai, na Galeria Moretti e ndo héa indicagbes

referente a realizagdo de uma viagem para o México.

Figura 64 - Emiliano Di Cavalcanti (Rio de Janeiro, Brasil, 1897-1976), Retrato de Maria
AsUnsolo,1942, bleo sobre tela/INBAL/Museo Nacional de Arte/MUNAL, Cidade do México, México.

83 Os documentos que comprovam a participacdo do artista Emiliano Di Cavalcanti no Congreso
Americano Continental por la Paz estdo apresentados no capitulo 4 da tese e no Anexo XI.
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Fonte: fotografia arquivo pessoal Aline H. Freitas, 2023.

Em 1949, um importante encontro uniu artistas brasileiros e mexicanos na
Cidade do México. Candido Portinari recebeu uma carta de Diego Rivera, datada de
1° de agosto de 194934, convidando o artista para que participasse do Congreso
Continental Americano por la Paz e auxiliasse na busca da Paz Mundial. Rivera relata
“0 que constitui a maxima aspiracdo de todos 0os homens que tém a responsabilidade
de transmitir com a sua arte e a sua opinido uma mensagem de progresso e de
esperancga a todos os povos do mundo”. 3° (Carta de Diego Rivera a Portinari, 1° de
agosto de 1949, traducao nossa). Diego Rivera escreve que artistas mexicanos estao
organizando uma exposicao a fim de conseguir gerar renda para esse Congresso,
com a venda de pinturas e gravuras. Solicita a Portinari que envie alguns de seus
trabalhos com esse propésito, esclarece que o transporte e seguro da obra seréo
pagos pela equipe do Congresso. Ainda relata sobre o leildo das obras dos artistas
que ira ser realizado entre os dias 5 e 10 de setembro e se diz confiante de que
Portinari ira participar e colaborar com o evento.

Por sua vez, Emiliano Di Cavalcanti, no dia 27 de setembro de 1949, escreve

para Portinari, atras do convite do coquetel que iria ser servido nos salées do Comité

34 A carta corresponde ao Anexo X da tese.

85 Texto original: “Lo que constituye la méaxima aspiracion de todos los hombres que tienen la
responsabilidad de transmitir con su arte y su opinién un mensaje de progreso y esperanza a todos los
pueblos del mundo.”
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da Paz, no dia 28 de setembro de 1949, as 19h. Terminaria juntamente com o coquetel
o leildo dos pintores e escultores mexicanos e sul americanos, o qual foi realizado no
saldo verde do Restaurante Chapultepec. Os nomes de Diego Rivera, Pablo Neruda,
David Alfaro Siqueiros, Emiliano Di Cavalcanti e Nicolas Guillen aparecem impressos
no convite do coquetel. Emiliano Di Cavalcanti escreve no convite: “Candido querido:
um abraco afetuoso para ti, Maria e Jodo. Aqui estamos trabalhando e brincando,
saudosos de vocé que fez muito mal em né&o ter vindo. Abragos do Di Cavalcanti.”
(Convite do coquetel do Congresso Continental Americano pela Paz, 27 de setembro
de 1949, Projeto Portinari).3®

Esse mesmo Congreso Continental Americano por la Paz foi divulgado nos
principais jornais do México. O jornal El Porvenir apresenta, em 7 de maio de 1949, a
reportagem com o titulo “Também em México havera um Congresso Continental de
partidarios da Paz” (El Porvenir, 07 de maio de 1949, p.2, Hemeroteca Nacional de
México, traducdo nossa). Trés meses depois, o jornal El Nacional informa “Pablo
Neruda chegou na Cidade do México para o Congresso da Paz” (El Nacional, 24 de
agosto de 1949, p.l, Hemeroteca Nacional de México, traducdo nossa). Essa
informacédo do jornal confirma o nome de Pablo Neruda impresso no convite do
coquetel em que Emiliano Di Cavalcanti escreveu uma mensagem a Portinari. No dia
28 de setembro de 1949, o mesmo jornal El Nacional, informa no titulo da reportagem
“O leildao das pinturas sera hoje as 19h” (traducdo nossa), as informacgdes dessa

noticia confirmam a parceria entre os artistas brasileiros e mexicanos:

Para essa tarde as 19 horas estd anunciado em Madero, 47, 2° andar, o
grande leildo de pintura e escultura mexicana e sul americana, no que atuam
como diretores do ato os pintores Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros e
Emiliano Di Cavalcanti, com os poetas Pablo Neruda e Nicolas Guillén. Este
conjunto compreende cerca de 200 obras, entre elas, Oleos, aquarelas,
témperas, desenhos, gravuras, bronzes, terracotas, etc. [...] Obras de
Siqueiros, Xavier Guerrero, Raul Anguiano, Guerrero Galvan, Enrique Assad,
Francisco Dosamantes, Leopoldo Méndez, Pablo O’ Higgins, German Cueto,
Guillermo Meza, etc, sobressaem entre a participacdo do México nesta
exposicdo. Entre os artistas sul americanos, representam os grandes pintores
brasileiros Candido Portinari e Emiliano Di Cavalcanti, o cubano Moret, os
chilenos Orlando Silva, Fernando Segura e Silvestre Kena, o boliviano
Roberto G. Berdecio e muitos outros. (El Nacional, O leildo das pinturas sera
hoje as 19h, 28 de setembro de 1949, p. 3, traducdo nossa)®’

3% O convite do coquetel, esta digitalizado em no Anexo XI. Fonte: Projeto Portinari, RJ.

87 Texto original: Para esta tarde a las 19 horas esta anunciada en Madero, 47, 2° piso, la gran subasta
de pintura y escultura mexicana y sudamericana, en la que actuaran como directores del acto los
pintores Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros y Emiliano Di Cavalcanti, con los poetas Pablo Neruda y
Nicolas Guillén. Este conjunto comprende cerca de 200 obras, entre las que se cuentan dleos,
acuarelas, temples, dibujos, grabados, bronces, terracotas, etc [...] Obras de Siqueiros, Xavier
Guerrero, Raul Anguiano, Guerrero Galvan, Enrique Assad, Francisco Dosamantes, Leopoldo Méndez,
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Retomando os contatos entre os artistas brasileiros e mexicanos, no ano de
1950, no Brasil, o artista Clovis Graciano recebeu uma carta3® da direcdo do setor da
Cidade Universitaria do México, Cidade do México, solicitando ao artista atualizar seus
dados com objetivo de ter Clovis Graciano “presente em todas as nossas atividades e
poder estabelecer comunicacdo em qualquer momento”. (Carta da Cidade
Universitaria, UNAM, solicitando que Clovis Graciano atualizasse seus dados, 16 de
outubro de 1951). A solicitacéo foi feita pelo Gerente de Relacdes, Licenciado Almiro
P. de Moretinos.

Em 1953, Emiliano Di Cavalcanti comecou as tratativas referentes a
participacdo de Siqueiros na 22 Bienal de Sdo Paulo, por meio de telegramas (0s
telegramas encontrados foram datados a partir do dia 23 de julho de 1953). As Bienais
de Sao Paulo e as Bienais realizadas no México também auxiliaram na comunicacéo
entre os artistas, intelectuais, embaixadores e diretores de museus de ambos paises.
Em abril de 1954, Portinari escreve uma carta a Siqueiros pedindo que receba José
Medeiros, amigo pessoal de Portinari que ira ao México, e a carta é finalizada com os
dizeres “meu abrago e a admiragdo do seu Portinari, Rio, abril, 1954739,

David Alfaro Siqueiros também escreve cartas para Portinari. Em uma delas,
Siqueiros agradece as publicacfes dos trabalhos plasticos em geral do artista Candido
Portinari, bem como dos murais. Essas publicacdes foram enviadas para Siqueiros
por meio do Embaixador do Brasil. O artista mexicano faz um pedido na carta: “te
escreverei com mais informacgdes para iniciar um contato que espero que seja
permanente entre os pintores do teu pais e meu, que caminhamos por igual rota.”° .

(Carta de Siqueiros a Portinari, Arte Pdblico, Tribuna de pintores muralistas,

Pablo O’ Higgins, German Cueto, Guillermo Meza, etc, descuellan entre los aportes de México a esta
exposicién. Entre los artistas sudamericanos, figuran los grandes pintores brasilefios Candido Portinari
y Emiliano Di Cavalcanti, el cubano Moret, los chilenos Orlando Silva, Fernando Segura y Silvestre
Kena, el boliviano Roberto G. Berdecio y muchos otros. (El Nacional, La subasta de las pinturas sera
hoy a las 19h, 28 de septiembre de 1949, p. 3, Hemeroteca Nacional UNAM).

38 A carta da Ciudad Universitaria para Clovis Graciano corresponde ao Anexo Xl da tese.

3 Esse documento corresponde ao Anexo XllI da tese.

40 Texto original: [...] te escribiré con mayor amplitud para iniciar un contacto que espero sea
permanente entre los pintores de tu pais y el mio, que marchamos por igual ruta. (Carta de Siqueiros a
Portinari, Arte Pablico, Tribuna de pintores muralistas, escultores, grabadores y artistas de la estampa
en general, Querétaro, 150, México D.F, Telefono: 14-15-74, sin fecha, fuente: Projeto Portinari, RJ). A
carta corresponde ao Anexo XIV da tese.
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escultores, grabadores y artistas de la estampa en general, Querétaro, 150, México
D.F, sem data, Projeto Portinari, RJ).

O artista mexicano pede que Portinari receba sua amiga Carmen Elvira
Gandara, que trabalhava no Instituto Nacional de Bellas Artes, na Cidade do México,
relata que ela esta em permanente contato com os artistas, 0s quais sdo amigos em
comum entre eles. Siqueiros escreve na carta que esta enviando, por meio da sua
amiga, para Portinari a sua penultima monografia, e também envia exemplares do
jornal Arte Publico. O endereco escrito na carta corresponde a casa em que Siqueiros
viveu e esta localizada na rua Querétaro, 150, Roma Norte, Cidade do México, México
(figura 65). Atualmente, a casa esta desativada e ndo é aberta para o publico, porém

continua localizada no mesmo endereco.

Figura 65 - Fotografia de uma das casas em que Siqueiros morou na Cidade do México, bairro Roma
Norte. O endereco da carta corresponde a casa em que o artista mexicano viveu. Detalhe e inscrigédo
da placa: “O Conselho Nacional para a Cultura e as Artes através do Instituto Nacional de Belas Artes
e da Sala de Arte Publico Siqueiros em colaboragdo com o Hospital Santa Fe dedica esta placa
comemorativa a David Alfaro Siqueiros, que viveu nesta casa de 1951 a 1960, periodo no qual
realizou seus murais mais importante.” (tradugao nossa).

.

' , fadiris = i 4
Fonte: fotografia arquivo pessoal, Aline Hiibner Freitas, Cidade do México, México, 2023.

No ano de 1950, em meio a repressao do Franquismo, regime fascista
espanhol do governo ditatorial de Francisco Franco, entre 1939 e 1975, na Espanha,
artistas brasileiros e mexicanos se posicionaram contra as Bienais organizadas por

esse governo.



129

Para comprovar os lacos de amizade e afinidade entre os artistas brasileiros e
mexicanos estudados nesta pesquisa, neste periodo, reportagens de jornais foram
encontradas por esses artistas que protestaram contra o periodo de repressdo do
franquismo, assim como a Bienal Franquista.

Os artistas que preferiram ndo participar da Bienal Franquista também foram
motivados por Pablo Picasso, que fez apelos para que eles ndo comparecessem
nestas Bienais. Picasso, nessa época, publicou uma carta a qual foi encontrada no
jornal El Nacional, Cidade do México, essa carta continha a opinido do artista sobre o
periodo de repressdo do Franquismo estabelecido na Espanha. Um exemplo é a
reportagem do jornal mexicano El Nacional intitulada “Carta de Picasso a los artistas
de habla Espafola”, datada no dia 14 de outubro de 1951, p.7. No decorrer do texto,
€ apresentada a carta de Picasso redigida em 8 de outubro de 1950, a mensagem
central da carta € um apelo aos artistas latino americanos, espanhdis, franceses, para
nao aceitarem os convites das Bienais promovidas pelo governo de Franco,
ressaltando a importancia de manter a liberdade de expressédo diante de um periodo
de ditadura.

O autor Miguel Cabafias Bravo, pesquisador do Conselho Nacional de
Investigacdo Espanhol, no departamento de Histéria da Arte e Patrimdnio, revela a

manifestacdo dos artistas mexicanos contra essa Bienal:

Assim que um numeroso grupo de artistas mexicanos, presididos por Diego
Rivera, Alfaro Siqueiros, Chavez Morado, Leopoldo Méndez e outros,
enviavam um manifesto a imprensa no qual declaravam a sua rejeicdo ao
concurso do seguinte modo: O regime fascista e guerreiro de Francisco
Franco e seu chamado Instituto de Cultura Hispanica, que é um organismo
destinado a difusdo de ideias do fascismo e da corrupcédo dos artistas e
intelectuais, prepara para o dia 12 de outubro a inauguragdo em Madrid de
uma chamada exposicdo Hispanoamericana de Arte. Nossa responsabilidade
de artistas e mexicanos nos obriga a salientar que a pretendida Exposi¢éo
Hispanoamericana de Arte € uma manobra grosseira que o Franquismo
realiza com a finalidade de ocultar a verdadeira situacao da Espanha [...] Os
artistas mexicanos e de toda a América Latina repudiamos a referida
exposicao porque qualquer outra coisa equivaleria a colaborar com um
regime sangrento que assassina e persegue os verdadeiros valores culturais
do povo espanhol [...] México, D.F. 3 de outubro de 1951. (BRAVO, Cabafias
Miguel, Artistas contra Franco, 1996, p. 43)4*

41 Texto original: Asi que un numeroso grupo de artistas mexicanos, encabezados por Diego Rivera,
Alfaro Siqueiros, Chavez Morado, Leopoldo Méndez y otros, enviaban un manifiesto a la prensa donde
hacian constar su repulsa hacia el certamen del siguiente modo: El régimen fascista y guerrero de
Francisco Franco y su llamado Instituto de Cultura Hispanica, que es un organismo destinado a la
difusién de las ideas del fascismo y a la corrupcion de los artistas e intelectuales, preparan para el dia
12 de octubre la inauguracién en Madrid de una llamada exposicién Hispanoamericana de Arte. Nuestra
responsabilidad de artistas y mexicanos nos obliga a sefialar que la pretendida Exposicién
Hispanoamericana de Arte es una burda maniobra que el Franquismo realiza con el fin de ocultar la
verdadera situacion de Espanfia [...] Los artistas mexicanos y de toda a América Latina repudiamos la
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Em 18 de marco de 1952, os artistas mexicanos e espanhdis residentes no
México, bem como artistas latino-americanos promoveram uma exposi¢cdo chamada
de Manifesto da Fraternidade, que teve como objetivo unir artistas principalmente dos
dois paises, México e Espanha, na luta pela liberdade de expressdo da arte,
ressaltando a ndo adeséo a Bienal promovida pelo governo de Franco. Segundo a
reportagem “Fraternidade Artistica Hispano-Mexicana”, a exposicao foi planejada da

seguinte forma:

Para ressaltar esta exposicdo, que tinha um perceptivel fim politico, seus
organizadores anunciaram a ades@o de numerosos pintores da América
Latina tais como Clemente Orozco, Rufino Tamayo, Candido Portinari, Di
Cavalcanti e muitos outros. Evidentemente, nenhum daqueles pintores — nem
os familiares de Orozco aderiram a farsa projetada, e inclusive artistas
desligados da vida politica como Rufino Tamayo desmentiram publicamente
de haver mandado sua adesédo a tal ato [...] Em resposta as manobras
“culturais” de Franco, o renomado espanhol Pablo Picasso escreveu uma
carta a todos os pintores do mundo, incitando a rejeitar o convite que Franco
havia feito [...] 2 (El Nacional, Fraternidad Artistica Hispano - Mexicana,18 de
margo de 1952, p.1, traducdo nossa)

O artista José Clemente Orozco havia falecido nesse periodo, porém a familia
do artista ndo autorizou a participacdo de suas obras na Bienal de Franco.

A maior parte dos pintores representativos do México e da Espanha conseguiu
se unir, planejar a exposi¢cdo deste acontecimento artistico. Entretanto, apés a
contestacao dos artistas o governo da Espanha ndo conseguiu atingir o seu objetivo
de unir renomados artistas, como havia sido planejado. Por outro lado, os artistas
mexicanos, sem esforcos, conseguiram juntar artistas de diferentes nacionalidades
com o0 mesmo proposito, ao realizarem a exposicdo Fraternidad Artistica Hispano-
Mexicana, conforme o jornal El Nacional: “Essa exposi¢éo, inaugurada ha dias, esta
aberta ao publico no antigo Pavilhdo da Flor do Bosque Chapultepec [..] No total

participam 28 pintores espanhodis e 68 pintores mexicanos com um conjunto de 284

referida exposicion porque otra cosa equivaldria a colaborar con un régimen sangriento que asesina 'y
persigue a los verdaderos valores culturales del pueblo espafiol [...] México, D.F, 3 de octubre de 1951.
(BRAVO, Cabarfias Miguel, Artistas contra Franco, 1996, p. 43).

42 Texto original: Para dar relieve a esta exposicion, que tenia un marcado fin politico, sus organizadores
anunciaron la adhesion de numerosos pintores de América Latina, tales como Clemente Orozco, Rufino
Tamayo, Candido Portinari, Di Cavalcanti y muchos otros. Por supuesto, ninguno de aquellos pintores
— ni los familiares de Orozco se adhirieron a proyectada farsa, e incluso artistas desligados de la vida
politica, como Rufino Tamayo desmintieron publicamente haber mandado su adhesién a tal acto. [...]
En respuesta a las manobras “culturales” de Franco, el gran espariol Pablo Picasso escribié una carta
a todos los pintores del mundo, incitandoles a rechazar la invitacion que les habia hecho [...] (El
Nacional, Fraternidad Artistica Hispano — Mexicana,18 de marzo de 1952, p.1).



131

obras, entre quadros, desenhos e gravuras.”#3(El Nacional, Fraternidad Artistica
Hispano — Mexicana,18 de marco de 1952, p.3, traducdo nossa). Foi a primeira
manifestacéo de fraternidade artistica entre os artistas realizada na Cidade do México,
0s organizadores do evento, segundo a reportagem, acreditavam ser um ponto de
partida para outras importantes atividades relacionadas com esse contexto.

As tratativas das Bienais também foram um modo de aproximar os dois paises,
Brasil e México, assim como a cultura, a amizade entre os artistas e 0os contextos
politicos. No decorrer da pesquisa foram encontradas cartas sobre as Bienais de Sao
Paulo no Arquivo Wanda Svevo em Séo Paulo, e na Sala de Arte Publico Siqueiros,
Cidade do México.

Emiliano Di Cavalcanti concede uma entrevista para o jornal Imprensa Popular,
RJ, sobre as Bienais. Na reportagem intitulada, Di Cavalcanti condena a Bienal
promovida pelo governo de Franco, o artista brasileiro ndo esta de acordo com a

realizacdo dessa exposicao:

Estou, naturalmente contra essa exposi¢éo que o regime de Franco pretende
novamente organizar. E como ja aconteceu com Bienais Franquistas
anteriores, também a esta ndo comparecerei. Penso que agora com mais
razdo do que nunca, os artistas latino-americanos devem repelir toda a
sugestdo que venha da tirania Franquista e, mais ainda, quando, como neste
caso, chegue envolta em suspeita roupagem de atividade supostamente
cultural. (“Di Cavalcanti condena a Bienal promovida pelo governo de
Franco”, Imprensa Popular, RJ, 14 de setembro de 1955, p.4)

A maior parte dos artistas latino-americanos, por exemplo, os artistas
brasileiros, mexicanos, uruguaios, argentinos, entre outros, uniram forcas contra as
Bienais promovidas pelo governo de Franco. A ndo aceitacdo da Bienal entre os
artistas era com objetivo de defender a liberdade de expressao, a cultura e a arte,
perante um momento de ditadura e repressao estabelecido na Espanha. A sugestao
que Di Cavalcanti apresenta é de realizar um outro tipo de exposicdo como resposta

de oposicdo a Bienal Franquista:

A meu juizo, o que podemos e devemos fazer é constituir uma Comisséo
Patrocinadora de uma verdadeira exposi¢do de Artes Plasticas, a que
concorram, em reposta a Il Bienal Franquista, todos os artistas dignos que
residem no continente americano. Eu me ofereco para integrar essa
Comisséo. E espero me dirigir a pintores como Sigueiros e Rivera, no México,

43 Texto original: Esa exposicidn inaugurada hace dias, esta abierta al publico en el antiguo Pabellon
de la Flor del Bosque Chapultepec [...] En total participan 28 pintores espafioles y 68 pintores
mexicanos con un conjunto de 284 obras entre cuadros, dibujos y grabados. “3(El Nacional, Fraternidad
Artistica Hispano — Mexicana,18 de marzo de 1952, p.3)
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assim como a outros importantes pintores que ali vivem, para faze-los
partilhar dessa ideia. O mesmo farei, pessoalmente, no meu regresso ao
Brasil, junto a artistas como Portinari e Clovis Graciano. Escreverei aos
argentinos. E aproveito essa oportunidade para fazer um apelo aos artistas
uruguaios [...] a que apoiem esta iniciativa. (“Di Cavalcanti condena a Bienal
promovida pelo governo de Franco”, Imprensa Popular, RJ, 14 de setembro
de 1955, p.4)

Di Cavalcanti apresenta na sua fala os artistas brasileiros e mexicanos, bem
como de outras nacionalidades que poderiam ajudar a organizar essa exposi¢ao.

No México, em 1951, o artista mexicano e militante politico David Alfaro
Siqueiros enviou cartas a Assis Chateaubriand (fundou o Museu de Arte Moderna de
Séo Paulo), solicitando informacgdes sobre a realizacdo de um possivel mural para o
jornal Diério dos Associados, o que ndo aconteceu. As negociacdes de ambas as
partes iniciaram em 16 de fevereiro de 1951. Outros assuntos encontrados nas cartas
sdo as obras dos artistas José Clemente Orozco, Diego Rivera, Rufino Tamayo e
Siqueiros, as quais seriam expostas na 12 Bienal de Sdo Paulo em outubro a
dezembro de 1951. Siqueiros tenta solucionar os empréstimos das obras mediante
um acordo com o Dr. Alvar Carrillo Gil (pediatra, pintor e colecionador de arte), que,
juntamente com a sua esposa Carmen Tejero, iniciou uma colecdo de desenhos,
gravuras, pinturas, dos artistas mexicanos da primeira metade do século XX, incluindo
Rivera, Orozco e Siqueiros.

No ano de 1953, os contatos entre Emiliano Di Cavalcanti e Siqueiros
referentes a 22 Bienal de Sdo Paulo foram frequentes. Emiliano Di Cavalcanti convida
Siqueiros e Angelica (esposa do artista mexicano) para viajarem até a cidade de Séo
Paulo, Brasil, a fim de estarem presentes na Bienal. Di Cavalcanti também escreve na
carta: “Ontem ainda falei com Oscar Niemeyer para que seja dado um mural para vocé
no IV Centenario de S&o Paulo. Procure em meu nome o embaixador do Brasil D.
Guimaraes. Ele € muito meu amigo e fara tudo por vocé. Grande saludos a todos
amigos” (Carta do artista Emiliano Di Cavalcanti a Siqueiros, Bienal de Sdo Paulo, 25
de fevereiro de 1953, fonte: Sala de Arte Publico Siqueiros, p. 8). No arquivo da Sala
de Arte Publico Siqueiros também foram encontradas cartas de Francisco Matarazzo
Sobrinho sobre tratativas de Bienais e exposi¢des das obras dos artistas mexicanos.
Na Cidade do México, na Hemeroteca Nacional de México, foram encontrados jornais
gue relatam a participacdo de Candido Portinari e Emiliano Di Cavalcanti com obras
nas Bienais Mexicanas, nas exposi¢coes realizadas na capital do México, nos leildes

e, por vezes, como jurados nos salGes de arte.
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As reportagens referentes a Candido Portinari eram escritas pelos jornalistas
mexicanos com muitos elogios no que diz respeito as suas pinturas, aos murais e as
tematicas que ressaltavam a fungédo social da arte. Em algumas reportagens foi
possivel encontrar comparagdes dos principais muralistas mexicanos com Candido
Portinari, devido a sua trajetéria artistica e reconhecimento do seu trabalho em outros
paises.

No final da década de 50, periodo de repressao do Partido Comunista do Brasil,
Candido Portinari e seus amigos, que iriam participar da Primera Bienal
Interamericana de México, tiveram dificuldades para sair do Brasil e viajar até México.
Na imprensa brasileira foi divulgado como empecilho, no primeiro momento, que a
esposa de Portinari estava doente. Essa noticia também foi divulgada nos jornais do
México, como, por exemplo, no El Nacional, duas reportagens apresentaram esse
assunto. A primeira delas, intitulada “Por que razao Portinari ndo vira ao México” (El
Nacional, 30 de maio de 1958, p.2, traducdo nossa), relata: “O pintor brasileiro
Candido Portinari declarou que ndo podia assistir a Bienal Artistica do México por
causa do mau estado de saude da sua esposa”** (traducdo nossa). A reportagem do
mesmo jornal, intitulada “Cancelou o pintor Portinari sua visita ao México” (traducao
nossa), redigida no dia 7 de julho de 1958, relata mais informacdes para além da

enfermidade de sua esposa. Segundo o El Nacional:

[...] iria expor 40 de suas melhores obras, em uma sala acondicionada
especialmente para ele, nesta magna exposicao de arte pictérica da América,
mas, devido a tramites da aduana do préprio Brasil, ndo chegaram ao nosso
pais os quadros do famoso pintor brasileiro. (El Nacional, Cancel6 el pintor
Portinari su visita a México, 7 de julho de 1958, pags. 5 e 6, traducao nossa)*®

No final das tratativas, as obras de Portinari chegam ao México, e 0 embaixador
brasileiro inaugura as obras do artista na Bienal Mexicana sem a presenca tao
esperada pelos mexicanos de Candido Portinari.

Em 1960, as repressfes no México também ganham forca e repercussao,
David Alfaro Siqueiros mais uma vez é preso pelo governo mexicano. No Brasil essa
noticia € amplamente divulgada nos jornais e entre os intelectuais brasileiros. Cartas

de Angelica, esposa do artista, chegam a Candido Portinari, com intuito de pedir ajuda

44 Texto original: El pintor brasilefio Candido Portinari declaré que no podia asistir a la Bienal Artistica
de México por causa del mal estado de salud de su esposa. (El Nacional, 30 de mayo de 1958, p.2).
4 Texto original: [...] iba a exponer 40 de sus mejores obras, en una sala acondicionada especialmente
para ello, en esta magna exposicién del arte pictérico de América, pero debido a trdmites aduanales
del proprio Brasil, no han llegado a nuestro pais los cuadros del famoso pintor brasilefio. (El Nacional,
Canceld el pintor Portinari su visita a México, 7 de julio de 1958, pags. 5 e 6).
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no processo de libertacdo do seu esposo. As cartas de Angelica para Portinari*® sdo
encontradas no Projeto Portinari, RJ, assim como na Sala de Arte Publico Siqueiros,
Cidade do México. Em 22 de agosto de 1960%’, Angelica informa Portinari que
Siqueiros estava preso na Cidade do México. O endereco da casa de Siqueiros
divulgado na carta corresponde, apds a morte do artista, a doacéo dessa casa para o
governo mexicano, ao museu e arquivo denominado, atualmente, Sala de Arte Publico
Siqueiros. A segunda carta redigida por Angelica, em 5 de setembro de 1960, pede a
Portinari que interceda na prisédo de Siqueiros, por meio do envio de telegramas ao
presidente do México, e que divulgue para outros intelectuais brasileiros essa
situagao. A prisao de Siqueiros interrompe o mural “Del Porfirismo a la Revolucion”,
localizado atualmente no Museo de Historia Castillo Chapultepec, Cidade do México.

O jornal Ultima Hora, SP, no dia 15 de agosto de 1960, informa que Pablo
Picasso enviou um telegrama para o Presidente do México, Adolfo Lopez Mateo com
a finalidade da libertacdo de Siqueiros. No dia 7 de setembro de 1960, Portinari
escreve um telegrama*® para o Presidente Adolfo Lépez Mateos pedindo
encarecidamente a libertagcao de Siqueiros, o mais breve possivel. Um ano depois, no
dia 10 de dezembro de 1961, foi realizada uma conferéncia na Fundacdo Armando
Alvares Penteado (FAAP), em Séo Paulo, pré-libertacdo de Siqueiros, que havia sido
preso por motivos de opinido politica. O convite para a conferéncia foi elaborado pelos
alunos da Faculdade de Arquitetura da Mackenzie, SP e da Faculdade de Arquitetura
da FAAP, SP. Participaram dessa conferencia Sérgio Millet (SP,1898-1966, escritor,
critico de arte, sociologo, professor, tradutor, pintor), Di Cavalcanti (RJ,1897-1976,
pintor, ilustrador, caricaturista, gravador, muralista, desenhista, jornalista, escritor
e cendgrafo), Caio Prado Junior (SP, 1907 - 1990, politico e historiador brasileiro, que
fundou a Editora Brasiliense, 1943, com o amigo Monteiro Lobato). Também foi eleito
Deputado Estadual pelo PCB (1947). Jornais do Brasil e de muitas partes do mundo
divulgaram as pris6es do artista mexicano com obijetivo de pedir auxilio dos artistas e
intelectuais de diferentes paises.

No mesmo ano de 1960, as reportagens e inter-relacdoes entre os artistas
brasileiros e mexicanos continuam acontecendo. No dia 22 de janeiro de 1960, o

Presidente mexicano Adolfo Lépez Mateos visita a cidade do Rio de Janeiro no Brasil,

46 VVer Anexos XV e XVIL.
47 A carta corresponde ao Anexo XV.
48 O telegrama corresponde ao Anexo XVI.
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acompanhado do Presidente brasileiro Juscelino Kubitscheck (foi presidente do Brasil
entre 1956 a 1961), a reportagem é do jornal ElI Nacional. Em 9 de outubro do mesmo
ano, o jornal El Porvenir, na reportagem “Intelectuais pedem a libertagdo de Siqueiros”
(traducao nossa), apresenta o apelo de Angelica, esposa do artista mexicano, e coloca
gue haviam sido publicados nos jornais os nomes de homens famosos de dezesseis
paises que assinaram peticdes para que fosse garantida a liberdade do artista. Os
paises apresentados na reportagem sdo: Italia, Alemanha, Venezuela, Chile, Porto
Rico, Checoslovaquia, Cuba, Peru, Brasil, China Comunista, Argentina, Equador,
Portugal, Estados Unidos e Uruguai, além do México.

Em 13 de marco de 1962, é publicada uma reportagem no jornal Ultima Hora,
SP, escrita pelo artista Emiliano Di Cavalcanti sobre a condenacdo da prisédo de
Siqueiros, no México. O artista brasileiro faz um pedido para a libertacdo do seu
amigo. (Ultima Hora, Siqueiros continua livre, 13 de marco de 1962, p. 6. Fonte: Sala
de Arte Publico Siqueiros).

No fim da década de 60, sdo divulgadas reportagens nos jornais mexicanos
sobre a ndo participacao dos artistas mexicanos na 102 Bienal de Sao Paulo no ano
de 1969, devido ao periodo de repressao no Brasil. O jornal El Porvenir divulga a
reportagem “Boicot de Mexicanos na Bienal de S&o Paulo” em 16 de julho de 1969, p.
14, (traducdo nossa). Outro jornal mexicano, Sucesos para todos, apresenta a
reportagem “A rebelido dos pintores — A comédia da Bienal de S&o Paulo”, no dia 23
de agosto de 1969, p. 23 (traducéo nossa). No mesmo dia e ano, o jornal El Porvenir
reforca esse tema, ao publicar “Artistas de 5 paises decidem boicotar a Bienal de S.
Paulo”, p. 3 (traducéo nossa); entre os paises divulgados na reportagem estéo Franca,
Holanda, Espanha, Suécia e Unido Soviética, como simbolo de repudio ao regime do
pais. Por sua vez, David Alfaro Siqueiros, em 1969, escreve uma carta contra a Bienal:
“Os artistas mexicanos em consciente gesto de adesao aos intelectuais e povo
brasileiro se negaram a concorrer na Bienal de Sdo Paulo em 1969, frente a ditadura
‘efémera’ do Brasil. David Alfaro Siqueiros.”® (Carta encontrada na Sala de Arte
Publico Siqueiros, Cidade do México, México, tradugao nossa).

49 Texto original: Los artistas mexicanos en consciente gesto de adhesién a los intelectuales y pueblo
brasilefio se negaron a concurrir a la Bienal de San Paulo en 1969, frente a la dictadura “efimera” de
Brasil. David Alfaro Siqueiros.
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Diante das inter-relacbes dos artistas brasileiros e mexicanos, € possivel
compreender a comunicacdo mantida entre eles, por meio de cartas, telegramas,
embaixadores de seus paises, com intuito de estabelecer uma relacdo de amizade,
confianga e apoio diante das repressdes dos governos ditatoriais ou algum empecilho

politico.
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Considerac0es finais

Durante a construcdo da pesquisa, no primeiro capitulo foram abordadas as
pinturas murais de Candido Portinari como ponto de partida para o estudo dos murais
a partir da década de 30 no Brasil, ainda a importancia do mural para o artista e as
tratativas relacionadas com os temas e contratos dos murais realizados para o
Ministério da Educacao e Saude.

No segundo capitulo, foram apresentadas informagfes sobre a trajetoria de
Clovis Graciano, seus trabalhos plasticos (desenhos, aquarelas, gravuras, pinturas,
ilustracdes, cenarios, figurinos), os prémios que Graciano recebeu, depoimentos de
amigos e familiares do artista.

O terceiro capitulo, corresponde aos estudos de caso dos murais de Clovis
Graciano. Primeiramente, analisamos o mural dos artistas Clovis Graciano e Emiliano
Di Cavalcanti (localizado no Pavilhdo de Autoridades do Aeroporto de Congonhas,
1953); o mural de Clovis Graciano situado na FAAP (O Armisticio de Iperoig, 1962) e
0s murais realizados na Avenida Ruben Berta (conjunto de quatro murais intitulados:
Subida da serra, Bandeiras e Moncfes, Desenvolvimento agricola e industrial, S&o
Paulo de hoje, 1969).

A analise dos murais estudados teve como base o0s contratos, projetos,
imagens dos murais, reportagens de revistas, jornais, entrevistas realizadas pelo
artista em vida e fotografias feitas pela autora, visando responder as questdes de
pesquisa da tese.

Apds apresentar os principais pontos da arte mural brasileira, bem como da
busca de documentos referentes ao artista Clovis Graciano, a sua trajetéria artistica e
a valorizacdo dos seus murais, foi possivel recuperar parte dessa documentacéo,
complementar informacdes relacionadas com a sua carreira, comparar dados (titulos,
datas, projetos dos murais), contribuindo com a constru¢cdo da Histéria da Arte
Brasileira.

No quarto capitulo foi relatado sobre os contatos e relagbes de amizade
mantidas entre os muralistas mexicanos e 0os modernistas brasileiros. Nos arquivos
pesquisados foram encontrados telegramas, cartas, convite de congresso,
reportagens sobre as Bienais, exposicoes e leildes, depoimentos dos artistas, 0s quais

percebemos a importancia da amizade e apoio entre eles.
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Além disso, a partir dos materiais encontrados no Projeto Portinari, RJ, assim
como nos arquivos da cidade de Sao Paulo (cartas, telegramas, reportagens dos
principais artistas que realizaram murais no Brasil e dos muralistas mexicanos),
juntamente com a documentacdo encontrada no periodo do doutorado sanduiche
realizado na Cidade do México, ficam evidentes as relacdes de amizade, parceria e
respeito entre eles, principalmente, no auxilio mutuo nos periodos de repressao
politica, bem como na luta por uma arte com fun¢ao critica e social em ambos paises.

Ao considerar as hipéteses estabelecidas na tese, a primeira delas pode ser
comprovada por meio das analises feitas dos documentos sobre os murais dos artistas
brasileiros estudados na pesquisa.

A partir dos documentos apresentados ao longo dos capitulos, podemos
perceber que o governo ressalta a importancia de patrocinar oS murais como uma
funcdo decorativa, que embeleza a cidade, as avenidas da capital paulista, os halls e
fachadas das edificaces.

No entanto, pelas sugestdes dos temas e das referéncias que os artistas
brasileiros deveriam seguir, considero que o governo tinha um propésito maior em
patrocinar as pinturas murais, apresentando questdes politicas como a representacao
dos Bandeirantes, o desenvolvimento econémico e social do Brasil, a valorizacédo da
cultura, escolhendo a maneira que essas questdes deveriam ser apresentadas para
as autoridades e a populacao em geral.

Dessa forma, os murais estudados na tese apresentam o carater educativo,
propagandistico e critico, embora muitas vezes nas reportagens de jornais, seja
evidenciado o carater decorativo.

Como foi dito anteriormente, no México, a partir de 1910, a pintura mural foi
utilizada com propésito politico, visando ressaltar a ideologia de um governo,
principalmente, durante a Revolucdo Mexicana.

Porém, em alguns casos, nem sempre 0s artistas mexicanos seguiram a risca
o desejo do governo sobre os temas e as composi¢des que deveriam ser feitas. Nesse
contexto, penso que a pintura mural também foi usada como uma forma de criticar o
governo e ndo somente apoia-lo.

A segunda hipétese da pesquisa propde que os muralistas mexicanos, de
alguma forma, foram uma referéncia para os artistas brasileiros. Apos aprofundar a
pesquisa concordo parcialmente com essa afirmacdo. Primeiramente, acredito que

cada artista brasileiro possui uma trajetdria singular, bem como os muralistas
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mexicanos. Assim, cada artista, suas obras e trajetoria € um caso especifico a ser
estudado.

Ao analisar os documentos, sobretudo as documentacdes inseridas no capitulo
4, foi possivel constatar algumas semelhancas entre as tematicas de representacao
dos murais feitos pelos artistas brasileiros e mexicanos citados na pesquisa, tais
como: a tematica dos ciclos econémicos, abordagem dos problemas sociais, historia
da colonizagdo, personagens historicos, temas culturais como o folclore, dentre
outras. Outros pontos em comum foram a participacdo dos principais artistas
muralistas no Partido Comunista, a busca pela identidade nacional, o ideal em realizar
uma arte mais acessivel para a populacdo e o apoio do governo na realizacdo dos
murais.

Desse modo, é importante esclarecer que os artistas brasileiros estudados
nessa pesquisa, deixaram menos explicito na realizacdo dos murais a critica social
contra o governo. Diferente dos muralistas mexicanos, que evidenciaram nos seus
murais por meio da representacdo e composicao da pintura, bem como o uso das
caricaturas, a critica contra as medidas adotadas pelo governo do seu pais.

Com base no que foi apresentado, ao considerar os trabalhos plasticos de
Clovis Graciano principalmente os murais, penso que nao seja perceptivel a referéncia
do movimento muralista mexicano nas suas obras. As escolhas das tematicas
histéricas, sociais, o ideal do mural ser uma arte democrética, ou seja, uma arte que
fosse acessivel a diferentes classes sociais, sdo questées comuns entre 0s artistas
brasileiros e mexicanos estudados na tese. Todavia, os muralistas mexicanos
apresentados nessa pesquisa, evidenciam o carater critico e propagandistico do
mural, diferente dos artistas brasileiros.

Enfim, ao longo da construcdo da tese foram divulgados documentos nao
utilizados em outros estudos, bem como a organizacéo de informacdes dispersas em
diferentes locais. Esses documentos complementam informagbes e apresentam
novas questdes sobre os murais estudados, assim como sobre o artista Clovis
Graciano.

Diante disso, a tese tem 0 sentido de recuperar a histéria e a meméria dos
murais realizados pelo artista Clovis Graciano e unir as informac¢des dos arquivos
publicos e privados da cidade de S&o Paulo, do Projeto Portinari, Rio de Janeiro e dos
arquivos da Cidade do México, apresentando as inter-relagbes entre os artistas

brasileiros e mexicanos citados ao longo do texto.
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Nesse sentido, acredito que essa pesquisa documental podera contribuir e ser
usada como fonte de consulta em estudos futuros. A partir do uso desses documentos
inseridos na tese, penso que seja possivel estabelecer essa pesquisa como base para
outras investigacdes, abordando novas questbes, objetivos, referéncias, pontos de

vista, metodologias e reflexdes sobre esses murais e artistas.
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ANEXO | - Carta de um abaixo assinado, realizado pelos alunos de Candido Portinari
que repudiaram o fechamento da Universidade do Distrito Federal, 1939. Fonte:
Projeto Portinari.




ANEXO Il - Carta de Gustavo Capanema para o Presidente Getulio Vargas. A carta
relata que Capanema levou o pedido de Portinari para a criacdo da disciplina “Pintura

Mural” na EBA para o Presidente Getulio Vargas, 27 setembro de 1939. Fonte: Projeto
Portinari.
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ANEXO Il - Carta do Ministro Gustavo Capanema para Candido Portinari, Rio de
Janeiro, 22 de dezembro de 1942. Fonte: Projeto Portinari.

: Cfglf’cmu AP, C -

Qo-1080

Rio de Janeiro, 7 de dezembro de 1942.

Crp, oo
Meu caro Portinari. ' l,“ \em
f,:x €’C‘/’3 -~

Sr——
~L

Trtp e {

Guardo na retina a forte impressao de seu quadro - "o ultimo
baluarte®™ - que considero uma obra da malor belleza.

Sobre as pinturas para o edificlo do Ministerio da Bducagao,
penso que niq mudarel de 1dela quanto aos themas.

No salao de audiencia, havera os doze quadros dos cyclos de
nossa vida economica, ou melhor, dos aspectos funiamentaes de nos
sa evolugao economica. Falta fazer o ultimo - a carnauba -, mu-

dar de lugar o da borracha, e fazer de novo um que se destruilu.
Ka sala de espera, o assumpto aera o que ja disse - a ener-

gla naclonal representada por expressoes da nossa vida popular.No
grande painel, deverao flgurar o gaucho, o sertanejo e o jangadel
ro. Voce deve ler o III capitulo da segunda parte de Os Sertoes
de Buclydes da Cunha. Ahl estao tragados da maneira mals viva os
typos do gaucho & do sortnnejo.: Nao sel que autor tera descripto
0 typo do jangadeiro. Pergunte mo Manuel Bandelra. .

No gabinete do minlstro, a 1dela que me occorreu ante-hontem
ahl na sua casa parece a melhor: piniar Salomao no Julgamento da
disputa entre as duas mulheres. Voce lela a historia no terceiro
livro dos Rels, capitulo III, versiculos 16-28.

No salao de conferencias, a melhor idela ainda e a primeira:
pintarmm painel a primeira aula do Brasfl (o jesuita com os in-

dios) e noutro, uma aula de hoje (uma aula de canto).
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Fo salso de oxposigSe’. na grande parede do fundo, deverao
ser plntnda! scenas da vida 1nrantii.

Pego-lhe que faga os necessarios estudos e pordab dosdoﬁ as
minhas impertinencias. 4 ;

Crela no grande aprego e affectuocsa estima do seu amigo,

: a) CAPANEMA.

(Man.) | 18

- .$ - st -
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ANEXO |V - Carta de Gustavo Capanema a Candido Portinari, 7 de dezembro de 1942.
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ANEXO V - Carta de Portinari ao Ministro Gustavo Capanema, sem dia, setembro de
1941. Fonte: Projeto Portinari.
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ANEXO VI - Carta do Ministro Gustavo Capanema para Portinari, no dia 16 de outubro
de 1945. Fonte: Projeto Portinari.
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ANEXO VIl - Imagem retirada do jornal Diario de S&o Paulo, publicada em abril de
1954, sem pagina. “Flavio de Carvalho, o pintor mexicano Siqueiros e Tarsila, Diario

de Sé&o Paulo”, 1933 (data da conferéncia que Siqueiros realizou no Brasil). Fonte:
Projeto Portinari, RJ.

.~ DIARIO DE S. PAULO a2, 1457

mexioana Siqueiros ¢ Tarsils, een 1931, na vedagio do
DIARIO DE §. FAULO
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ANEXO VIII - Abaixo assinado dos artistas mexicanos contra a ndo realizagdo da
exposicao de Portinari em Sao Paulo, 5 de novembro de 1945.
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ANEXO IX - Jornal “Tribuna Popular”, “Protestam os pintores do México contra uma
atitude anti-democratica do Prefeito Paulista”, 14 de dezembro de 1945.

PROTESTAM 05 PITORES 0O MEKICO CONTRA U
AU RNTDEMGCRAT DG PRFFTD PALLST

B AT AT Y PR-8727.01.0|

Constitue um atentado couira a liberdade de ex-
pressio cultural a proibicio da Exposicdo de
Portinari na capital paulista % Uma carta ao

presidente José Linhares
Os pintores do México, revol- | cratico, que se cometeu contra |

tados com a atitude, que clossi-
flzam de “satentado abertamente
anti-democrdtico”, do prefeito
Abrafio Ribeiro, pmlblndo na
capital paulistag & Exposicio do
pintor Caundia Portinard, envia-
ram &o presidente José Linhares
a te carta:

,D.F.ab d. novembro
de 1945

Ao Benhor Presidente dos Es-
tados Unidon do Brasil.
Dr. José D, Linhares.
Benhor de todo nosso respeito.
Os sbaixo sassinados pintores,
escultores, miisicos, gravadores,
desenhistas e escritores mexica-
i S e B gt
0S8 porem
mals enérgica, 0-NOE RO
senhor, para protes contra ©
atentado abertaments antl-demo-

o notével pintor brasileiro Can- |
dido Portinari, impedindo-lhe as '
Autoridades de 8io Paulo & ex-
posicho du suas obras pldsticas,
Assim procedemos por consi-
derar que tal atitude das autori-
dndes re’'ridas, constitue um
atentado contra a liberdade de
expressiio cultural ¢ contra &
liberdade cullural em geral.
Sem mals por enquanto, ®&2
mesmo tempo que reafirmanios
nossa admiragho pelo grande
Pais que o senhor hoje governa
ncemou seus mullos atentamente

Dl Rlven David Alfaro
Biqueiros, Carlos Chaves, José
Chaves Morado, Ignacio Aguir-
re, Ludwig Ana Saghers, José

Protestam os pintores do

M3ixico contra uma.., '

(CONCIT®RAO0 DA 1* PAG.

tiz Nonastorlo, Raul Anguina
José Vueltas, Salvador Tuscano

| Bfrein Grsman Aranfo, Andrés

Simon, Berna, Mman Lujs
Sandi, Leopoldo Mendes, Alfrodd
Salce, Luis Arenal, German
Custo, Javier Guerreiro, Carlos
Periser, Federico Sllva Jos
Bergamin, Isidoro Ocanpo e Joe
Marroquin”.
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ANEXO X - Carta de Diego Rivera a Portinari, 1° de agosto de 1949.

Congreso Continental Americano por la Faz
Madero 47 desp 202 Co-3,
Mexico, D. F. 09

Agosto 1, 1949

Céndido Portinari
Rua Cosme Velho 103
Rio de Janeiro, Brasil

~ Estimado Amigos:

Con la autorizaclén del Comité del Congreso Continental
Americano por la Paz, nos complacemos en invitar a usted para
que participe con nosotros en la lucha por la conserva-
cidén de la paz mundial, lo gue con constituye ls maxima
aspiracidn de todos los hombres gue tienen la responsa-
bilidad de transmitir con su arte y su opinién un mensaje
de progreso y de esperanza a todos los pueblos del mundo.
Como una contribucidén al Congreso Continental Americano
por la Pez, un grupo de pintores mexicanos estd organi-
zando una exposicidn de pinturas y grabados, para cooperar
& los gastos del Congreso. Nos permltimos sugerirle gue
envie alguno de sus rabajos para el mismo proposito,
advirtiéngole yue los gastos de transporte y seguro del
lugar naturalmente dias antés de la apertura del Con-
greso, yue se llevard a cabo del 5 al 10 del préximo mes
L de Septiembre,

L

Seguros de que tendremos su colaboracidén en esta tarea
X tan grande y tan noble, nos es grato saludarlo y quedar
como sus amigos y Ss. Ss.

((70290 =

g =% S
Diego Rivera /
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ANEXO XI - Comité da paz, convite e inscricdo no verso de Emiliano Di Cavalcanti,
27 de setembro de 1949.

Q0-2152

TENEMOS EL HONOR DE INVITAR A USTED A UN COCK-

TAIL QUE SE SERVIRA EN LOS SALONES DEL COMITE

DE LA PAZ. MADERO 47, EL PROXIMD MIERCOLES 28

DE SEPTIEMBRE, A LAS 19 HORAS, Y EN EL CUAL SE

TERMINARA LA SUBASTA DE PINTORES Y ESCULTORES

MEXICANOS Y SUDAMERICANDOS, INICIADA EN EL SALON
VERDE DEL RESTAURANT CHAPULTEPEC,

DIEGO RIVERA PABLO NERUDA
DAVID ALFARO SIQUEIROS
& EMILIANO DI CAVALCANTI NICOLAS GUILLEN

o
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ANEXO XIlI - Carta da Ciudad Universitaria Mexico para Clovis Graciano, 16 de
outubro de 1951.
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ANEXO XIII - Documento com uma mensagem de Portinari para Siqueiros, abril de
1954, Rio de Janeiro.
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ANEXO XIV - Carta de Siqueiros para Candido Portinari, sem data.
\ . Q0-5543 {
TRIBUNA DE PINTORES MURALISTAS, ESCULTORES, GRABADORES ¥ ARTISTAS DE LA ESTAMPA EN GENERAL
Revista Editada por la “Sociedad de Amigos de la Pinlura Mezicana Moderna™

QUERETARO, 150 : MEXICO, D.F. TELEFONO: 14-15-74
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ANEXO XV - Carta de Angelica A. Siqueiros para Portinari, 22 de agosto de 1960.
Angélica A. de Siqueiros F},(;(;;!4

Tres Picos #29,
Rincén del Bosgue. C0-5541
Néxico 18 Do Fo

México, D.F., 22 de agosto de 1960,

Sr. Cdndido Portinari
Museo de Arte Modefno
Sau Paulo.

Brasil .

Estimndo amigos

Mi esposo, el pintor mexicano David Alfaro Siqueiros, creador
con Diego Rivera y José Clemente Orozco del muralismo contemporineo,
base del muralismo mundial en nuestro tiempo, se encuentra,desde el
diaz nueve del mes en curso, encoercelado y sujeto a wun proceso, por
defender las libertudes democrditicas de su pais,.

Este prisién interrumpe su obra mural, quizds la mds importan
te de su vida, en el Museo de Historia del Castillo de Chapultepec,
con el tema de la Revolucidn. Mexicana,

Suplicole con el mis intenso dolor de mexicana y de esposa,in
terceds usted cablegrificamente ante el Presidente de México, para
que se restituya la libertad a Siqueiros y pueda hacer culminar su
trascenltentnl obra pictérica,

Agradeciendo de entemano lo atencidn gque usted se sirva pres-
tar e mi siplica, guedo suya atentamente,

- S o Ll Peprs P
4 ,'.,/'-[‘f 2w\ / 3 ,/ :ﬁ" = 4

<f A
& =ty
7




ANEXO XVI - Telegrama de Portinari ao Presidente do México, Adolfo Lopes Mateos,
7 de setembro de 1960.
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ANEXO XVII - Carta da esposa de Siqueiros, Angelica A. Siqueiros para Portinari, 25
de outubro de 1960.

0030

Q0-5542

México, D. F., & 25 de octubre de 1960

Sr. Candido Portuiari
Atlantica 960
o de Janeiro,

Estimado amigo,

En relecion con el encarcelamiento de mi esposo,
el pintor mexicano Dayid Alfaro Sigqueiros, hace aproxi-
madamente un mes envie a usted una circuler informativea.
Como no he recibido oontestuoion. pienso que posiblemente
no haya llegado & sus manos.

Lementeblemente, el asunto no esta auy resuelto. La
ocuradurie de Justicia de la Ciudad de Mexico espera tode-
a instrucciones del Presidente para retirar el monstruoso
proceso urdido para tal obieto, por lo gue el movimiento
internscional de proteste debe desenvolverse con mayor fuerza.
Necesitemos lo més pronto posible msyor numero de protestas,
colectivas o individusles y en forme de cartas o telegramas,
d;r :I.du &l sefior Adolfo Lopez Mateos, Presidente de la Re-
, 8l mismo tiempo, actos de protesta frente a las
yropiu hba ades de mj patris. Mucho nos ayud:i e que todo
esto se publigque tambien en la prensa de cada p

Imchar por le libertad de Siqueiros significa lucher
por le liberted de los 50 presos politicos mexicanos
los gque durante afio y io estuvo luchsndo inoansab]'.ementc
este grande artista e integro patriota.

Agredeciendo con toda el alme la stencidn que se sirva
prestar a estas li{nees, guedo de usted,

Atentamente,

Angol:l.ca A. de Siqueiros

e

~
/‘..;.g(,/cg,\(.(((f/-q,,‘.'{‘ ¥

-

Tyes Picos 29
Mexico 5, Y. F.

MEXICO 2
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ANEXO XVIII - Normas e contrato do mural localizado no Pavilhdo de Autoridades,
feito por Clovis Graciano e Emiliano Di Cavalcanti, 1953.




ANEXO XIX - Normas e contrato do mural localizado no Pavilhdo de Autoridades, feito
por Clovis Graciano e Emiliano Di Cavalcanti, 1953.




ANEXO XX - Normas e contrato do mural localizado no Pavilhdo de Autoridades, feito
por Clovis Graciano e Emiliano Di Cavalcanti, 1953.
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ANEXO XXI - Normas e contrato do mural localizado no Pavilhdo de Autoridades, feito
por Clovis Graciano e Emiliano Di Cavalcanti, 1953.




ANEXO XXII - Anotacdes de Clovis Graciano sobre o curso de murais que ministrou
na Fundacdo Armando Alvares Penteado, 1962.
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ANEXO XXIIl - Contrato dos murais de Clovis Graciano na Avenida Rubem Berta,
1968.
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ANEXO XXIV - Contrato dos murais de Clovis Graciano na Avenida Rubem Berta,
1968.
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ANEXO XXV - Contrato dos murais de Clovis Graciano na Avenida Rubem Berta,
sem data.




