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RESUMO

O presente trabalho, Memaria e outras questdes — um estudo do projeto para Jesus
e 0s Apostolos de Candido Portinari no contexto da constru¢cdo de Brasilia, foi
desenvolvido no Programa de Pés-graduacdo do Instituto de Artes da Universidade
de Brasilia e investigou o contexto relacionado ao projeto em cartdo para mosaico
intitulado Jesus e os Apdstolos realizado em 1957 pelo artista Candido Portinari
atendendo a solicitacdo do arquiteto Oscar Niemeyer que o convidara a integrar a
equipe construtora da nova capital federal com uma obra que fosse disposta junto a

Capela do Palacio da Alvorada.

Dando embasamento as discussdes em torno do projeto, que nao foi executado,
trabalhou-se aqui questfes atinentes a memoaria que perpassa Jesus e 0s Apostolos,
tais como a memodria coletiva e a seletividade da memdria, definindo o que
permanecera ou o que sera esquecido, encontrando apoio para isso tanto na historia

social quanto na antropologia.

PALAVRAS-CHAVE: Candido Portinari, Projeto de Jesus e os Apéstolos, Capela do

Palacio da Alvorada, Memoria.



ABSTRACT

The present work, Memory and other questions - a study of Jesus and the
Apostles project by Candido Portinari in the context of Brasila construction,
was developed in the After-graduation Program of Arts Institute of Brasilia
University and investigates the context related to the mosaic card project
entitled Jesus and the Apostles made in 1957 by the artist Candido Portinari at
the request of the architect Oscar Niemeyer who had invited him to take partin
inaugurate the new federal capital construction team with a work that would be
placed in the Alvorada Palace Chapel.

Giving support to the arguments around the project, that was not executed,
was worked here questions related to the memory that through Jesus and the
Apostles, such as the collective memory and the selectivity memory, defining
what will remain or what will be forgotten, finding support for this in social

history and in anthropology.

KEY WORDS: Candido Portinari, Jesus and the Apostles Project, Alvorada
Palace Chapel; Memory



SUMARIO

INTRODUGAO

PRIMEIRA SECAO

1 MEMOIIA PIrESEINTE ....uuuiiiiiiiiiiiiiiiitiiiiiiiiiii bbb nenne 20
1.1 Sujeito - Candido Torquato POrtinari.............ceeeeeeeeiieeiiiiiiinneeeeeeeeeeeens 21
1.2 Arte e poder - mecenato oficial e ndo-oficial.............ccccceeeeeeeeriininnnnns 31
1.3 Arte e sociedade - a relacdo de Portinari com a sociedade............... 36
1.4 PGs 1922 - o modernismo brasileiro e a funcao social da arte .......... 39

1.5 Portinari publico - relacdo entre arte e politica na década de 1950... 44

SEGUNDA SECAO

2 MEMOIA AUSENLE ... 49
2.1 Objeto - existente/INeXISIENLE ..........ceeevveiiiii e 50
2.2 Portinarismo/antiportinariSMO .........cceeuuuiuiiieeeeeeeeeiiiiiine e 61
ARG g1 (1o ] ¢-Tox= To o F= K= 1 (=2 67
2.4 Presenca de AthOS ........ccooooiioiiieeeeeee e 71

TERCEIRA SECAO

3 Memoria REENCONTIATA..........cccee e 74
3.1 A retomada do projeto - tentativa de resgate..........ccccceeeeeeeeeeeeeeennnnns 75
3.2 Centenario - 0 sentido da COMEMOragao0............eeeeeeeeeriiiiivirneieeeeaaanns 77
3.3 MEMONA COIBLIVA. ... 81
3.4 Seletividade da MemOria ..........cceeeeee e, 89
CONSIDERACOES FINAIS .....ouiiieeeeeeee et 93
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS ..., 96
AN X O A o 105
ANEXO B oottt et e e e e e e e aaaeas 106
ANEXO € oo 107

ANEXO D oo 108

11



12

INTRODUCAO

A Histéria da Arte, quando voltada a mostrar questfes relacionadas a certos
periodos, muitas vezes deixa uma lacuna consideravel, a qual é objeto de estudo
desta pesquisa, desenvolvida no Programa de Pds-graduacéo do Instituto de Artes
da Universidade de Brasilia. Buscou-se aqui resgatar o conhecimento do projeto em
cartdo para mosaico Jesus e 0s Apostolos, e o entendimento de Candido Portinari

(1903-1962) no contexto da construcao de Brasilia no ano de 1957.

Pesquisas sobre Portinari ja haviam sido realizadas por mim anteriormente,
ainda no periodo da graduacéo, no entanto o enfoque estava direcionado ao estudo
de suas obras voltadas a representacdo social, bem como ao forte engajamento
caracteristico do artista, analisado por meio de suas obras com representacdes e
engrandecimento dos trabalhadores bracgais, como a série Construcdo de uma
Rodovia, de 1936, realizada para o0 Monumento aos Rodoviarios e que hoje se
encontra no Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro.

O interesse particular pelo estudo de Jesus e os Apostolos surgiu durante as
aulas da disciplina Metodologia da Pesquisa em Artes, no primeiro semestre de
2004, a partir do conhecimento da existéncia de estudos realizados por Portinari a
época da construcdo de Brasilia.

O projeto de Jesus e 0s Apostolos compde-se de trés estudos, com medidas
variareis, ambos os projetos em cartdo para mosaico realizado por Candido Portinari
em 1957, atendendo & solicitacdo de Oscar Niemeyer! que o convidou a integrar a
equipe da construcdo de Brasilia com uma obra destinada a Capela do Palacio da

Alvorada, residéncia oficial do presidente da republica.

Apesar de Candido Portinari ja ter trabalhado em parceria com Oscar
Niemeyer, como na construcao da Igreja de Sao Francisco de Assis (1943), em Belo
Horizonte, como também no Ministério da Educacéo (1936), hoje Palacio Gustavo

! Niemeyer servira a Juscelino em varios momentos de sua carreira politica, como prefeito de Belo Horizonte e
Governador de Minas Gerais. Dele se fizera amigo quando veio a deparar-se, em 1956, com a oportunidade
Unica de receber - sob a forma de convite pessoal partido de um Presidente da Republica - a incumbéncia de
projetar os principais edificios da nova capital [...]. Oscar Niemeyer recebeu um pacote que comportava nada
menos do que o palécio residencial. (DURAND, 1989: 160-161).
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Capanema, no Rio de Janeiro, e de ter em Brasilia instituicbes como o Banco
Central do Brasil, o Palacio do Itamaraty, entre outros, depositarios de suas pinturas,
ndo ha nenhuma obra que tenha sido realizada exclusivamente para a cidade ou
que tenha sido desempenhada em conjunto com outros artistas ou arquitetos para o

mesmo fim.

Mesmo recebendo o convite de Oscar Niemeyer, Portinari ndo veio a executar
Jesus e os Apostolos e, diferentemente de outras obras do mesmo artista no que se
refere a técnica, seria realizado em mosaico, que no Brasil € basicamente
contemporanea® e se deu pelo intuito de agregar valor a espacos considerados

nobres, como os antigos casardes da Sédo Paulo do século XX.

A escolha pelo mosaico coincide com o periodo em que o artista sofria sérios
problemas de salde em decorréncia da intoxicacdo provocada pelo chumbo
presente nas tintas utilizadas, tendo inclusive recebido orientaces médicas para

gue abandonasse a pintura.

Por muito tempo o projeto de Jesus e o0s Apostolos ficou alheio ao
conhecimento publico, sendo somente em consequéncia de um levantamento
acerca das obras musivas® existentes em Brasilia, realizado por Henrique Gougon,

jornalista e mosaicista, € que foram suscitadas informacdes sobre o assunto.

A primeira informacao foi do Correio da Manha, de 11 de marco de 1958,
onde Portinari afirmava a existéncia do projeto e confirmava o convite de Oscar
Niemeyer. O pintor assegurou ainda que chegou a enviar o projeto para Ravena, na
Itdlia, que possuia maior tradicdo na confeccdo de mosaicos, para de la lhe
mandarem o orcamento e a estipulagdo do prazo necesséario a confeccdo das
tesselas®. (ANEXO A).

Frente a exigéncia por parte do atelié em Ravena de 13 meses para a
execucdo do mosaico, Oscar Niemeyer indagou ser muito tempo, tendo em vista que
o Palacio da Alvorada foi concluido em seis meses, pedindo em seguida que se

realizasse projeto mais simples e que pudesse ser executado aqui mesmo no Brasil.

% Desde as (ltimas décadas do século XIX e inicio do XX, baseada nos moldes neoclassicos e se explica devido
a azulejaria no Brasil ha pelo menos dois séculos.

% Termo utilizado para designar obras em mosaico.

* Do latim tessela - cubo. Materiais duros, com qualidades plasticas especificas como o brilho, a durabilidade, a
vivacidade da cor e a forma. S&o as pecas que compdem toda a superficie do mosaico. (COELHO, 2000: 78).
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Portinari no entanto, ndo consentiu com a sugestdo e a consequéncia dessa decisao

€ gque, por um lado, provocou as discussfes aqui levantadas.

A segunda informacé&o foi disponibilizada pelo Correio Braziliense, de 30 de
junho de 2003, onde era debatida a auséncia de Candido Portinari em Brasilia e a
possibilidade de resgate e execucédo do projeto em cartdo para mosaico de Jesus e
0s Apostolos, aproveitando a oportunidade da comemoracdo dos 100 anos de

nascimento do artista, ocorrido naquele ano. (ANEXO B).

De 1958 a 2003 contam-se 45 anos entre uma reportagem e outra. Uma
lacuna no tempo provocada pela auséncia de informacéo, visto que ndo ha nenhum
indicio de que a realizacdo de Jesus e os Apodstolos tenha sido abordada em outros
tempos. Para uma melhor compreenséo e desenvolvimento da pesquisa essa lacuna
foi considerada como um ponto crucial, caracterizada aqui como um periodo de
esquecimento, constituindo-se como ancora para as demais questbes acerca do
projeto de Jesus e os Apostolos. E esquecimento devido a lacuna, pois, ao contrario,
se durante esse periodo de 45 anos Jesus e 0s Apostolos tivesse sido retomado
vindo a ser realizado, em nenhum momento poderia ser designado de periodo de

esquecimento visto que ndo ocorreu o esquecimento na historia da sociedade.

Ao buscarmos subsidios tedricos ao embasamento do estudo, com frequéncia
as relagbes entre memoria e historia da arte se estreitaram, e isto se deve ao
aumento no numero das pesquisas nesta area, confirmando a necessidade de se
estabelecer uma relacdo entre presente e passado, uma troca reciproca com 0
intuito de recordar para melhor apreendermos nosso contexto. Para estas questées,
utilizou-se como embasamento principalmente a literatura de Maurice Halbwachs,

que em 1925 consolidou o termo memdéria de esquecimento.

Para a analise do projeto, o que ha € um contraponto entre a memodria
ausente, devido a omissao de um discurso oficial, ndo fosse a retomada em funcao
do Centenario de Nascimento do artista, celebrado em 2003, e uma memoria
presente em relacdo as criticas a Portinari, provindas principalmente de artistas do

projeto construtivista, de fins da década de 1950 e inicio de 1960.

O discurso de uma memodria excludente, construido na década de 1960, pelos

artistas ligados ao neoconcretismo, que objetavam a presenca de Portinari em
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trabalhos oficiais, € que sustentou a hipotese e apontou, ao longo do processo, para

as possiveis respostas da inexisténcia do mosaico.

A finalidade primeira deste trabalho esteve calcada em um levantamento
sobre o projeto para mosaico de Jesus e 0s Apostolos, a comecgar por um estudo da
ocasido do convite de Oscar Niemeyer a Portinari, fazendo um acompanhamento da
obra até sua concretizacdo, tendo em vista os esforcos para que, a partir de 2003 o
projeto viesse a ser executado. Entretanto, no decorrer da pesquisa novos rumos
foram tomados mediante a paralisacdo das negociagbes que visavam a
concretizacdo do projeto para a Capelinha do Alvorada. Passou-se, deste modo, a
dar énfase as questdes relacionadas a memadria, mais precisamente no campo

antropoldgico.

Partindo do questionamento que pode levar a uma melhor compreensdo do
objeto de pesquisa e de seu contexto, a decisdo de aliar, no estudo do projeto de
Jesus e o0s Apostolos, a Historia da Arte e a Antropologia, por meio da memoria,
surgiu apos a realizagdo de uma disciplina desse campo quando, através de
diversos textos de diferentes autores, foram abordadas questdes pertinentes acerca

da memoria individual e coletiva.

Tal escolha justifica-se pela contribuicdo reciproca entre essas duas areas
das Ciéncias Humanas, visto que a abordagem da memoria ndo € exclusiva a
apenas uma area e nao menos a uma disciplina somente. De acordo com Murilo
Fernandes Gabrielli (2001), embora as ciéncias nos fornecam explicacbes aos
acontecimentos, € de se esperar que a andlise da arte e da critica de arte
produzidas em um determinado periodo forneca um panorama do pais e da

sociedade tdo ou mais complexo do que aquele vislumbrado pelas ciéncias.

Alguns questionamentos favoreceram também o desenvolvimento deste
trabalho, tais como: Quais as particularidades que permeiam o projeto de Jesus e 0s
Apoéstolos de Candido Portinari no que concerne a sua execugdo, auséncia e ao
contexto historico ao qual o objeto estd inserido? Até que ponto esta pesquisa

cumpre o papel de resgate de uma memoria?

Como norte na realizacdo deste trabalho, que busca contribuir com o
processo de estudo de Jesus e os Apdstolos, é mister auferir respostas as questdes

anteriores. Essas respostas, por um lado podem ser encontradas na memoria
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coletiva da sociedade, que ora nao atribui importancia a certos fatos, devido a sua
propria seletividade, ora possibilita a afloracdo das lembrancas admitindo uma

conjugagéao entre passado e presente.

Analisar e avaliar o contexto ao qual estava inserido Portinari, e 0 projeto em
questao foi necessario por permitir um contraponto entre o discurso oficial, que ora
cumpre a funcdo de provocar uma memoria excludente, ora traz a tona a lembranca
do que estava esquecido, e as criticas a possibilidade de insercdo do artista em
Brasilia por meio de uma obra, advindas de diversos artistas e criticos de arte

contrarios ao seu favoritismo e ao prestigio em diversos setores.

Sabidamente, a retomada das questbes que permeiam o projeto de Jesus e
0s Apostolos, as circunstancias do convite de Oscar Niemeyer e as discussfes
acerca de sua possivel execucdo sao de extrema importancia e podem constituir
como orientadores de pesquisas futuras, bem como sobre as implicacdes que

culminaram com a auséncia do mosaico no interior da Capelinha.

As etapas metodoldgicas por que passaram esta pesquisa consistiram em um
levantamento bibliografico em fontes primarias e secundéarias. Em relacdo as fontes
primarias contam a analise de textos e documentos histéricos, disponiveis no
Arquivo Publico do Distrito Federal, como o contetdo dos Jornais Correio da Manha,
Diario de Noticias, Jornal do Brasil, da Revista Brasilia, e de artigos referentes ao
projeto de Jesus e os Apodstolos, bem como catalogos de exposicées de Céandido

Portinari realizadas durante as comemoracfes do Centenario de seu Nascimento.

Quanto as fontes secundarias, cumpre ressaltar a leitura da bibliografia
referente ao tema, antes submetida a uma triagem, a partir da qual foi possivel
estabelecer um plano de estudo, acompanhado de anotagcfes e fichamentos dos
textos. Foi necessaria, além da literatura ja existente sobre o artista, uma busca
constante em obras que dessem suporte tedrico do contexto em questdo, como a

politica, intrinsecamente relacionada ao artista.

O processo consistiu ainda em uma comparagado entre a metodologia dentro
da historia cultural - realizada através da analise das memoarias presentes nas fontes
consultadas, e que mostram a direcéo escolhida, visto que cada vez mais a cultura é
entendida como uma memdéria do coletivo -, e as idéias apropriadas, na tentativa de

restabelecer uma ligacdo entre passado e presente, isto porque, de acordo com
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Wwind (1997: 76), a arte € tratada como o evoluir em perfeito paralelo com as outras

realizac®es no interior de uma cultura.

Colocar-se diante do objeto de estudo foi, sobremaneira, importante nao
somente para uma analise da obra em si, como também para uma melhor percepcao
das questbes que permeiam o processo criativo do artista. Como os estudos para
mosaico de Jesus e 0s Apdstolos se encontram em colecdes particulares, o contato
foi possivel somente através do site do Projeto Portinari® que os disponibilizaram por
meio de digitalizagéo de imagens.

A questdo da simbologia presente na obra também foi levada em
consideracao através de uma analise formal da iconologia central da obra, que faz
parte de uma memoria comum, renitente desde a difusdo do cristianismo como

religido, no século IV, e cuja iconografia cristd é representada desde o periodo

paleocristdo, no século Il.

A pesquisa se dividiu em secBes e subsecbOes. Ap6s as consideracdes
iniciais, discorrendo acerca do tema, a Primeira Sec¢éo desta dissertacéo constitui-se
como um levantamento contextual da Memodria Presente de Candido Portinari
enguanto sujeito dentro de seu contexto, com abordagens da relacdo entre arte e
poder, passando pela questdo do mecenato, que tanto contribuiu com a
disseminagédo do nome do artista. A relagdo do Portinari publico na década de 1950
e sua interacdo com a sociedade também sdo questdes abordadas nesta Secao,

bem como a funcéo social da arte no P6s Semana de Arte Moderna.

Por conseguinte, a Segunda Secdo, foi dedicada a Memoéria Ausente, ou seja,
ao objeto Jesus e os Apostolos, tratando do existente - projeto, e do inexistente -
mosaico. O contraponto entre portinarismo 0 antiportinarismo, com o discurso da
memoria excludente, construido em sua maioria na década de 1960, e que se
caracterizou pelas mais diversas e incisivas criticas em direcdo ndo somente a
presenca de Portinari em Brasilia como também ao seu prestigio na area oficial ora
a favor ora contra o endeusamento do modernista, foram estudados. A questao da

integracdo das artes, fortemente visualizada na capital federal, assim como a

e) Projeto Portinari teve inicio, oficialmente, em 1979, sob direcdo de Jodo Céandido Portinari, filho do artista, e
vem, ao longo desse tempo, catalogando as obras e reunindo documentos relativos ao artista. Porém, apesar de
ter o nome ofuscado pelos registros de Jodo Céandido, foi Maria, esposa do artista, que deu inicio ao que se tem
hoje e que contribuiu em grande parte para a preservacgao e difusédo do nome de Candido Torquato Portinari,
servindo como a base do acervo documental do Projeto.
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auséncia de Portinari na Capela do Palacio da Alvorada, suprida pela presenca de

Athos Bulcéo, foi igualmente abordada.

Por fim, na Terceira Se¢do, uma abordagem da Memdéria Reencontrada, com
as tentativas de realizacdo do projeto, empreendidos no decorrer de 2003 e parte de
2004, quando foi possivel uma ligacao entre as idéias centrais do objeto de estudo e
uma analise a partir das questdes inerentes a memoria, como sua seletividade
natural; o sentido das comemoracdes, exemplificado pelo Centenario de Nascimento

de Portinari, e a meméoria coletiva, como elo entre o homem e 0 meio.
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PRIMEIRA SECAO

Memoria Presente
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PRIMEIRA SECAO

1 Meméria Presente

A questdo abordada aqui, da Memdéria Presente, diz respeito a diversos
enfoques sobre a vida e a obra do Sujeito - Candido Torquato Portinari, enquanto
artista inserido na sociedade, sendo tanto afamado quanto difamado por opinides
contrarias ao seu prestigio que se estendeu fortemente a area oficial. Tratamos aqui
de realizar uma contextualizacdo no sentido de situar o personagem de fornecer

uma base para as analises seguintes.

Da relacdo existente entre Arte ep - mecenato oficial e nao-oficial,
destacamos a importancia exercida sobre Portinari no sentido de que, assim como
outros artistas do mesmo periodo, teve sua producao relacionada a propaganda do
governo, direcionando a visdo da sociedade para a figura carismatica de Getulio
Vargas e, ao mesmo tempo, ganhando cada vez mais notoriedade. As figuras de
mecenas como Assis Chateaubriand e Francisco Matarazzo Sobrinho também
tiveram aqui a descricdo de sua relacdo com a atuacéo do artista. Da mesma forma,
em Arte e sociedade - a relacdo de Portinari com a sociedade, abordamos as
guestdes que ha muito ja vem sendo estudadas por diversos pesquisadores, como o
engajamento social presente nas obras do artista, seguido da analise do Pés 1922 -
o modernismo brasileiro e a funcdo social da arte, com uma contribuicdo para

entendermos o artista brodosquiano no contexto vivenciado pelo pais.

Finalizando a questdo da Memodria Presente, temos em Portinari publico - a
relacdo entre arte e politica na década de 1950, retomando as questbes do
mecenato, principalmente na figura do Ministro da Educacéo e Cultura, no segundo
governo de Vargas, Gustavo Capanema, responsavel por um grande numero de
encomendas de obras de Candido Portinari, que tanto influenciou como foi
influenciado pela politica, e que, com isso, foi por diversas vezes associado a

imagem de um artista oficial.
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1.1 Sujeito - Candido Torquato Portinari

Candido Torquato Portinari (1903-1962), filho de imigrantes toscanos, nasceu
na Fazenda Santa Rosa, em Broddsqui no interior paulista e iniciou na pintura ainda
crianca, como ajudante nos trabalhos de restauracdo da igreja Santo Antbénio, na
ocasido em que era coroinha e que passavam alguns pintores quase que
desconhecidos, a percorrer as cidades do interior decorando templos e capelas.
(BENTO: 2003).

Com uma infancia dificil e cursando apenas as séries iniciais, aos 15 anos de
idade Portinari matriculou-se na Escola Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro e
teve como professores Rodolfo Amoedo, Batista da Costa, Lucilio Albuquerque e
Carlos Chambeland. ApdOs inimeros trabalhos e prémios ganhos no Saldo da Escola
de Belas Artes, em 1928 Portinari projeta-se rumo ao exterior. No retorno ao Brasil, 0

artista conhece muitos dos que foram seus amigos e admiradores por toda a vida.

A pesquisa existente sobre Portinari € vastissima, e compreende as mais
variadas obras de sua autoria, principalmente aquelas tomadas de um maior
realismo e emprego de questbes referentes a sociedade. A fase dos Retirantes
(Painel a dleo/tela 190 x 180 cm, Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand,
1944), bem como a obra Café (Pintura a 6leo/tela 130 x 195 cm, Museu Nacional de
Belas Artes, 1935), que lhe proporcionou um dos muitos prémios recebidos durante
sua trajetdria, sdo as obras que ganharam mais destaque, devido justamente ao
grande valor histérico e cultural e a carga de dramaticidade e veracidade

encontradas.

Essas duas obras ao também freqluentemente estudas por estarem
relacionadas ndo somente a atuacéo social do artista, como também por denotarem
o retrato da sociedade em um determinado momento da histéria. Por um lado, a
questdo da imigracdo, mas especificamente de nordestinos que saem de suas
cidades interioranas em busca de esperanca nas grandes capitais, € que nem
sempre encontram o sustento necessario e, por outro, a questédo do ciclo do café, e
0 enriguecimento do pais por meio do produto que ainda hoje garante grande parte

da economia nacional.
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Na fase dos Retirantes (FIGURA 1), com inUmeras obras retratando a dor e a
miséria dos migrantes, o artista transporta o expectador para dentro do olhar

profundo dos famintos a procurar misericérdia.

Figura 1. Retirantes
Crédito: BENTO, 2003: 175

Por outro lado, em Café (FIGURA 2), a vida refaz seu ciclo através dos
trabalhadores que ora sdo fortes ora fracos, massacrados pelo peso da lida,

enquanto o produto cultivado garantiria cada vez mais a riqueza dos agricultores.

Figura 2. Café
Crédito: BENTO, 2003: 73
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Os painéis Guerra e Paz (Painel a 6leo/madeira compensada 1400 x 1058 cm
e 1400 x 953 cm, respectivamente, Organizacdo das Nacdes Unidas, Nova lorque,
1952-1956) constituem uma das diversas obras espalhadas pelo mundo e que
permitem uma divulgacédo do pais no exterior. Portinari realizou Guerra e Paz apés o
convite, em 1952 por parte do Itamaraty. As obras foram oferecidas pelo Brasil ao
edificio sede da Organizacdo das Nacdes Unidas. Esses painéis sdo mais que
simples obras brasileiras, séo universais, e denotam ainda a atualidade, no sentido
de que traduz um desejo universal de nossos dias, a prevaléncia da paz sobre a
guerra. (FIGURAS 3 e 4).

B ™

Figura 3. Guerra Figura 4. Paz
Crédito: BENTO, 2003: 137 Crédito: BENTO, 2003: 142

O desejo de conferir um estudo mais aprofundado a Céandido Portinari, que
seguindo os ideais do modernismo buscou criar uma arte capaz de modificar o
pensamento do homem e uma arte revolucionaria que mostrasse a verdadeira
situacao vivenciada no momento pelo pais, e ndo apenas a representacdo do belo,
pode ser explicada ainda pela sua contribuicdo e presengca marcante para a projecao
do pais no campo das artes. A atuacdo do artista foi tamanha que o nome de
Portinari era freqiientemente requisitado, tanto na realizacdo de obras grandiosas ou
singelas, quanto na producdo de uma literatura biografica. Apesar da personalidade
dificil®, e da aparente prepoténcia enquanto artista, a dedicacdo aos amigos esteve
no mesmo patamar da conferida ao trabalho.

Sua producao participa e conta a histéria do Brasil em suas mais diversas
fases. Segundo Anténio Bento (2003: 30), maior estudioso da obra de Portinari, ele

pintava o Brasil com uma simplicidade rara. Ousava nas cores e também no tracado,

® Guido (1984: 65) observa que Portinari de olhos pequeninos com grande mobilidade, capazes de crescer
luminosos de confianga e lealdade, como de diminuir, com um ar de ironia ou desconfianga.
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mas ficou marcado na histéria pela tematica social e puramente brasileira de sua

arte.

A consagracédo de Candido Portinari, aconteceu, ainda segundo Bento (2003),
durante a Exposicdo de 1939, ocorrida no Museu Nacional de Belas Artes, no Rio
de Janeiro. Muitas manifestacbes de apreco a obra do artista, apesar de

manifestacdes opostas terem sido registradas no livro de assinaturas dos visitantes.

No entanto, a consagracgdo internacional ocorreu antes, ja em 1935, ocasido
da The 1935 Exhibition of Painting, no Instituto Carnegie, quando por meio de
Portinari, que recebeu a Segunda Menc&o Honrosa, de acordo com Flavio Motta
(apud LOURENCO, 1995: 128), conquistamos o direito de assento na Historia
Universal. O sucesso do modernista, contudo, acarretou a omissdo dos demais

brasileiros participantes da mostra.

Inserido no modernismo, cuja principal caracteristica, de acordo com Lauro
Cavalcanti (REVISTA DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTITICO NACIONAL,
2005: 62) é que ndo gostava de se pensar como um estilo, mas como a evolucao
racional de fases anteriores e a solucdo ética e estética da sociedade industrial,
acrescentando que a singularidade do Modernismo brasileiro residiu na acao
concomitante e dialética de nossos intelectuais no desejo de constru¢do utdpica de
um passado e de um futuro para a arte e para o préprio pais.

Ainda em Cavalcanti (REVISTA DO IPHAN, 2005: 63) a explicagdo, em

relacdo as informacdes contextuais, que aqui se faz necessaria

O equivoco usual em abordagens pds-modernas, € o de analisar os
modernos a partir do ponto de vista de hoje, sem contextualiza-los, nem os
seus interlocutores de época; tais estudos tornam inteligentes e espirituosas
suas argumentaclGes, ao preco de uma critica facil e superficial que
transforma em anacrénica a atuag&o do grupo enfocado.

Reforcando o exposto, Edgar Morin (2001: 36) afirma que o conhecimento
das informacdes ou dos dados isolados é insuficiente. E preciso situar as

informacdes e os dados em seu contexto para que adquiram sentido.

" Nessa Mostra Portinari apresentou ao todo 269 trabalhos, entre obras ja consagradas, como Café e outras mais
recentes.
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Céandido Portinari foi, ao longo de sua producdo imageética, influenciado por
diversos artistas, ndo somente europeus, como Veronese, Picasso e Matisse, mas
principalmente pelos muralistas mexicanos Rivera, Siqueiros e Orozco, e a maior
prova disso se da na escolha do brasileiro pela tematica de cunho social, onde os
trabalhadores sao evidenciados e a dor dos retirantes parece transpor a tela, como
evidenciado em Zanini (1993: 21), um exemplo a citar, na senda de uma arte de

fundamentos realistas e sociais, desta vez no Brasil, € Candido Portinari.

Na biografia do artista, disposta no site da Fundac&o Bienal de Sdo Paulo®, é

expressa como que:

A partir de Café, o humano, compreendido em termos sociais e historicos,
torna-se a tbnica da arte de Portinari, voltada para a captacéo da realidade
natural e psicoldgica, para uma expressividade, ora serena e grave, ora
desesperada e excessiva. A nova problematica encaminha-o, a exemplo
dos mexicanos, para o muralismo, em que procura magnificar sua busca
duma imagistica nacional, alicer¢cada no trabalho e em suas raizes rurais.

Contudo, a producdo de Candido Portinari ndo se resume somente nos temas
sociais, que denunciam a situacao de tristeza e sofrimento do homem. Brodosqui -
Criancas brincando (Oleo/madeira 31,5 x 23,5 cm - Colecdo Particular, Sdo Paulo,
1958) e Espantalhos (Oleo/tela 60 x 73 cm, Sul América Seguros, Rio de Janeiro,
1947) povoam de encanto e sentimentos ludicos e continuam sendo como retratos

da mesma sociedade vivenciada pelo artista. (FIGURAS 5 e 6).

Figura 5. Broddsqui - Criangas Figura 6. Espantalho
brincando (Fragmento) (Fragmento)
Crédito: BENTO, 2003: 313 Crédito: BENTO, 2003: 169

8 http://bienalsaopaulo.globo.com/artes/artistas/artista_descritivo.asp?IDArtista=1217
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Além disso, percebe-se, a partir de fins da década de 1940, uma adesdo aos
temas sacros, deixando de lado a dramaticidade e a preocupagdo social, dando
lugar aos temas religiosos e histéricos, como A Primeira Missa no Brasil (Painel a
témpera/tela 266 x 598 cm, Colec¢&o Particular, Rio de Janeiro, 1948). (FIGURA 7).

Figura 7. A Primeira Missa no Brasil (Fragmento)
Crédito: BENTO, 2003: 123

Além da qualidade pictérica, o0 vigor que sua pintura sacra manifesta esta na
nobreza do sentimento imanente. O conceito de generosidade e de amor ao proximo
gue o artista possuia era esse, 0 de um ser desprovido de ambicdes pessoais e

desejo de poder sobre os outros homens.

Annateresa Fabris (1994: 30) expde que no campo religioso, é forte a
influéncia da pintura religiosa européia nas varias fases da pintura de Portinari, ora
mais classicas, baseadas no renascimento italiano, ora expressionistas, nas quais o
pintor parece estar mais a vontade. Certo é, que a ligacdo entre arte e religido na
vida do artista de Brodosqui sempre foi intensa, tanto em funcéo da heranca familiar,
de origem italiana, e, portanto, tradicionalista, como pela infinidade de obras

realizadas com enfoque religioso.

Consta das inumeras informacg@es biograficas (BENTO, 2003) que a entrada
de Portinari no campo da pintura se deu com o trabalho realizado no teto da Igreja

de Santo Antbnio, localizada a frente da casa onde residiu com sua familia em
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Broddsqui. Nessa mesma casa, onde atualmente funciona o Museu Casa de
Portinari, pode ser notada essa diversidade de temas sociais, historicos e religiosos,

em diversas técnicas.

Foi nessa mesma casa que o artista construiu a Capelinha da Nonna, para
Pellegrina, sua avo paterna, muito religiosa, mas que, em virtude da saude fragil e
da idade avancada, ndo conseguia se locomover até a Igreja de Santo Antonio. Para
a Capela da Nonna, localizada nos jardins da residéncia da familia, Portinari tratou
de representar em suas paredes internas os santos de devocao da avé, colocando,
porém, tracos da feicdo de seus familiares, como em Santa Luzia e Sao Pedro
(Pintura mural a témpera 274 x 240 cm, Museu Casa de Portinari, Brodosqui, 1941),
com rostos de Julieta Greggio e Baptista Portinari, respectivamente irmé e pai do
artista. (FIGURA 8).

S 2 , ——

Figura 8. Santa Luzia e S&do Pedro (Irregular)
Crédito: BENTO, 2003: 219

Outras igrejas tornaram-se mais ricas e expressivas com as obras de
Portinari, exemplo disso é a Matriz de Batatais, cuja construcao foi iniciada em 1928,
em estilo neoclassico, pelo arquiteto italiano Jalio Latini, e finalizada somente em
1953, Nosso Senhor Bom Jesus da Cana Verde, vizinha de Broddsqui, com um total
de 21 trabalhos do artista, sendo o triptico Cristo entre os Apdstolos (Painel a
Oleo/tela, dimensbes variadas, Igreja do Senhor Bom Jesus da Cana Verde,
Batatais, 1952) o principal, onde o Cristo encontra-se no centro dos apdstolos,

divididos em dois grupos de seis, como encontramos no projeto de Jesus e 0s
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Apostolos para a Capelinha do Alvorada. (FIGURA 9).

Figura 9. Cristo entre os Apdstolos (Retabulo)

Crédito: http://www.portinari.org.br/ppsite/ppacervo/exibeListaOCs.asp?0C=21

A Capela Mayrink, localizada na Floresta da Tijuca, no Rio de Janeiro,
também recebeu alguns painéis sacros, trés no total, que foram encomendados pelo
mecenas Raymundo de Castro Maya, responsavel pela recuperacdo da Floresta em
1943.° Entre eles, Nossa Senhora do Carmo (Painel a 6leo/madeira 220 x 120 cm,
museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, 1944). (FIGURA 10).

Figura 10. Nossa Senhora do Carmo
Crédito: Bento, 2003: 107

° Além dos painéis sacros - Nossa Senhora do Carmo, Sao Jodo da Cruz e S0 Simao Stok - ha Purgatorio, que
difere do tema. (Ambos estdo no Museu Nacional de Belas Artes, em regime de comodato).


http://www.portinari.org.br/IMGS/jpgobras/OAa_2775.JPG
http://www.portinari.org.br/IMGS/jpgobras/OAa_2773.JPG
http://www.portinari.org.br/IMGS/jpgobras/OAa_2772.JPG
http://www.portinari.org.br/IMGS/jpgobras/OAa_2774.JPG
http://www.portinari.org.br/IMGS/jpgobras/OAa_2776.JPG
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Pouco depois, em 1945, o artista concentrou-se nas obras para a Igreja de
Sao Francisco de Assis, a Capela da Pampulha em Belo Horizonte, realizando obras
para o exterior da Capela, com os azulejos, e para o seu interior com Sao Francisco
se despojando das vestes ((Pintura mural a témpera 750 1060 cm, Igreja de Sé&o
Francisco de Assis da Pampulha, Belo Horizonte, 1945), além da Via Crucis.
(FIGURA 11).

Para a Igrejinha da Pampulha o artista se dedicou a representacdo do Santo
que d& nome ao templo, retratando passagens conhecidas de sua historia.
Pampulha tem particular importancia para as constru¢cées que a sucederam, como a
Capela do Palacio da Alvorada, ela foi praticamente o marco inicial, a grande

arrancada da arquitetura moderna por possuir uma caracteristica inovadora.

Figura 11. Sao Francisco se despojando das vestes (Fragmento)
Crédito: Bento, 2003: 110

Excetuando-se as obras para o interior das capelas citadas, 0s temas sacros
contribuiram ainda em muito para a grandiosidade da producéo deixada por Candido

Portinari.

O fato de o artista ter se alistado no Partido Comunista’® n&o seria entrave
para essa producdo de objetos destinados a fins religiosos. Além de produzi-los,
demonstrava preferéncia por alguns santos, dentre eles Santo Antbénio, e ndo sera
mera coincidéncia de ter sido na Igreja de Broddsqui, homénima, onde Portinari

iniciara na pintura.

0 portinari chegou a se candidatar a Deputado Federal, em 1945 por Sdo Paulo, e depois a Senador, em 1947,
apos a queda do Estado Novo, porém nao foi eleito em nenhum dos casos.
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Bourdieu (1998: 33) coloca tanto a arte quanto a religido como veiculos de
poder e de politica. Assim, aponta a contribuicdo da religido para a imposicao,
mesmo que dissimulada, dos principios de estruturacdo da nossa percepcdo do

mundo, sendo que:

Em sua qualidade de sistema simbdlico estruturado, a religido funciona
como principio de estruturagdo que constroi a experiéncia [...] em termos de
I6gica em estado pratico, condigdo impensada de qualquer pensamento, e
em termos de problematica implicita, ou seja, de um sistema de questdes
indiscutiveis delimitando o campo que merece ser discutido em oposi¢ao ao
gue esta fora de discussao [...] e que, gracas ao efeito de consagracao,
conseguiu submeter o sistema de disposi¢cdes em relagcdo ao mundo natural
e ao mundo social [..] a uma mudanca de natureza, em especial
convertendo o ethos enquanto sistema de esquemas implicitos de acéo e
de apreciacdo em ética enquanto conjunto sistematizado e racionalizado de
normas explicitas.

O antropdlogo Clifford Geertz (1978: 119-120) € oportuno ao defender que:

como a religido ancora o poder de nossos recursos simbélicos para a
formulagdo de idéias analiticas de um lado na concepg¢do autoritaria da
forma total da realidade, da mesma forma ela ancora, no outro lado, o poder
dos nossos recursos, também simbolicos, de expressar emocdes [...]. Para
aqueles capazes de dota-los, e enquanto forem capazes de adota-los, os
simbolos religiosos oferecem uma garantia ndo apenas para sua
capacidade de compreender o mundo mas também para que,
compreendendo-o déem precisdo a seu sentimento, uma definicdo as suas
emocdes que lhes permita suportd-lo, soturna ou alegremente, implacavel
ou cavalheirescamente.

A relacdo entre arte e religido sempre foi uma marca da sociedade. Engano é
pensar que estdo dissociadas, enquanto o0s exemplos se multiplicam
constantemente. Desde o principio a arte tem como objetivo elevar os sentimentos,
tornar a vida mais copiosa, proporcionar alegria e revalorizar o sentido de dignidade
da existéncia humana, saliente-se ainda a funcéo de alfabetizacdo de outros
tempos, quando a imagem sobressaia aos textos e facilitava na doutrinagdo dos

fieis, desde a arte crista primitiva, bizantina e medieval.
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1.2 Arte e poder - mecenato oficial e ndo-oficial

Myrian Sepulveda dos Santos (REVISTA DO IPHAN, 2005: 37) esclarece que
para um estudo da relacdo entre histéria e memdria, ha trés** pressupostos basicos,
sendo que destes, 0 segundo, que nos permite maior aprofundamento na situacao, é

que a historia € sempre resultado das relagdes de poder.

Abreu e Chagas (2003: 141) reforcam ilustrando que memdria e poder se
exigem. O carater seletivo da memoria implica o reconhecimento da sua
vulnerabilidade a acéo politica de eleger, reeleger, subtrair, adicionar, excluir e incluir

fragmentos no campo do memoravel.

O periodo que compreende a vida de Céandido Portinari foi marcado por
diferentes formas de relacionamento entre a arte e o poder, entre 0 mecenato oficial

e 0 nao oficial.

Nos anos 20 e 30 do século XX, diversos artistas, com énfase nos que
fizeram parte da Semana de Arte Moderna de 1922, foram financiados pela
burguesia paulista da época, representada pelas familias Penteado e Prado, bem

como pelo Senador Freitas Vale.

Até entdo, conforme Rita Alves Oliveira (2001), o mecenato era realizado
quase que exclusivamente pela elite econdmica de Sao Paulo que, por meio do
apoio as artes, tentava impor a imagem de civilizacdo e requinte a uma cidade

considerada provinciana.

Durand (1989: 118) acrescenta que:

durante a Primeira Republica formou-se boa parte dos peculios da classe
abastada paulista, no processo de industrializacdo e urbanizacao. Familias
de fortuna mais antiga, ligadas a propriedade de cafezais e ao comércio do
café, haviam, em grande numero, realizado associacdo de interesse
econdmico [...] assim, no campo das artes, a animagdo em Sao Paulo entre
1929 e 1945 fora feita por um diminuto grupo de pessoas de ‘elite’ com

"o primeiro pressuposto é que a relacdo entre passado e presente € uma via de mao dupla, pois o passado
tanto é construido pelo presente como o constrdi, e o Ultimo pressuposto é que é fundamental compreender que
tanto histéria como memoria sédo multiplas e complexas, porque resultado do entrelagamento de diferentes
narrativas, as quais embora produzidas em diferentes contextos histéricos, coexistem no presente. Ambos os
pressupostos serdo retomados na parte referente a memoria.
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vivéncia européia impossibilitadas, por causa da guerra, de fazer vilegiatura
em Paris ou outros centros internacionais de lazer e cultura

Conforme José Carlos Durand (1989: 119-120), do ponto de vista cultural, as
vicissitudes politicas da oligarquia paulista diante do governo central, apos a
revolucdo de 1930, projetava antes sua atencéo para a criacdo de instituicbes de
ensino superior que contribuissem a formacdo do pensamento politico [...], nada de

notavel sendo realizado no mecenato artistico.

Tendo o poder publico assumido o papel de gerenciador das artes no Brasil a
partir da década de 30, houve criticas por parte de intelectuais da época, no sentido
de contestar esse modelo centralizador, que se contrapunha ao carater
eminentemente anarquico e contestador das artes. Essa polémica deixava a mostra
a ruptura entre e o0os modernistas e 0s académicos, apoiados pelas agbes
governamentais. (LOURENCO, 1995: 112).

E Durand (1989: 152) que retorna um pouco na historia para falar da
Arquitetura na conducédo da modernidade visual, Brasilia e o apogeu do mecenato
de governo, onde explica que o periodo de 1930 a 1945 foi importante para o0s
arquitetos, quando, do ponto de vista da histdria da arquitetura brasileira, no campo
cultural, registramos a semente lancada por Le Corbusier em 1929, e a nomeacao
de Lucio Costa a diretoria da Escola Nacional de Belas Artes, no ano seguinte.
Pode-nos parecer desconexo tratar aqui da arquitetura, mas ressaltamos sua
importancia no sentido de que a partir deste momento, e com o grande prestigio a
Le Corbusier, o Brasil viu abrir uma safra boa de projetos no Rio de Janeiro, sendo
que um deles, o do Ministério da Educacéo, foi considerado, sem exagero, como a
encomenda do século, favorecendo novas encomendas. Brasilia por si s6 destaca-
se como resultado desse mecenato que alcancou também as artes plasticas. O
mesmo autor, em referéncia a Yves Bruand (apud DURAND, 1989: 1961) salienta

que:

a idéia que ela [Brasilia] representava, s6 poderia desempenhar sua missao
de galvanizar a opinido publica através de um éxito arquiteténico grandioso
gue levasse a marca de uma personalidade forte. Mas existe ainda um outro
elemento de alta importancia a considerar na afericdo do significado de
Brasilia como exercicio de mecenato as artes plasticas, e do poder de seu
impacto sobre o campo da arquitetura [...] A circunstancia de se tratar de
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uma nova capital politica mobiliza fantasias coletivas acerca da
simbolizacdo do poder e da grandeza e soberania da nagéo [...].

No campo das artes, Gustavo Capanema foi também um dos icones do
incentivo publico. Durante sua gestdo do Ministério da Educacéo, de 1934 a 1945,
cujo cargo era anteriormente ocupado por Washington Pires, no governo Vargas, se
cercou de intelectuais e artistas com vistas a construir a nova sede do 6rgao publico.
O hoje chamado Palacio Capanema abriga obras além das pinturas e azulejos de
Candido Portinari e de Rossi Osir, executados pela Osirate, obras de Guignard,
Pancetti, esculturas de Celso Antonio Dias, Jacques Lipchltz, Bruno Giorgi, Ledo
Veloso, Hondério Pegcanha e Adriana Janacopulus. Saliente-se ainda os jardins
projetados por Roberto Burle Marx. Deckker (2001: 20), em importantes colocacfes
explicando a arte no periodo em questdo, afirmou que Capanema foi fundamental
para a cultura brasileira e patron oh the arts - patrocinador das artes (traducao

nossa).

Capanema foi ainda, para Bento (2003: 291), o responsavel pela importancia
atribuida ao pintor, € complementa fazendo referéncia a caricatura de Alvarus (Colec&o
Alvaro Cotrim, 1954) que mostra 0 ministro insolitamente simbolizado na figura de
um dos espantalhos de Portinari. Certamente ali estava para amedrontar ou
afugentar os passaros astutos que se atrevessem a contestar a glorificacdo do

artista, entronizado e protegido por um apregoado mecenato oficial. (FIGURA 12).

Crédito: BENTO, 2003: 291
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As maiores criticas a Portinari surgiram justamente no momento em que as
discussdes acerca dos rumos tomados pela arte estavam em ebulicdo. A relacéo
entre a arte e o poder era questionada em consequéncia da ditadura vivenciada no

momento. O que existia era uma politica de artes e ndo exatamente arte.

E Portinari, por ter realizado obras sob encomenda do mecenato do Estado,
logo foi associado a imagem de artista oficial do poder. Dentre as obras que mais
direcionam o pensamento para esta questdo estdo aquelas referentes aos ciclos
econdmicos do pais, num total de 12 obras®?, cujos estudos foram iniciados em
1936, dispostos também no edificio do Ministério da Educacéo, como A extracdo da
borracha (Pintura mural a afresco 280 x 248, Palacio Gustavo Capanema, Rio de
Janeiro, 1938). (FIGURA 13).

Figura 13. A extragdo da borracha
Crédito: Bento: 2003: 88

Aracy Amaral (1987: 60) fala da relacdo entre arte e mecenato,
especificamente de Portinari, que estava a servico do encomendismo oficial e

empresarial seja com obras murais ou retratos.

A partir da década de 1940, mas precisamente entre 1947 e 1951, ocorreu
uma importante mudanca no panorama artistico brasileiro, ao surgir instituicdes com
vinculos internacionais que viriam a promover uma profissionalizacdo do

financiamento das artes, constituindo um marco divisério no campo das artes

2 Na seguinte ordem: corte do pau-brasil, colheita da cana-de-acgucar, a criagdo de gado, a garimpagem do ouro,
as lavouras do fumo, algodédo, erva-mate, café e cacau, a fundigdo do ferro, a extragdo borracha, e a extracéo da
cera de carnauba. (BENTO, 2003: 76-77).
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plasticas. Como exemplo dessas instituicdes, podemos citar o Museu de Arte de Séo
Paulo (MASP), fundado por Assis Chateaubriand em 1947, e o Museu de Arte
Moderna de S&o Paulo (MAM), que em 1948 foi instituido por Francisco Matarazzo
Sobrinho. Completando o periodo, a Bienal de Arte de Sdo Paulo, a semelhanca do
evento realizado em Veneza, foi organizada também por Matarazzo Sobrinho,
conhecido por Ciccillo,™® em 1951 e teve o0 seu apogeu como promocéo cultural em
1953. Como explica Zanini (1991: 47):

O MASP nasceu da vontade de Assis Chateaubriand. Fundador da cadeia
dos Diarios Associados, o jornalista valeu-se de seu império para obter ou
tomar somas vultosas das classes empresérias e construir a mais
representativa colecéo de arte européia do Pais, entre o Pré-Renascimento
e o Pés-Impressionismo. Este objetivo foi alcancado sob a orientacédo
técnica de Pietro Maria Bardi. Por sua vez, o MAM de S&o Paulo brotou de
antigo desejo de artistas e intelectuais, apoiados pelo empresério Francisco
Matarazzo Sobrinho. Pela década de 1950, através de doacdes e pecas
premiadas na Bienal de S&o Paulo, a entidade agruparia o principal nicleo
de arte moderna existente no Brasil.

Por meio do mecenato se buscava legitimar a ascensdo de uma nova
burguesia que representava 0s novos valores inerentes a nascente sociedade

industrial e urbana. O empreendedorismo econdmico se refletia no campo das artes.

Nesse periodo emerge 0 movimento concretista, em 1950 e que, com sua
predilecdo pelas imagens abstratas, acaba por rejeitar Portinari, ainda fiel ao
figurativismo. O movimento foi primeiramente sentido no campo da musica e da
poesia, e sO posteriormente nas artes plasticas, defendendo a racionalidade em
contraposicdo ao expressionismo lirico e deve ser entendido como parte do

movimento dos abstracionistas modernos, visando uma nova linguagem.

13 purand (1989: 131) acrescenta que os empreendimentos culturais encabecados por Ciccillo na Sdo Paulo do
pés-guerra foram variados e de vulto. Abrangeram a fundagdo de uma companhia cinematografica com
instalagBes e programacao ambiciosas - a Vera Cruz -, de um grupo teatral profissionalizado - o Teatro Brasileiro
de Comédia - [...] além de outras iniciativas de importancia menor.
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1.3 Arte e sociedade - arelagéo de Portinari com a sociedade

Entendemos, como explicitado por Bastide (1979: 27), que um artista trabalha
para um publico, da mesma forma que pode ser julgado por esse publico, sendo
deste modo, indissociavel o estudo da arte do estudo do publico, da mesma forma, &
importante a analise da insercao de Portinari na sociedade, e de como a visdo dessa
sociedade influenciou os seus trabalhos.

Walter Benjamin (1980: 91) explica que nas vanguardas do inicio do século,
estava longe o sentido ingénuo de arte pela arte, encontrava-se antes a necessidade
de compreender o homem e a sociedade em suas causas mais determinantes. Fala
também, com suas idéias expostas em A obra de arte na época de sua
reprodutibilidade técnica, da constatacdo da transformacdo social e impacto no
publico causados pelo surgimento da fotografia em 1830, bem como do surgimento
do cinema. Afirmava ele que tanto a fotografia quanto o cinema destroem a aura da

obra de arte, assim também como as tradigdes.

Para os conceitos de autenticidade, genialidade e valor eterno, Benjamin
encontrou em transitoriedade, reprodutibilidade e valor de exibicdo seus substitutos,
recomendando cada vez mais 0 acesso da sociedade como um todo as obras de
arte que poderiam estar em qualquer lugar, sendo vistas por qualquer pessoa. Um
exemplo disso € 0 mosaico, como parte historicamente relacionada ao lugar de culto
e a religido, localizada na parte externa do edificio, sendo deste modo mais
acessivel as massas. (COELHO, 2000).

Igualmente, em Roger Bastide (1979: 26), entendemos que a arte €
frequentemente a expressdo de uma sociedade, apesar de ndo O ser sempre e nem
forcosamente, a criacdo do artista estad, de acordo com o autor, relacionada a
sociedade, ele s6 pode criar se se encontrar imbuido do entusiasmo e da fé coletiva,

assim as artes [...] s sdo possiveis e vivem através das representacdes coletivas.

Coelho (2000: 21) afirma que a proposta de trazer a obra de arte para o lado
de fora do edificio, tornando-a acessivel aos cidadéos e se relacionando ndo apenas

com o edificio mas com a cidade, foi um dos aspectos do movimento moderno.
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No Brasil da década de 1920, a afirmacéao cultural e a influéncia da Escola de
Paris foram determinantes na producdo da arte nacional, de cunho basicamente
figurativista, associado ao acirramento das posi¢cdes politicas que ndo vinham

apenas trazidas pelos mexicanos, mas correspondiam a uma conjuntura mundial.

Mesmo com toda a agitacéo politica presente no Brasil da década de 1930,
marcada pela presenca de Getulio Vargas no poder, e outros tantos movimentos
como a Revolucdo Constitucionalista de 1932 e a Intentona Comunista de 1935, o
cenario ideoldgico, nos anos 30 e 40 representa um momento de amadurecimento e

afirmacéo do modernismo brasileiro.

Para Carlos Zilio (apud MILLIET, 2005: 301), no ambito das artes plasticas ha
o predominio quase total do engajamento a esquerda. De fato, se a primeira fase do
modernismo pode ser resumida pela orientacdo no sentido da atualizacdo e do
nacionalismo, num segundo momento, ja nos anos 30, teriamos de acrescentar a

guestado social.

Além disso, Portinari fez parte de uma geracao de artistas latino-americanos,
cuja criacdo modernista incumbia uma missdo nacionalista e revolucionaria. Foi
justamente a questdo social que transporta Portinari ao engajamento constante
através dos murais, e uma caracteristica a mais adquirida dos muralistas mexicanos
foi o desejo de sempre dispor uma obra em um local publico e que a mesma
pudesse inserir a populacdo em seu contexto, fazendo a pensar, dai a realizacéo de
obras vultosas, dispostas em prédios publicos. Nesse sentido, o autor (ZILIO: 2005:
301) prossegue explicando que a dinAmica modernista seria a da conscientizacéo

buscando ser uma arte voltada para o povo, seu tema e espectador ideais.

A questdo social encontrada nos meios intelectuais e artisticos, segundo
Amaral (1978), surgiu na América Latina a partir da década de 1920 e veio
juntamente com a intensificacdo do nacionalismo que emergia de toda parte. A arte
engajada, conforme Gabrielli (2001) era um colocar-se ao lado do povo, como porta-

voz de suas reivindicagdes mesmo que de forma ainda um tanto prescritiva.

A definicdo de engajamento social esta intimamente relacionada a literatura
engajada, colocada por Sartre (1993) em Que é a literatura? Nesta obra, a

explicagdo do que é o engajamento, sO pode estar ligado ao espirito e nao

simplesmente a sobrevivéncia humana, e que a utlizacdo do conceito de
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engagement, é confusa. Para Sartre, no campo das artes, exigir uma funcdo social

de uma obra, é contradizer o desejo de uma arte desligada de finalidade e portanto

nao engajada.

Adorno (1973: 53) corrobora com a afirmagao de que:

a fungéo social do tema engajamento tornou-se até certo ponto confusa.
Quem, com espirito cultural conservador, exige da obra de arte que ela diga
algo, esta aliando-se contra a obra de arte desligada de finalidade,
hermética, e com a contraposi¢éo politica.

Méario Pedrosa (1981), referindo-se a atuacdo mural de Portinari, em especial

0s painéis Guerra e Paz para a sede da Organizacdo das Nac¢fes Unidas, afirmou

que o artista valorizou a arte social, contribuindo ainda para a acessibilidade, das

massas a grande arte, tdo em voga naquele momento. No caso de Portinari,

conforme Angélica Madeira, em artigo intitulado Mario Pedrosa entre duas estética -

do abstracionismo a arte conceitual,

€ 0 género mesmo, o mural, que parecia a Pedrosa conter toda a
potencialidade da arte voltada para o coletivo, a pintura saindo do quadro e
do circuito granfino e ganhando a rua, reatando com sua base coletiva,
integrando-se diretamente na vida social.

Antdnio Bento (2003: 204), em relagdo aos murais de Portinari, afirmou que

varios fatores concorreram para que o artista se tornasse um dos principais mestres

muralistas do século XX, e acrescentou, em relacdo a ligacdo do muralismo com a

questao social, que:

A pintura mural constitui hoje um anacronismo para grande parte dos
criticos. Floresceu como arte social até meados do século XX através de
decoracdes realizadas principalmente em edificios publicos no México,
Estados Unidos e no Brasil. As obras de Rivera, Orozco, Siqueiros e
Portinari o atestam.

O muralismo de Portinari foi o que chamou a atencdo na éarea oficial,

primeiramente com o0 convite para a realizacdo dos afrescos do Ministério da

Educacao, por parte de Capanema, para depois a realizacdo de outros projetos de
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tamanha importancia. Tudo isso se deve a influéncia de Portinari, tendo estabelecido
conhecimento com brasileiros ilustres de sua época e executado suas decoracfes

murais por influéncia pessoal e direta do Ministro getulista.

A inclinagdo para o muralismo foi sentida com vigor na série Construcdo de
uma Rodovia (Painel a Oleo/tela 96 x 768 cm, Museu Nacional de Belas Artes, 1936),
realizada para ser disposta no Monumento Rodoviario, ha Rodovia Presidente Dutra,
entre o Rio de Janeiro e S&o Paulo, estando hoje no Museu Nacional de Belas Artes,
no Rio de Janeiro, em regime de comodato. (FIGURA 14).

V|

Figura 14. Construcédo de uma Rodovia (Fragmento)

Crédito: Emilia Vicente Lourenco

Na série, composta por quatro painéis, o artista destacou a figura do negro na
funcdo de propulsor do desenvolvimento do pais por meio do desbravamento da
mata e abertura de estradas. O trabalhador em sua humilde condi¢édo é glorificado
por meio das telas de grandes dimensoes.

1.4 P6s-1922 - o modernismo brasileiro e a funcéo social da arte

Qualguer movimento, em consequéncia do evolucionismo, deteriora-se e da
lugar a outro movimento, ndo deixando com isso de carregar em si estigmas do que

veio antes e de imprimir suas caracteristicas nos que virdo. No entanto, ndo €&
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condicdo necessaria e determinante a ruptura de todas as caracteristicas estéticas

dos movimentos que o antecederam.

Assim iniciou-se 0 modernismo, como uma reagdo ao que predominava
anteriormente na cultura européia e, compartilhando os antagonismos da Revolucao
Industrial, traz um rotulo de modernidade, confirmando a assertiva de Teixeira
Coelho (2001). A Revolucéo veio para romper com 0os moldes vigentes, e provocou
muitas mudancas que se estendem, ainda hoje, a maneira como o homem percebe

0 mundo.

A modernidade se firmou, portanto, na idéia do novo e do antigo, assumindo
uma posicao contraditéria. Estando calcada entre o antigo e a contemporaneidade,
todavia, para Belting (2006: 54), a imagem moderna era moderna certamente no
sentido de uma caracterizacdo de época, mas ndo no sentido de contemporaneo. No
Brasil, a idéia de um pensamento revolucionario também foi seguida, assim como de

um afastamento dos moldes europeus.

Antes do Construtivismo Russo, movimento estético-politico iniciado na
Russia apartir de 1914, por influencia da ciéncia e da maquina, e que explorava as
virtualidades e ambiguidades da geometria, buscando razdes oticas e, conforme
Krauss (1998: 83) com uma absoluta dependéncia em relagdo aos conceitos
extraidos da ciéncia, ndo houve nenhum movimento na histéria da arte moderna que
estivesse tdo arraigado em ideais revolucionarios da arte ligada as questdes

politicas, ndo de uma arte politica, mas de uma socializacéo da arte.

Para os construtivistas, o artista poderia utilizar-se do seu trabalho em funcgéo
da sociedade, suprimindo as necessidades no todo, tornando-se instrumento de
transformacao social, organizando e sistematizando os proletariados. No movimento,
a escultura por exemplo, compreendida como uma obra que modela, via reflexéo, a

inteligéncia analitica tanto do observador como do criador. (KRAUSS, 1998: 83).

Belting (2006: 48) salienta que:

durante o tempo em que foi conduzida uma discussédo publica em torno da
arte, refletiam-se expectativas que sempre ultrapassavam a competéncia da
arte. Os russos soviéticos ficavam chocados quando a arte néo
representava a c6pia da nova sociedade tal como a entendiam [...].
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Para Gabrielii (2001) na questdo temporal, pode-se considerar 0 modernismo
brasileiro sendo entre a Semana de Arte Moderna e a Revolucédo de 1930, e sua
origem esta baseada no neo-realismo e no romantismo, quando, em conseqiéncia
de diversos acontecimentos, como as revolugdes burguesas e o nascimento da
fotografia o artista deixa de assumir a funcdo social, como retratista e como pintor

sacro.

Teixeira Coelho (1995) apregoa que o modernismo foi primeiramente um
estilo, um cdodigo ou um conjunto de signos que implica muitos significados, e ainda,
que a Semana de 1922 foi um modernismo, assim como o surrealismo, que também
foi moderno para a época. Portanto, segundo o autor, 0 modernismo é um signo
produzido pela sociedade ou ainda, um retrato da prépria sociedade, de modo que o

modernismo pode ser o signo de uma época.

No Brasil, o0 modernismo teve seu inicio na cidade de S&o Paulo com a
Semana de Arte Moderna ocorrida entre os dias 11 e 18 de fevereiro de 1922. A sua
formacdo como movimento moderno pode ser considerada ainda a partir de
inomeros grupos que o fundaram e contribuiram com sua expansdo, sendo
freqlente a existéncia de grupos de artistas e intelectuais que em dia marcado, se
reuniam para discutir sobre temas atuais e sobre os caminhos que seguiam a arte
brasileira. Contudo, apesar de uma conscientizacdo e de uma busca de valores
proprios na arte, de acordo com Zanini (1983: 508), o Brasil ainda estava em uma
condicédo de dependéncia em relacdo ao Velho Mundo, sendo assim, 0 modernismo

brasileiro foi antes de qualquer coisa uma busca pela libertagéo.

Apesar da Semana de 22 ter provocado grandes reviravoltas nas artes e no
pensamento da sociedade de uma forma geral, a decadéncia de suas idéias nao foi

inevitavel.

Ainda em Zanini (1991: 13)

Pouco tedrica, recorrente as pulsdes internacionais da figuratividade
conciliadora de valores do Modernismo e da tradi¢do, objetivada como viséo
direta do ambiente natural, humano e social em que se delineia no Brasil
desde o inicio da década de 1930. Distanciada das subjetividades e dos
significantes que haviam caracterizado a produgdo da fase inaugural do
Modernismo, ela tera longo curso, estendendo-se, em transformacdes, pelo
decénio de 1940, até perder a primazia na clivagem de novos contextos de
linguagem. Carregada da exigéncia de interacdo com a realidade
circundante, essa arte pertence a um quadro histérico que decorre em boa
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parte num clima politico desfavoravel a liberdade cultural e, ndo obstante, €
aguele em que se consolida, em ganhos de luta incessante, o processo de
renovacao plastica tornado tangivel em 1922,

No entanto, esse clima de investigacdes formais foi cedendo lugar a outras
caracteristicas, atingindo o limite da ortodoxia do ideéario antropofagico, como
salientado por Zanini (1993: 19), que esclarece também que causas muito diversas
contribuiram para configurar a nova etapa do modernismo artistico no Brasil, que no

seu comento

se inicia por volta de 1930 e estende-se até quase o final da década
seguinte. Pela via da pintura, essencialmente, 0 movimento tomava outra
direcdo depois dos anos marcados pela exposicao de Anita Malfatti (1889-
1964) e pela Semana de Arte Moderna, acontecimentos que, em 1917-18 e
em 1922, respectivamente, haviam transformado o meio, submetido até
entdo aos padrdes académicos herdados do século XIX - todavia sempre
resistentes - e onde uma ténue renovacao se fizera sobretudo por tardios
lampejos impressionistas e simbolistas.

O periodo histérico que se segue aos acontecimentos foi marcado por uma
nova fase modernista, de artistas ascendentes, como Candido Portinari, e essa nova

etapa do movimento, foi assinalada, ainda conforme Zanini (1993: 22)

de inicio, pela débacle financeira de 1929 - e suas graves repercussdes na
década seguinte e pela Revolugdo de 1930, organizada para derrubar a
oligarquica Republica Velha, acontecimento sucedido pelos conflitos
ideolégicos que provocaram a implantacdo do discricionario Estado Novo
(1937-1945).

O novo periodo do modernismo brasileiro foi caracterizado pela insercédo dos
antigos valores europeus, bem como da arte mexicana, como foi abordado
anteriormente, e do retorno ao figurativismo, em voga na arte européia desde o fim
da Primeira Guerra Mundial, valendo-nos a colocacédo de Belting (2006: 53) de que a
imagem do homem, por motivos 6bvios, tornou-se o grande tema do pos-guerra. A
barbarie da guerra e do delirio racial deixara atras de si um profundo trauma e
despertara a necessidade urgente de reconquistar [...] a imagem perdida do homem

numa grande confissao.
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Predominou no Pés-1922 a perda do papel de artista social, que deu lugar ao
artista critico de seu tempo e facilitador da integracdo entre meio e homem, assim
como as preocupacdes sociais e o direcionamento do olhar para a realidade
concreta do pais, e um empenho para que o0s artistas se comprometessem
ideologicamente com os interesses das classes populares. Artistas como Anita
Malfatti, Tarsila do Amaral, Di Cavalcanti, entre outros, como também Candido
Portinari, fizeram por vezes mudancas estéticas em seus estilos, atendendo aos
apelos de evidenciar a classe proletaria. Portinari, oriundo do proletariado imigrante,

proporcionou um novo ponto de vista da realidade de sua classe.

A insercdo do artista brodosquiano no modernismo pode ser considerada
como uma consequéncia dessas transformacdes estéticas, e o marco inicial dessa
insercdo foi a 382 Exposicdo Geral de Belas Artes, organizada por Lucio Costa,
ocorrida em setembro de 1931, no Rio de Janeiro, como 0 rompimento do
academicismo que, de acordo com Guido (1984: 64), a despeito da Semana de Arte

Moderna de 1922, ainda dominava o panorama artistico do Rio de Janeiro.

Nesse Saldo de 1931, Portinari apresentou-se com 17 obras, entre elas o
Retrato de Manoel Bandeira (Pintura a oleo/tela 73 x 60, Colecao Particular, Rio de

Janeiro, 1931) que provocou todo o entusiasmo em Méario de Andrade. (FIGURA 15).

Figura 15. Retrato de Manoel Bandeira
Crédito: BENTO, 2003: 63

Antes dessa insercdo no modernismo, Portinari, como quem estivesse dotado
de desconfianca, preferiu observar de longe aos acontecimentos do movimento

moderno.
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1.5 Portinari pablico - arelag&o entre arte e politica na década de 1950

Na histéria, a relacdo entre arte e politica sempre foi marcada por grandes
feitos, através tanto das encomendas quanto dos financiamentos para que
retratassem o momento politico, a vida e as realizacbes dos governantes. Na
trajetoria de Portinari, da mesma forma, essa relacdo foi constante, nitidamente
marcada. O fato € que a politica tanto favoreceu a popularizacdo do nome Portinari,
quanto foi ressaltada pelas obras do modernista, num jogo de trocas, onde o artista
era o responsavel pela divulgacdo dos feitos politicos, como nos tempos de Stalin,
guando a arte ndo passava de um instrumento de propaganda politica, porém, nos
tempos do ditador a arte era reduzida a uma Unica funcao, ao ponto que a relacéo

entre arte e politica em Portinari ndo pode jamais ser analisada por esse Unico Vvies.

A relacéo possivel da arte enquanto narrativa politica € mais antiga do que se
possa imaginar. Muitos artistas poderiam ser utilizados aqui para ilustrar a relagao
entre arte e poder, entre eles, um exemplo é o artista francés Jacques-Louis David,
importantissimo para a Revolugdo Francesa e que se firmou como artista oficial,
servindo a Napoledo Bonaparte. No entanto, David, diferentemente do brasileiro, se
dizia a servi¢o exclusivo do imperador, tanto que, apés a queda daquele, recusou o
convite para trabalhar com Luis XVI, sucessor de Napoledo, alegando ser fiel a um

anico poder.

Nos tempos de Luis XIV, que criou a primeira Academia de Belas Artes do
mundo, a producéo cultural estava toda sobre os olhos do poder e, nesse sentido, 0
pintor Watteau também pode ser utilizado como ilustracdo de uma arte a servi¢o do

poder, produzindo as narrativas da corte de Luis XV, sucessor do Rei Sol.

Belting (2006: 43) fala dessa relacdo entre arte e politica explicando que:

os grandes movimentos politicos projetavam o futuro tal como faziam as
artes, embora de modo totalmente diferente. Uns e outros eram guiados por
utopias que eles queriam transpor para uma realidade futura. Vontade de
acdo social e de acdo estética estavam estreitamente ligadas
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O periodo em que o Brasil esteve sobre o governo de Getulio Vargas, em sua
segunda gestao, de 1951 a 1954, foi todo marcado por modificacdes. No campo das
artes, essas modificagOes se iniciaram ainda no primeiro governo, de 1937 a 1945,
quando sobressaia a preocupacdo da construcdo e representacdo do homem
brasileiro e a busca pela identidade nacional. Um dos resultados foi a construcéo do
Ministério da Educacédo e Saude e do Ministério do Trabalho, que tinha como funcgéo
integrar 0 homem a sociedade, tornando-o cidaddo. Enquanto que aquele, atual
Palacio Gustavo Capanema - que resguarda diversas obras de Candido Portinari -,
tinha a funcdo de construir o homem cultural, ligado ao futuro, dai ser também
designado por Lauro Cavalcanti (HISTORIA VIVA, 2004) de Ministério do Homem.
Na verdade, como colocado por Ribeiro (2001: 69), a questdo do trabalho e da
educacao estavam intimamente ligadas, no espirito de Getulio Vargas, a totalidade

de sua heranca politica [...].

Apesar das restricdes impostas no primeiro governo de Getulio a liberdade de
pensamento, o poder ndo se furtava, as vezes, a assimilar, com oportunismo, 0s
principios do modernismo. (ZANINI, 1991: 23).

Para Lauro Cavalcanti, no que diz respeito a cultura brasileira do periodo em
qguestao, o trabalho era feito no sentido de elevar o nivel das camadas populares,

proporcionando o desenvolvimento da arte, da muasica e das letras.

bY

Com a chegada a Presidéncia da Republica, Juscelino Kubitschek, como
mostrado por Benevides (1991: 10)

encrava-se, pois, num periodo extremamente critico, entre o suicidio de
Getulio Vargas (agosto 54) e a renlncia de Janio Quadros. No entanto,
essa experiéncia resultou num governo politicamente estavel, apesar de
marcado por crises militares no comeco e no fim do periodo [...].

Nesse sentido, Juscelino Kubitschek encontrara condicbes propicias ao
desenvolvimento cultural, formalizado na Era Vargas, e consolidara o cenério de
mudancas no campo cultural, fortalecido até o inicio da década de 1960. Como
lembra Lucia Lippi Oliveira (2001: 139) nos anos 1950, sdo também estabelecidas as
categorias que guiardo as andlises das transformac¢fes que terdo lugar nos anos
1960.
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Ribeiro (2001: 139) acrescenta que Juscelino Kubitscheck retomara projetos
de desenvolvimento econbmico, mas sem maiores CcOmpromissos sociais,
escolhendo um caminho que permitiria executar uma parte, talvez a menos

polémica.

Acdes em prol do desenvolvimento das artes ja haviam sido postas em pratica
por Juscelino Kubitschek. Em 1940, quando da sua nomeac¢do para a prefeitura de
Belo Horizonte, por Benedito Valadares, JK teve sua primeira experiéncia como
incentivador das artes convidando o arquiteto Oscar Niemeyer para a construcéo do
conjunto da Lagoa da Pampulha, entre as obras, a Capela de Sao Francisco de

Assis, que também abriga obras de Portinari, como citado anteriormente.

N&o por acaso, a trajetoria do autor de Jesus e os Apdéstolos atravessou todo
esse periodo, de Vargas a Kubitschek.

Candido Portinari se consagrou como um auténtico modelo de artista
modernista a medida que avancava o Estado Novo, concomitante ao processo de

descobrimento cultural das figuras de brasilidade. (MICELI, 1996).

Contudo, as opinides contrarias a atuacédo de Portinari no que chamavam de

area oficial, pode ser percebida com a afirmacao de Almeida (1976: 142), quando

muitos julgavam exagerada a solicitude com que o governo se empenhava
na divulgagdo do nome e da obra de Portinari. Tal empresa, conceituavam-
na como de verdadeira promocdo, em grande estilo, nela vislumbrando a
veleidade de se criar uma arte oficial. [...] concebida ou involuntariamente
Portinari se convertia no pintor oficial do pais.

Porém, Bento (2003) objeta ao afirmar que no conjunto da obra portinariana,
havia uma preocupa¢do com os problemas sociais, portanto a antitese do rétulo de
um artista oficial (como aconteceu também com Heitor Villa-Lobos) que tentaram
impor sobre sua imagem, mesmo nao se podendo negar que as encomendas de
obras chegaram ao artista através do mecenato do Estado, mais especificamente

pela pessoa de Gustavo Capanema.

A ligagédo entre o Movimento Modernista paulista e o Estado Novo foi uma
invencdo do regime que se apropriou do evento como um todo uniforme, nao

diferenciando as varias correntes de pensamento que o integraram. Na realidade, a



47

heranca modernista foi delimitada, a medida que reforcava apenas a doutrina de um
grupo: a dos verde-amarelos. Se ha uma ligacdo entre o discurso oficial e a visdo

critica da cultura, essa integracdo teve limites muito bem definidos.

Fabris (apud BENTO) permite-nos uma conclusdo satisfatoria ao explicar que
um artista social ndo poderia ser artista oficial, como afirmavam alguns criticos e
artistas brasileiros, porque sédo coisas incompativeis, antitéticas, conflitantes. E
Sheldon Cheney (apud GUIDO, 1984: 68) legitima afirmando que Portinari € social
sem ser politico, além de ser socialmente consciente e ndo propagandista militante.
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SEGUNDA SECAO

Memoria Ausente
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SEGUNDA SECAO

2 Memoéria Ausente

Nesta Segunda Parte discutimos as questbes relacionadas a Memoria
Ausente, entendida como uma abrangéncia de tudo que estd relacionado néo
somente ao sujeito Candido Portinari, como também ao objeto de estudo deste
trabalho, o projeto em cartdo para mosaico Jesus e 0s Apoéstolos e a contraposicéo

entre o Existente - 0 projeto da obra, e o Inexistente - painel em mosaico.

Outra contraposicdo importante abordada aqui € a da relacdo entre o
Portinarismo e o Antiportinarismo, ou seja, dos discursos que s&o contra o artista e o
seu prestigio no campo das artes e o discurso do que séo a favor e que aumentam o
coro dos elogios. O Embasamento para essas discussdes foram encontradas,
principalmente, na andlise das alocucfes de artistas ligados tanto ao concretismo

guanto ao neoconcretismo.

Nesse ponto, a andlise da Integracdo das Artes também é coerente por
termos em Portinari, juntamente com Oscar Niemeyer, entre outros, um trabalho
conjunto desde a construcdo do Palacio Gustavo Capanema, na década de 1930,
iniciando-se também a integracdo, ou sintese das artes, conforme Mario Pedrosa.
Em oposicao a auséncia de Portinari na Capelinha do Palacio da Alvorada, temos a
Presenca de Athos Bulcdo, que na construcdo da Capelinha da Pampulha,
trabalhara como ajudante do artista de Brodosqui, e fora convidado a suprir a
auséncia de Portinari, além de ser um constantemente abordado como contribuinte

da integracao das artes em Brasilia.
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2.1 Objeto - existente/inexistente

A criacdo do projeto em cartdo para mosaico Jesus e 0s Apostolos coincide
com o periodo da historia do Brasil em que predominava um estado de espirito de
esperanca, vontade criadora e otimismo, passado pela figura carismatica de
Juscelino Kubitschek. Brasilia, segundo Pedrosa (1981: 310) foi definida por uma
idéia. Transformou-se, portanto numa utopia. Ora, quem diz utopia, diz arte, diz
vontade criadora. Do Brasil, segundo o Presidente a época (REVISTA BRASILIA,
1987: 1), nenhum de ndés partira jamais, porque esta € nossa nacdo e patria. A
fundacdo de Brasilia € um ato politico cujo alcance nao pode ser ignorado por
ninguém e o espirito animador do Presidente, € traduzido na vontade de erguer no

coracédo do pais um poderoso centro de irradiacdo de vida e progresso.

Esse estado de espirito foi identificado por Afonso Arinos (apud Benevides,
1991: 13), por exemplo, ao evocar a construgdo da nova capital, Brasilia foi a
exaltacdo da esperanca nacional, do sentimento de grandeza, do aspecto
sentimental de cada um, e Brunad (apud Durand, 1989: 161), defende que a
fundac&o de Brasilia [...] apresenta-se como uma espécie de jogo de tudo ou nada
[...]

Da personalidade marcante de Juscelino Kubitschek ficou também assinalado
0 espirito criador e a grande tolerancia politica que permitiram um alargamento nas
relacdes sociais, favorecendo inclusive a arte, e buscando conciliar o velho e o novo,

a elite e as massas, sendo moderno e conservador concomitantemente.

Adotar Jesus e os Apostolos como objeto de estudo traz como decorréncia a
necessidade de andlise do periodo historico ao qual o projeto corresponde, bem
como de uma compreensdo da situacdo da arte no mesmo periodo, além de um
resgate e re-significacdo da memodria do projeto que ndo se constituiu no espago
fisico, mas apenas na idéia, no esboc¢o do artista e no imaginario e memadria de um

publico seleto, ou seja, apenas aqueles que tiveram informacgéo do projeto.

A atuacdo de Candido Portinari na vida social através de sua pintura sempre

foi merecedora de atenc&o. Distinto sobretudo pelo engajamento social e pelo
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desejo de criar uma arte revolucionaria, realizou imagens de trabalhadores ora fortes

e ora frageis, denotando as fases econémicas por que passaram o Brasil.

Certamente, a importancia do artista no meio social propiciara o recebimento
de diversos convites para realizacdo de obras e exposi¢cdes. Foi assim em 1957,
qguando Oscar Niemeyer convidara Portinari para realizar o projeto para a Capela do
Palacio da Alvorada, ou até mesmo em um momento anterior quando este arquiteto
o convidou também para executar as obras da Igrejinha da Pampulha, em Belo
Horizonte, e as do Palacio Gustavo Capanema, no Rio de Janeiro, um pouco antes.

O periodo historico pelo qual passava as artes plasticas no momento da
construcdo da Igrejinha da Pampulha, inicio da década de 1940, fora marcado pela
acdo integracionista das artes e antecedido pelo Ministério da Educacgdo, atual
Palacio Gustavo Capanema, em 1936, quando o trabalho conjunto entre arquitetos e
artistas provocou uma verdadeira celeuma entre os criticos de plantédo, entre eles,

Méario Pedrosa, que muito escreveu a respeito.

Candido Portinari recebeu convite para ambos os projetos, inaugurando sua
participacéo junto a Oscar Niemeyer. Saliente-se ainda que durante a execucgao das
obras para a Pampulha, Juscelino Kubitschek era o prefeito da capital mineira e, em
consequéncia do convite de Oscar Niemeyer, voltaria a encontrar o artista

modernista na execugéo do projeto do painel para a Capela da Alvorada.

Consta na REVISTA Brasilia, de fevereiro de 1957, e como um precioso
suporte para o levantamento de Jesus e os Apostolos, a explicacdo que se faz impar

em seu valor, de que:

convocados pelo entdo prefeito de Belo Horizonte, o Dr. Juscelino
Kubitschek um temperamento sensivel, perfeitamente identificado com a
renovacao estética de seu tempo puderam ali afirmar-se inovadores como
Oscar Niemeyer, Candido Portinari e Roberto Burle Marx.

Ao contrario de diversas pesquisas sobre Portinari, ou mesmo sobre outros
artistas, este trabalho ndo visa discorrer acerca da obra em si, como objeto de

estudo, até porque ela ndo foi executada. Trabalha-se, deste modo, com o projeto
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para a obra, o projeto em cartdo para mosaico’* de Jesus e os Apostolos, feito a
grafite e lapis de cor/papel, realizado em 1957, num momento em que predominava

a abstracao e a arte concreta, passando ao neoconcretismo.

A realizacao do cartdo para mosaico atende a uma questao socioldgica, visto
que percorre a esfera do produtor de uma obra para um determinado destinatario e,
também para um local determinado. O artista chega a estudar o tracado da
arquitetura de Oscar Niemeyer (ANEXO C), com o fito de determinar as dimensdes
do painel em mosaico, exemplo disso é o Esboco do projeto da Capela do Palacio
do Alvorada, feito por Portinari em 1958. (FIGURA 16).

o ¥
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Figura 16. Esboc¢o de Portinari do projeto da Capela do Palacio da Alvorada, 1958

Crédito: Correio Braziliense, 15 de abril de 2006, Pensar, 5

Como acontece na maioria das vezes com um projeto onde decisdes maiores
impedem a sua realizagdo, a tendéncia €, ao longo do tempo, que o préprio tempo
se encarregue de torna-lo esquecido, longe das discussfes habituais e,
consequentemente, do conhecimento da sociedade.

Por meio de um levantamento acerca das obras musivas realizadas para
Brasilia, o artista plastico e jornalista Henrique Gougon se deparou com a noticia no
Jornal Correio da Manha de 11 de margo de 1958 apontando a possivel existéncia
de um cartdo para mosaico realizado por Portinari na época da construcdo da nova
capital. Entrando entdo em contato com o Projeto Portinari, teve a confirmacéo da

existéncia do projeto intitulado Jesus e os Apdstolos.

“Eo projetar-fazer, como colocado por Coelho (2001: 5), cujo resultado € o cartdo do mosaico, que traz em si
uma parte do que sera a obra final, mas que é incompleto por ndo enfrentar sua prépria materialidade.
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O Palacio da Alvorada, residéncia oficial do Presidente da Republica, serviria
também, na ocasido da construcdo de Brasilia, como um local onde Juscelino
Kubitschek receberia as representacdes diplomaticas de outros paises, que vinham
prestigiar a construcdo acelerada e extraordinaria da cidade, além de ser um local
para despachos burocraticos. Dai ter sido o primeiro projeto de Oscar Niemeyer a
ser concluido, sendo inaugurado em 30 de junho de 1958, conforme divulgou o
Diario de Noticias de 06 de julho do mesmo ano. (ANEXO D).

Todas as informacg0des referentes a Jesus e 0s Apoéstolos faziam mencgédo a um
Unico estudo (Desenho a grafite e lapis de cor/papel 19.5 x 46.5 cm - aproximadas -,
Colecdo particular, Rio de Janeiro, Sem data’), o que primeiro foi disponibilizado
pelo Projeto Portinari. (FIGURA 17).

Figura 17. Jesus e os Apodstolos

Crédito: Projeto Portinari

Esta foi a informagdo base para o inicio da pesquisa, de onde todos os
guestionamentos emergiram em busca do entendimento do contexto da época, e
gue perdurou até a pouco, quando ja em um estagio mais avancado da pesquisa
chegou-nos o conhecimento da existéncia de outros dois estudos, sendo que em um
deles (Desenho a grafite e lapis de cor/papel 20 x 46 cm, Colecéo particular, Belo
Horizonte, Sem data) o artista ndo demonstrou preocupacao de representar as
tesselas, e vem com a legenda, de proprio punho, na parte inferior esquerda: para o
Callado amigo com o abraco do Portinari, 58. (FIGURA 18).

'3 No primeiro e segundo estudo, ndo ha indicacio de datas. Trabalhamos com as informaces constantes nas
fichas técnicas do Projeto Portinari, portanto, 1957.
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Figura 18. Estudo para Jesus e 0s Apdstolos

Crédito: Projeto Portinari

Muito provavelmente, embora a informacéo constante do ano seja posterior
ao projeto mostrado anteriormente, este foi o primeiro esboco a ser feito, ainda com
um desenho mais rude, sem uma estrutura de apoio fisico para os apdéstolos que se
encontram dispersos, limitados apenas pelo espaco fisico definido no projeto, com o

Cristo Crucificado no centro geométrico da obra, dividindo-a em duas partes.

No terceiro estudo (Desenho a grafite e lapis de cor/papel 32.5 x 48 cm -
aproximadas -, Colecdo particular, Brasilia, 1957), jA& mais elaborado, e onde o
artista fez questéo de trabalhar o efeito mais visivel das tesselas, Cristo, também no
centro geomeétrico da obra, encontra-se ladeado pelos dois grupos dos apoéstolos,
que foram representados ajoelhados, com as maos elevadas e em posicdo de
adoracédo. (FIGURA 19).

Figura 19. Jesus e os Apéstolos

Crédito: Projeto Portinari



55

Apenas o primeiro e o ultimo projeto foram realizados em cartédo, salientados
a estrutura do mosaico com a visibilidade das tesselas. Prevalece em ambos os tons
escuros, amarronzados caracteristicos de Candido Portinari, no entanto, no primeiro
estudo vé-se uma maior incidéncia de luz sobre as figuras humanas, que também
aparecem mais dispersas no espacamento do cartdo. Por outro lado, no ultimo
projeto apresentado aqui, Jesus ndo é mais representado pregado na cruz, € sim no
mesmo plano que os apostolos, embora se destaque por encontra-se em pé, no
centro dos discipulos.

Além de Jesus e os Apostolos, no decorrer da pesquisa a informacédo de
outros dois projetos (FIGURAS 20 e 21) vieram a tona: O esquartejamento de Felipe
dos Santos’® (Pintura em técnica e suporte n&o identificados 56 x 105 cm, maquete
para pintura mural, ndo executada, colecdo desconhecida, Rio de Janeiro, 1958),
contemporaneo ao projeto para a Capela, e Jesus entre os Doutores (Pintura a
Oleo/tela 60 x 72 cm, maquete para pintura mural em mosaico, ndo executada,
Banco Ital, Rio de Janeiro, 1957), similar na técnica e na temética. Esta, no entanto,
em 2003, com maiores facilidades de negociacao, foi executada para a Capela da
Pontificia Universidade Catdlica, no Rio de Janeiro.

Figura 20. O esquartejamento de Felipe dos Santos

Crédito: Projeto Portinari

Figura 21. Jesus entre os Doutores

Crédito: Projeto Portinari

%o esquartejamento de Felipe dos Santos, fazendo referéncia a Revolta de Vila Rica, que foi liderada por Felipe
dos Santos Freire, acontecida em 1720, em Minas Gerais, foi 0 outro projeto realizado no mesmo periodo de
Jesus e os Apostolos, e seria disposto em um dos saldes do Palacio.


http://www.portinari.org.br/IMGS/jpgobras/OAa_4934.JPG
http://www.portinari.org.br/IMGS/jpgobras/OAa_0988.JPG
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Em se tratando de iconologia, o projeto oferece por si s6 uma percep¢ao
religiosa, realizado para um local determinado, ndo possuindo, como em outras
obras do mesmo artista, nenhum jogo de imagens ou disposi¢do de objetos na tela,
que necessite de apuracdo. A imagem se apresenta ao observador sem mais
qguestionamentos, limitado apenas pela narrativa religiosa, € a maneira como 0
artista trata os apostolos, sem atributos iconograficos ou heterogeneidade formal,

nao nos permite uma identificagdo das pessoas.

O esquema utilizado é o de uma representacao religiosa, onde a imagem faz
parte de uma tradicAo comum, renitente e sem mais questionamentos acerca da
simbologia por ser, desde o século IV, ap6s inimeras perseguicdes®’,
frequentemente representada, sendo que constam do século anterior as primeiras
manifestacbes da pintura cristd. Lopera (et al., 1996: 48) explica que, com a

oficializacdo do cristianismo como religiao oficial,

embora continuassem em vigor os velhos tipos e programas, novos temas
gozariam de singular pujanca. Tal como o de Cristo em Majestade. Também
os temas simétricos de Deus entregando a Lei a Moisés e Cristo
entregando-a a Sao Pedro, ou o grupo de Cristo com os Apostolos, em
posicdes variadas: sentados, em pé ou com o Cristo sentado e os apdstolos
em pé ao seu redor.

Alfred Weber (s/d: 216) relembra que as perseguicdes apresentaram-se entao
como determinacdo de eliminar sistematicamente todos os cristdos do Império e
como exigéncia de cumprimento do culto imperial, que entdo era o culto do Sol

Invictus.

Tragos da pintura paleocristd, como frontalidade, plenitude e
desmaterializacdo das figuras, hieratismo, fuga do concreto e -caracteristico
desinteresse pelo ambiente e pelo mundo sensivel (LOPERA, et al., 1995: 46) séo
visiveis no projeto da obra. E esses mesmos tracos persistem nas obras

modernistas.

A Capelinha, espaco da narrativa, e possivel recebedora do mosaico de

Portinari, contém uma grande importancia para a continuidade da analise contextual

'y aprovacéo do cristianismo como religido pelo Imperador Constantino, no ano 313 depois de Cristo, s
aconteceu apoés inUmeras outras perseguic¢des, dentre elas, cumpre ressaltar a primeira, do Imperador Nero,
ocorrida no ano 64 depois de Cristo. Porém, sé no ano de 391 é que o cristianismo foi oficializado como religido.
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no que se refere a narrativa da construcdo de Brasilia. Ressalte-se que, para
constituir a narrativa, esse espaco carece de imagens caracteristicas e pré-
determinadas devido a tematica, assim, poderiamos pensar que seria inoportuno
para uma capela uma imagem que destoasse da tematica religiosa em sua
representacdo, devido principalmente aos simbolos estabelecidos a priori pela

sociedade.

O que constitui nosso mundo material, de acordo com Bérgson (1999: 72) sao
objetos, ou, se preferirem, imagens, cujas partes agem e reagem todas através de

movimentos umas sobre as outras.

Analisar a obra de Jesus e 0s Apoéstolos é pensar a imagem sempre aludida a
Capela do Palacio da Alvorada, local de devocao religiosa. Bourdieu (1998: 13)
afirma que ainda que a religido se apresente de imediato como se fosse um sistema
de simbolos fechados e autbnomos, cuja inteligibilidade parece estar contida na
hierarquia alegdrica, a compreensdo de suas praticas e discursos encontra-se
referida as lutas dos grupos de agentes cujos materiais e simbolos tornam o campo
religioso um terreno de operacao para as lutas entre diferentes empresas e bens de

consumao.

Os simbolos sempre estiveram presentes na vida do homem, e seria
incapacidade pensar em uma historia desprovida destes. Geertz (1978: 114 e 144)
alega que o homem tem uma dependéncia tdo grande em relacdo aos simbolos e
sistemas simbdlicos a ponto de serem eles decisivos para sua viabilidade como
criatura e que os significados s6 podem ser armazenados através dos simbolos,
devido a nossa capacidade e necessidade biopsicolégica em atribuir significado ao

mundo fenomenoldgico, resultando em um mundo cultural.

Concomitante a isso Geertz (1978: 103) defende a cultura como

um padréo de significados transmitido historicamente, incorporado em
simbolos, um sistema de concepc¢des herdadas expressas em formas
simbdlicas por meio das quais os homens comunicam, perpetuam e
desenvolvem seu conhecimento e suas atividades em relacao a vida.

Do ponto de vista de qualquer individuo particular (GEERTZ, 1978: 57), os

simbolos sdo dados. O homem o0s encontra ja em uso corrente na comunidade
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gquando nasce, e eles permanecem circulando apés sua morte, com alguns

acréscimos, subtracoes e alteracfes parciais, dos quais pode ou nao participar.

Vivemos, segundo Subirats (1991: 72), perdidos num mundo de simbolos e
normas que, embora mostrem inequivoca funcionalidade objetiva, estdo tdo privados

de dimenséo interior que ndo lhe deixam espaco para reconhecer-se.

Em Vischer (apud WIND, 1997: 81), o simbolo é definido como uma
associacdo de imagens e significagdo por meio de um ponto de comparacao, do
mesmo modo, por imagem entende um objeto visivel, e por significacdo por algum

conceito, ndo importa de que area de pensamento provém.

Como depositaria da obra, além da associacéo a lugar de memoria, a Capela
(FIGURA 22) congrega caracteristicas habitacionais presentes em nosso meio
desde o periodo colonial.

Figura 22. Construcéo do Palacio da Alvorada, ao Fundo a Capela, 1958

Crédito: Mario Fontenelle (Arquivo Publico do DF)

Era comum a existéncia de capelas contiguas as casas, tal como acontece no
Palacio da Alvorada, onde a capela exerce a presenca figurativa e metaforica de

uma comunhdo entre a Igreja e o Estado. (MACEDO, 2003: 1).

Gilberto Freyre (1963: 250) nos fornece consideragfes valiosissimas ao
explicar que:
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No Brasil, a catedral ou a igreja, mais poderosa que o préprio rei seria
substituida pela casa-grande de engenho. Nossa formacdo social, tanto
guanto a portuguesa, fez-se pela solidariedade de ideal ou de fé religiosa
[...] Mas a igreja que age na formacado brasileira, articulando-a ndo é a
catedral [...] nem a igreja isolada e s6 [...] E a capela de engenho.

A casa era considerada, como conclui Macedo, o lugar da familia, o lugar de
intercambio com o0 mundo [...] o espac¢o de cumprimento dos oficios religiosos, e que
antes do século XVIII a capela encontrava-se sempre no interior da casa, muitas
vezes com porta de comunicacdo para adentrar o recinto. No entanto, como também
acontece na Residéncia Presidencial, desde o século XVIII, verifica-se uma
liberdade e o deslocamento da capela para além do corpo da casa, fruto de uma

maior mobilidade do programa.

Em pelo menos um ponto o projeto de Jesus e os Apdstolos se diferenciou
dos demais trabalhos de Candido Portinari: a escolha da técnica em mosaico, cuja
utilizacdo na arquitetura moderna brasileira € praticamente contemporanea, e parte
da proposta muito semelhante a da utilizacdo de azulejos nos edificios modernos.
(COELHO, 2001: 1-2).

O artista ja havia trabalhado anteriormente com a técnica do mosaico, um
exemplo disso é o painel Os Bandeirantes (Pintura mural em mosaico 250 x 763 cm,
Banco Ital, S&o Paulo, 1952-1953) que até a pouco se encontrava no Hotel
Comodoro, no centro de Sdo Paulo, de l4 sendo retirado e restaurado pelo Atelié
Sarasa. (FIGURA 23).

Figura 23. Os Bandeirantes

Crédito: Projeto Portinari


http://www.portinari.org.br/IMGS/jpgobras/OAa_2724.JPG
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Outros exemplos da atuacdo de Portinari com a técnica do mosaico sdo os
painéis da Associagédo Civil Clube de Juiz de Fora, em Minas Gerais, entre eles, As
quatro estacoes (Painel de azulejos 435 x 795 cm, Associacao Civil Clube de Juiz de
Fora, 1956). (FIGURA 24).

Figura 24. As quatro estagdes

Crédito: Projeto Portinari

Dentre os edificios com revestimento em azulejos, o mais conhecido é o
Palacio Gustavo Capanema, jA mencionado e lido anteriormente, com os azulejos
Conchas e Hipocampos executados pela Osirarte,”® do arquiteto e pintor Paulo
Claudio Rossi Osir, nome significativo quando se trata da expansao da arte publica
brasileira através da utilizacdo de azulejos.® (FIGURA 25).

Figura 25. Conchas e Hipocampos, 1942

Crédito: Bento, 2003: Guarda

'8 A profissionalizagdo de muitos artistas, nos anos 40, esta ligada & Osirarte, embora tenham posteriormente,
redirecionado suas carreiras para outras modalidades. (LOURENCO, 1995: 174).

19 A opcéo pelos azulejos, segundo historiadores de arquitetura, entre os quais Carlos Lemos, deveu-se a Le
Corbusier, dentro de suas preocupacgdes em utilizar materiais locais como suporte de novas expressdes plasticas
[...], as razdes para a escolha de elementos locais indicaria uma resposta local a questéo de resisténcia as
intempéries, tendo o azulejo demonstrado adequacéo satisfatoria como revestimento. (LOURENCO, 1995: 176).


http://www.portinari.org.br/IMGS/jpgobras/OAa_2528.JPG
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O surgimento dos azulejos pintados pelo atelié Osirarte esta, para Lourenco
(1995: 173), intimamente ligado a amizade entre Portinari e Rossi Osir. A empresa,
gue nascera em Sao Paulo em 1940, foi criada para produzir especificamente 0s
azulejos de Portinari para o Pal&cio.

Supostamente, utilizar mosaicos em Jesus e 0s Apoéstolos estaria relacionado
a saude fragil do Candido Portinari, em vistas a uma intoxicacdo provocada pelo
chumbo presente nas tintas a 6leo, mais corriqueiramente empregadas pelo artista.
As consequéncias da intoxicagdo foram tamanhas que o artista foi, inclusive,
proibido de exercer sua grande paixao, que era a pintura. Em resposta as proibicoes

teria se defendido dizendo que ndo podiam |he tirar a vida.

A fase de fragilidade na saude de Portinari se agravou consideravelmente
como resultado do longo periodo de execucédo dos painéis Guerra e Paz, de 1952 a
1956, que antecedeu o projeto de Jesus e os Apostolos e que demandou grande
esforco do artista. A titulo de observacdo para esta pesquisa, foi feito um
levantamento de obras realizadas simultaneamente & Guerra e Paz onde se verificou
0 emprego acentuado de outras técnicas (nanquim, grafite, crayon, guache, lapis de
cor, témpera) que nado a pintura a 6leo. Por outro lado, fora do periodo de execucao
dessas obras, a pintura a Oleo foi intensamente retomada. Ndo obstante, ainda é
arriscado afirmar, mesmo com as observacbes anteriores, que a escolha pela
técnica do mosaico foi definida exclusivamente em funcéo do esgotamento da salde

de Portinari, cabe-nos mais uma analise conjunta de fatores.

2.2 Portinarismo/antiportinarismo

De toda literatura produzida até o momento sobre Candido Portinari, pode-se
perceber que o discurso harmonioso e parcial predominou sobre qualquer
depreciacdo. Com tantos elogios e citacbes (FABRIS, 1995; BERARDO, 1983)

afirmando ser ele o maior representante do modernismo brasileiro, foi preciso, no



62

entanto, nos distanciarmos do encantamento diante de sua obra e intuirmos o que

separa o elogio da critica.

Como proposto ja no inicio do trabalho, o discurso da memdria excludente -
composto pelo discurso do modo como viam Portinari, e de como encaravam a
possivel presenca do artista moderno quando os rumos da arte ha muito ja tratava
de exclui-lo do cenério artistico brasileiro -, foi de extrema importancia e por isso
mesmo analisado aqui. Embora na maioria das vezes esta memoria esteja ligada a
fenbmenos de dominacao, a clivagem entre memoria oficial e dominante, assim
como a significacdo do siléncio sobre o passado, ndo remete forcosamente a

oposicao entre estado dominador e sociedade civil.

A influéncia exercida pelo artista brodosquiano foi além do campo das artes, e
o entendimento do modernismo, por exemplo, s6 foi facilitado ap6s Portinari ter
recebido o prémio na Exposicao Internacional do Instituto Carnegie, nos Estados

Unidos com a obra Café, em 1935.

Apesar da notoriedade adquirida em decorréncia do prémio, e do entusiasmo
generalizado, Portinari ndo deixou de ser alvo de criticas, e da grande polémica em

torno do portinarismo versus antiportinarismo.

Essas criticas estavam relacionadas ao prestigio do artista em meio a
sociedade, bem como a sua presenca e ligacdo ideoldgica com o Estado Novo, nédo
obstante, soube permanecer fiel ao seu estilo.

Bento (2003: 292) explana que:

O regime do Estado Novo era de fato antidemocratico. Mas Portinari foi
chamado a fazer aquelas decora¢des ndo em decorréncia de suas posi¢cdes
politicas - ou de sua filiagdo ao regime entéo vigente -, mas em virtude de
suas habilitagdes profissionais. Tornara-se na época 0 nosso Unico pintor
moderno capaz de executar satisfatoriamente, em afrescos, as pinturas
murais que lhes foram encomendadas.

Zanini (1991: 71) acrescenta que a obra de Portinari, de constantes
qualidades exploratorias, responde ao contexto fisico, social e cultural brasileiro e &,

ao mesmo tempo, de uma indiscutivel consciéncia universal, e que:
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Se o empenho por uma arte socialmente engajada as vezes atraiu Di
Cavalcanti, coube a Portinari - que preparou discipulos e influiu na geragéo
ascendente a que pertencia, de forma tanto especifica como generalizada -
elaborar todo um repertério estilistico de cenarios, posturas e gestos
proletarios.

Ferreira Gullar,?® em 1959, discorrendo sobre o sucesso de Portinari em meio
a sociedade como um todo confere a pressa de nossa critica inexperiente em
descobrir no Brasil um mestre moderno, guindou-o a posi¢ao de Picasso brasileiro, o
que por outro lado muito favoreceu a ditadura necessitada de mostrar como o

Estado Novo renovava tudo.

Posteriormente, Gullar afirmou que:*

A critica que defendia as novas tendéncias artisticas, a partir, sobretudo da |
Bienal de Sao Paulo, promovera uma espécie de revisdo de sua obra,
visando corrigir 0 que se considerava uma valorizacao exagerada do artista.
Portinari se reduzira para alguns a uma espécie de equivoco da arte
brasileira. Essa reagéo demolidora da critica, se era uma contrapartida do
‘endeusamento’ anterior, refletia, mais que isso, a necessidade dos teéricos
da arte nao figurativa de afastar o principal obstaculo que se interpunha em
seu caminho.

No que concerne a presenca de Portinari em Brasilia, as primeiras criticas
surgiram tdo logo o artista recebeu o convite de Oscar Niemeyer. No Jornal do
Brasil,?* de janeiro de 1958, logo apés o Ministério da Educacéo expor 0s projetos
dos artistas convidados a trabalhar em Brasilia e Portinari apresentar seu projeto
para Jesus e 0s Apostolos, Milton Dacosta, artista também representante do
modernismo brasileiro, sugeriu que a nova capital era por si s6 contemporanea e
arrojada, necessitando para tanto de pessoas despojadas do academicismo de

Portinari.

Mais contundentes ainda foram as criticas provindas de artistas
representantes do neoconcretismo, que provocou um marco na histéria da arte
brasileira, para esses artistas - que eram praticamente apoliticos, visto a origem de
classe média-alta e assim menos propensos as pressfes da sociedade (BRITO,

1985: 14), a dificuldade inicial seria livrar a arte das malhas do mundanismo e da

20 http://www.portinari.org.br/ppsite/ppacervo/cronobio.pdf (p. 14)
*! |bidem.
2 http://www.portinari.org.br/ppsite/ppacervo/cronobio.pdf (p. 37)
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condicdo de subitem de programas partidarios, visto que seu interesse estava na

arte como instrumento de constru¢éo da sociedade.

Apesar de, historicamente, o neoconcretismo ter seu inicio datado de 1959 -
portanto posterior ao projeto de Jesus e os Apéstolos -, com a publicacdo do
Manifesto Neoconcreto no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, 0 movimento
veio surgindo desde o inicio da década de 1950, no Rio de Janeiro, com 0 grupo

Frente, e em Sao Paulo, como o Grupo Ruptura.

Ferreira Gullar (apud BRITO, 1985: 14), integrante do movimento concretista
anterior ao neoconcretismo, afirma que Portinari, entre outros artistas, como Segall,
Di Cavalcanti e Pancetti respondiam a necessidades ideol6gicas amplas e se
mantinham presos ao esquema tradicional de representacéo, e era justamente o

tradicionalismo que o neoconcretismo buscava romper.

O concretismo foi criado em 1930, por Theo Van Doesburg, na tentativa de
reformular a Arte Abstrata, que havia atingido pontos extremos do abstracionismo,
ndo devendo, desta forma, ser assim denominada. Uma das caracteristicas da arte
concreta era que propiciava a insergcdo do artista na sociedade industrial que hora
despontava, bem como o rompimento com a necessidade de atribuir significados e
funcdo a arte. No Brasil, o concretismo, exageradamente tecnicista, se deu com o
pds-guerra e representou, a principio, 0 modernismo com a assimilacdo dos ideais
construtivistas. De certa forma trazia consigo os preceitos desenvolvimentistas em
oposicdo ao nacionalismo getulista. A crise vivenciada apds o suicidio de Getulio
Vargas, em agosto de 1954, foi sentida também na arte, da mesma forma como o
gue se sucedeu, com o Plano de Metas de Juscelino Kubitschek, sobressaindo no
periodo o desenvolvimento do pais.

Gullar pronuncia ainda que seria talvez um exagero afirmar que esses
trabalhos estavam profundamente ancorados em nosso campo cultural e que

estavam dentro do sistema vigente de representacgéo do real.

Anterior a isso, Almeida (1976: 142), discorrendo sobre O Portinarismo, afirma

que:

Nenhum artista do pais ter4 sofrido, tanto quanto Céandido Portinari, a
inconstancia, a flutuacdo das opiniBes a respeito de sua obra. Em dado
momento, fazer alguém a mais minima restricdo aos trabalhos do grande
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pintor, significava atrair sobre si os raios da ira de seus exaltados
admiradores. Por muitos anos ele foi intocavel. Havia que respeita-lo, que
admira-lo, que elogid-lo sem reservas, nem mesmo aquelas que,
importando embora em ligeiro sendo, contivessem no fundo, patente, o
pressuposto da participacdo naquele movimento generalizado de
reveréncia.

A referéncia maior de Almeida (1976: 142 et seq.) € apontada a Mario de
Andrade,?® contemporaneo e amigo de Portinari que o admirava sem discutir e sem
permitir discussdo, o que se configurava como muito pior, porque era como se todos
fizessem uso de tapolhos, impossibilitados de enxergar outros artistas, ndo obstante,
essa posicdo foi tomando novo direcionamento e aos poucos foram surgindo
opositores a pessoa do artista, tornando-se moda atacar Portinari [...] 0 que se

censurava, naqueles dias, era o portinarismo.

7z

Almeida é contundente ao explicar que muitas vezes as criticas estavam
relacionadas muito mais a atmosfera de admiracdo incondicional e exclusivista ao

artista que a sua obra.

As criticas de Almeida se estendem ainda a Revista Académica, publicacao
que se notabilizou pela resisténcia contra as intransigéncias da ocasido. Fundada

por Murilo Miranda, essa revista era uma referéncia intelectual da época.?*

Portinari recebeu uma extensa homenagem na edi¢cdo da Revista Académica,
n°. 48, de fevereiro de 1940 (ALMEIDA, 1976: 152), distribuida somente em abril, do
mesmo ano, cujas folhas foram preenchidas com opinides de mais de 40 intelectuais

e semi-intelectuais sobre o artista.

No entanto, toda a homenagem ao modernista foi posta abaixo pelo Dom
Casmurro, a mais importante publicacdo literario-jornalistica do Brasil de entdo
(décadas de 1930 e 1940), foi criada por Bricio de Abreu e Alvaro Moreyra, e exibia

entre seus colaboradores a fina flor da literatura e do jornalismo de ent&o.%

A critica a Revista se deve ao fato de que, segundo Almeida (1976: 152)

23 A amizade entre Mario e Portinari comeca por ocasido da Exposicao de 1931, no Rio de Janeiro. A admiragéo
muUtua era téo forte que Mario era como se fosse o irmédo mais velho do pintor, além de ser um entusiasta e
verdadeiro f& das obras de Portinari.

2% http://www.tanto.com.br/petroniodesouza.htm

% http://www.ig.com.br/paginas/hotsites/jornalismo_cultural/biografia_joel.html

Integravam o Semanario: Carlos Lacerda, Rachel de Queiroz, José Américo Almeida, José Lins do Rego, Oswald
de Andrade, Cecilia Meireles, Anibal Machado, Astrojildo Pereira, Adalgisa Nery, Jorge Amado, Marques Rebelo,
Graciliano Ramos e Moacyr Werneck de Castro.
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E necessario observar que, ao tratar tio amplamente de Portinari, a Revista
Académica tenha desconhecido a existéncia, no pais, de qualquer outro
pintor. Um estrangeiro que lesse essa revista chegaria a conclusédo de que
nés sO possuimos um pintor, o qual deve ser o maior do mundo, um dos
maiores de todos os tempos etc., nada existindo, além dele, na pintura
brasileira. Os autores dos artigos e notas ndo fazem a mais leve referéncia
a pintura nacional antiga ou moderna. Antes de Portinari, nada. Com ele,
nada. Havera alguma coisa depois? [...] Nem de passagem falam nas
influéncias (algumas tdo definitivas como a de Rivera, por exemplo) que
pesam sobre Portinari. E, pior que tudo isso, calam a existéncia de qualquer
outra coisa na pintura nacional, além de Portinari. Lasar Segall, tao
importante sem duvida, deixou de existir. E demais. Afinal de contas, para
gue Portinari exista como artista, ndo € necessario que todos os outros
desaparecam.

O artigo, intitulado Homenagem Municipal, que exaltava o artista de
Broddsqui, sem indicar, entretanto, quem o teria escrito, foi 0 necessario para que o
muitas discussdes fossem levantadas e, apesar de denunciar, em edicdo de 02 de
dezembro de 1939, o endeusamento de Portinari e de afirmar (ALMEIDA, 1976: 152)
com ironia que é bom, é 6timo, é Unico, estd acabado! Porque € do Coronel

Candinho. O seu triunfo tem que ser unanime, irretorquivel e ecuménico.

Por outro lado, porém com o mesmo propdsito, Frederico Morais (1975: 81),

guando dado a questionar sobre os objetivos da vanguarda brasileira, assevera que:

[...] um dos alvos visados pela vanguarda (talvez até de forma inconsciente)
era Portinari, em cuja obra, o aspecto literario ou mesmo sua formacao
académica eram mascarados por um contraditério engajamento politico. O
extraordinario prestigio e sucesso de Portinari na &rea oficial estavam
retardando o desenvolvimento da arte brasileira.

Murilo Mendes foi um, dentre muitos, que atacaram o0 semanario Dom
Casmurro na mesma obra de Almeida (1976: 157). Afirmando sobre as influéncias,

lamenta que ainda se procure debater uma questao liquidada.

Referia Murilo Mendes principalmente aos muralistas mexicanos. Frederico
Morais (1975), acentuando as criticas, completa que as influéncias recebidas pelo
artista brasileiro s6 contribuiam para criar uma visdo deformada da realidade do

pais.

Bento (2003: 292) dialoga em relac&o as criticas a Portinari, com repercussao

negativa, que o colocava como artista do establishment, ou seja, na posicdo de
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pintor oficial, buscando assim torna-lo antipatico aos olhos do publico, 0 que, para O

referido autor, repercutem negativamente ainda hoje.

2.3 Integracéo das artes

A integracdo das artes no Brasil foi um fato concretizado e salientado com a
construcdo de Brasilia, ndo somente por possuir grandes obras espalhadas pelos
canteiros ou pracas, mas sim por obedecer aos principios de uma sintese®® das
artes, - como colocado por Mario Pedrosa em diversos momentos do processo de
surgimento da nova capital -, integrando pintura, escultura e arquitetura. Antes disso
a integracdo ja abarcava as discussfes de muitos artistas, porém, nem sempre
relacionada a concep¢do que hoje se tem em mente, de uma conjugacdo de
atividades. Pode-se dizer que havia no Brasil, a partir do neoclassico, uma tradi¢cao
de utilizacdo da arte junto a arquitetura, mas que essa utilizacdo estava vinculada a
funcdo de agregar valor ao edificio. Ainda hoje, certo €, que a concepcao de
integracdo se volta, muitas vezes, mais para os tempos do neoclassico do que para

0 que se discute aqui.

O conceito de integracdo das artes, mais especificamente relacionado aos
nomes de Lucio Costa e Oscar Niemeyer, vem ha tempos sendo discutido por
possuir um elevado valor artistico e historico dentro da construgdo de uma
identidade da arquitetura moderna brasileira. Desses nomes, Oscar Niemeyer é,
sem duavida, o mais lembrado devido ao espirito integracionalista presente desde
seus primeiros trabalhos, no entanto, a importancia do vencedor do concurso do
plano urbanistico de Brasilia ndo deve ser desprezada sendo, de acordo com Miller,

em artigo onde discute a integracdo das artes a partir da Capela da Pampulha,

%6 |ucio Costa (1995: 267) explica que a sintese subentende a idéia de fusdo: ora, uma tal fusdo, apesar de
possivel, e mesmo desejavel em circunstancias muito especiais, ndo seria 0 caminho mais seguro e natural para
a arquitetura contemporanea [...].
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sob sua influéncia que jovens arquitetos do RJ e depois de SP, conheceram
a obra de mestres modernos como Wright, Gropius, Mies e as teorias de Le
Corbusier, e foi sob seu empenho cultural e prestigio politico junto aos
governamentais que se conseguiu materializar no Brasil muitas das idéias
revolucionarias da arquitetura moderna, com todas as implicacGes de ordem
social e técnica dai resultante.

Em relacdo a Pampulha, consta, na REVISTA Brasilia, de fevereiro de 1957,
acerca da importancia basilar e do grande significado de seu Complexo para a
cultura artistica brasileira, que teve-se ai o marco inicial da arquitetura moderna
onde se conjugavam outros valores como o urbanismo, a paisagistica, a decoracao

mural e, principalmente, a arte sacra de concepgdes revolucionarias.

A presenca do franco-suico Le Corbusier no Brasil, em 1936, muito contribuiu
para uma mudanc¢a nos rumos da arquitetura brasileira que, segundo Costa (1995:
71) tentava-se, desde a Exposicdo de 1931, com uma reforma e atualizagdo do
ensino das artes no pais, e, no que se refere a arquitetura, da reintegracéo plastica
[...]. A mudanca provocada a partir da construcdo do edificio do Ministério da
Educacao, no Rio de Janeiro, representava uma comunhao entre arte e arquitetura.
Nesse mesmo edificio, de acordo com Bento (2003), o problema da integracdo das
artes obedeceu a principios e propoésitos diversos, que vieram como decorréncia

natural de uma etapa mais avancada da arquitetura contemporanea.

Muller permite apreender que a presenca da pintura e da escultura eram
desejaveis a arquitetura, porém dentro de certos preceitos de forma, contetdo e
localizag&o, sendo que:

para a escultura deveria escolher-se local preciso na composicdo
arquitetbnica, de modo que transcendesse o mero valor decorativo; para a
pintura, Corbusier relegava papel mais preponderante explodindo paredes
incOmodas alheias a disciplina arquitetural [...].

A obra de Oscar Niemeyer possui muito da presenca de Le Corbusier, apesar
de serem distintas. Para o brasileiro, a prevaléncia é de obras com concepc¢des
dindmicas e infinitamente grandes, em oposi¢ado as obras infinitamente pequenas de
Corbusier, produzidas como extensdo do homem. No Ministério da Educacdo a
influéncia do franco-suico sobre Niemeyer € evidente, e € também onde se pode

considerar o emprego do termo moderno na arquitetura brasileira, do mesmo modo
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como integracao das artes, servindo de referéncia para a arquitetura posterior. Mais
uma vez deve ser destacado o papel crucial de Gustavo Capanema com a
convocacao de diversos artistas para que participassem do projeto do Ministério.
Além dos azulejos de Candido Portinari, também estdo presentes obras de Bruno

Giorgi, Celso Antbnio e Lipchitz.

Antdnio Bento (2003: 205) corrobora afirmando que um fato marcante para a
arquitetura brasileira, e que também concorreu para que Portinari se dedicasse com
veeméncia a pintura mural, foi a decisdo de Gustavo Capanema, de Carlos
Drummond de Andrade, Lucio Costa e de Oscar Niemeyer, estes brasileiros, foram,
neste pais, 0s pioneiros na tentativa de integracao das artes na arquitetura moderna,
sendo que a constru¢do e decoracdo do Ministério da Educacgéo foi, a época, uma
experiéncia bastante ousada.

Da arquitetura posterior ao edificio do Palacio Gustavo Capanema, destaca-

7

se o Complexo da Pampulha,?” em Belo Horizonte. Pampulha foi como uma a

previsdo de Brasilia, até mesmo em relacdo a integracdo das artes foi o fator
precedente para toda contemporaneidade que hoje se vé na capital federal. A
Capela ndo funciona como depositaria, no termo exato, das obras que la estdo. Os
azulejos de Portinari, na parte externa da Igreja de Sao Francisco de Assis, e 0
revestimento em pastilhas de Paulo Werneck sdo parte de um todo, indissociavel da

arquitetura. (FIGURA 26).

Figura 26. Revestimentos de Paulo Werneck e Painéis de Portinari

Crédito: http://www.projetopaulowerneck.com.br

2T Consiste em: Capela, Cassino - que devido & proibicéo do jogo da lugar ao Museu de Arte da Pampulha em
1956 -, late e Hotel, que ndo chegou a ser construido.
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Lacio Costa (1995: 267) explica que para que a comunhdo desse todo se

estabeleca,

o importante € que a prépria arquitetura seja concebida e executada com
consciéncia plastica, vale dizer, que o arquiteto seja, ele préprio, o artista.
Porque sé entdo a obra do pintor e do escultor tera condi¢des de integrar-se
no conjunto da composicdo arquitetdbnica como um de seus elementos
constitutivos, embora dotado de valor plastico intrinseco autdnomo.

A integracdo das artes em Brasilia, posterior a construcdo do Complexo da
Pampulha, vem sendo discutida desde as primeiras publicacdes, concomitantes a
construcdo estonteante da cidade nova. Consta, na Revista Brasilia de agosto de
1957, que:

entre os fatores fundamentais de progresso, de transformacéo da vida do
pais, que representa a criacdo de Brasilia, destaca-se a oportunidade de
realizar-se na nova capital um ideal estético brasileiro através da
consolidacdo, na urbe nova, racionalmente planejada, das diferentes artes
visuais integradas a arquitetura e a natureza.

Em Brasilia os exemplos dessa integracdo se apresentam a todo instante,
seja nos edificios-sede como o Palacio do Itamaraty, no Congresso Nacional, no
Teatro Nacional Claudio Santoro, com relevos de Athos Bulcdo, ou mesmo nos

revestimentos externos das toaletes do Parque da Cidade. (FIGURA 27).

Figura 27. Vista externa do Teatro Claudio Santoro, com relevos de Athos Bulcéo, 1957

Crédito: http://www.sc.df.gov.br/paginas/tncs/tncs_01.htm
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Na Capela do Palacio da Alvorada, a integracdo também se apresenta ao
homem, tanto nas contribuicbes do artista Bulcdo, como mostrado em imagens
anteriores, quanto na concepc¢édo de seu projeto, onde o arquiteto agiu, conforme

Lucio Costa, sendo um artista, por meio de um entrecruzamento de curvas.

2.4 Presenca de Athos

Em oposi¢céo a auséncia do pintor de Brodosqui, outro artista fora convidado a
contribuir com obras para a Capelinha do Palacio da Alvorada, e este artista foi
Athos Bulcéo, que por influéncia de amigos em comum, tornou-se também amigo de
Portinari, vindo inclusive a trabalhar como ajudante do artista durante a realizacéo
das obras da Pampulha, tendo ao lado o arquiteto Oscar Niemeyer, que
posteriormente o convidou a contribuir com a integracdo das artes em Brasilia,

imprimindo grandiosidade a cidade nova.

No que concerne aos trabalhos de Bulcdo para a Capela, eles estdo no teto,
com a representacao dos simbolos do cristianismo - cruz, peixe, sol e lua -, aludindo
as origens do cristianismo em sua primeira era; nas paredes, com os lambris em

madeira coberta com folhas de ouro, e na porta do recinto. (FIGURAS 28 e 29).

Figura 28. Teto da Capela Figura 29. Porta da Capela
Crédito: Athos Bulcdo: Uma Trajet6ria Plural, 2002: 66 Crédito: José Varella


http://br.f506.mail.yahoo.com/ym/ShowLetter?box=Inbox&MsgId=4297_34696001_9127_2233_649653_0_34930_866295_3135034813&bodyPart=2&tnef=&YY=93629&y5beta=yes&y5beta=yes&order=down&sort=date&pos=0&VScan=1&Idx=31
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Além dos trabalhos para a Capela do Alvorada, o artista imprimiu a marca da
integracdo das artes em edificios publicos e particulares. Sua obra se estende por
Brasilia. Bulcdo, que hoje conta com 89 anos, figura-se como uma das Uultimas
pessoas a possuirem uma memoéria viva dos aconteceimentos abordados neste

trabalho, além de Oscar Niemeyer, prestes a completar 100 anos.?®

A atuacdo do artista no primeiro projeto da nova capital propiciou a abertura
de outros tantos convites. Com obras espalhadas por diversos espacos da cidade, e
mesmo tomadas de racionalidade, fruto do contexto do p06s-1922 e dos
acontecimentos seguintes como o pos-guerra, Bulcdo contribuiu com o conceito de

obra que se oferece ao expectador que permite contemplacgéo.

%8 Pensou-se, em um primeiro momento, em realizar uma entrevista com ambos, no entanto, ndo foi levado
adiante por decisdes préprias, devido a saude fragil do artista. Em relagdo ao arquiteto, a dificuldade seria vencer
as barreiras de sua personalidade.
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3 Memoéria Reencontrada

Em Memodria Reencontrada procuramos abordar algumas das questbes que
foram suscitadas durante o ano de 2003, 45 anos apés a realizacdo do projeto em
cartdo para mosaico de Jesus e o0s Apoéstolos, e que, na sua maioria, Sao

provenientes de uma retomada do discurso em torno de Portinari.

Dentre essas questdes, A retomada do projeto - tentativa de resgate, ocorrido
principalmente no ano em que se comemorou o Centenario de Nascimento do
artista, e quando muitas tentativas de execucao do projeto foram discutidas, umas
defendendo a importancia do artista para a sociedade e, portanto a realizacdo do
painel em mosaico seria uma forma de retribuicdo, enquanto outras direcionavam
para o fato de que a lacuna deveria ser suprida e que aquele era o melhor momento.
Além das tentativas de 2003, em 2006, quando a Capela, juntamente com o Palécio
da Alvorada passavam por processos de restauracdo, também foi vivenciada uma
nova discussao, porém com 0 mesmo intuito de resgatar o projeto e executar o
mosaico. O que podemos perceber, € que por trds de todas as tentativas, ha ainda
um interesse politico, que mingua as possibilidades de execucdo do projeto.
Seguindo, em Centenério - o sentido da comemorac¢do, abordamos a simbologia
presente nos momentos memorativos e como essas comemorag¢des alcangcam a
sociedade, produzindo uma renovacao dos conhecimentos sobre o que se pretende

resgatar.

Da mesma forma, em Memoria coletiva, trabalhamos com a questdo que
abrange todo o trabalho aqui descrito, isto porque somos sujeitos histéricos e
necessitamos da historicidade para nos mantermos como grupos. Defendemos
assim, que mesmo para aqueles que ndo vivenciaram 0s acontecimentos
relacionados a vida de Céandido Portinari ou, mas especificamente, das

circunstancias de Jesus e os Apostolos, pode, de certa forma, compreender os
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acontecimentos provenientes das comemoracdes do seu Centenario, em 2003, por

meio de componentes como a midia, que possibilita o viver por tabela.

Por fim, em Seletividade da memdria, abordamos ndo a questdo neuroldgica
da memoria, mas a seletividade da memodria enquanto renovacdo da memoria
coletiva, renovada constantemente, e como essa seletividade tratou de excluir
Candido Portinari do discurso oficial. Ressaltamos, no entanto, que essa
seletividade, em nenhum momento deve ser analisada como um fato negativo, mas

COmMOo um processo social.

3.1 A retomada do projeto - tentativa de resgate

Em funcdo das comemoracgdes do Centenario de Nascimento de Céandido
Portinari, e com a suscitacdo de questdes em relacdo a sua obra, sua temética e sua
personalidade, a memoéria em relacéo ao projeto de Jesus e os Apostolos foi trazida
novamente a tona mais de 40 anos depois por razfes histérico-artisticas, e politicas,
ap6s o rompimento de um longo periodo de esquecimento, € com isso a

possibilidade de ver a obra finalmente executada.

Entretanto, nada foi decidido, principalmente por haver questbes que iam
muito além do desejo apaixonado de muitos de ver enfim a obra realizada no local
primeiramente destinado. A ndo autorizagdo por parte de Oscar Niemeyer, por
exemplo, na alteracdo da Capela do Palacio da Alvorada, colocava fim a qualquer
probabilidade de Jesus e os Apostolos seguir o projeto inicial para o interior do

templo.

Passou o ano de 2003, quando as homenagens ao artista foram constantes e,
no primeiro semestre de 2006 as discussdes em torno da realizagéo da obra foram
retomadas em virtude do Palacio da Alvorada e da Capela estarem em processo de

restauracao.
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O Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional - IPHAN, o6rgao
responsavel, dentre outras coisas, pela salvaguarda dos bens patrimoniais, e desta
forma pelas obras do Palacio da Alvorada, se dispds, no momento dos trabalhos na
Capela, a proporcionar a execuc¢édo do projeto. No entanto, devido as obras de Athos
Bulcdo existentes no interior do templo, o painel em mosaico de Portinari seria

disposto em algum salédo da residéncia presidencial.

Para Jodo Candido Portinari, diretor do Projeto que leva o nome de seu pai, a
Unica possibilidade de autorizacdo, por parte da instituicdo que esta a frente
assuntos relacionados ao artista, para que Jesus e 0s Apostolos saisse finalmente
do papel, seria para ser disposta no interior da Capelinha, ndo permitindo, deste

modo, que fosse realizado para as dependéncias do Palacio. (FIGURA 30).

3 t b
Figura 30. Vista do Palacio da Alvorada, ladeado pela Capela, 1958

Crédito: Arquivo Publico do DF (autor néo identificado)

O que o IPHAN nao concordou foi em fazer um juizo de valor, avaliando um
ou outro artista, e suas ac¢des, como bons ou maus, desejaveis ou indesejaveis, e

retirar Athos Bulc&o para dispor em seu lugar Portinari.



77

3.2 Centenario - 0 sentido da comemoracao

Candido Portinari recebeu, em toda sua vida, e mesmo depois dela, as mais
diversas criticas, analises de obras e pesquisas académicas, em sua maioria

evidenciando a questédo social, presente em suas obras.

O projeto de Jesus e os Apostolos, que ao longo de 45 anos ficou esquecido,
sofreu um processo de reencontro, onde foi levado a conhecimento por meio das
narrativas provocadas pelo Centenario. José Reginaldo Santos Goncalves (ABREU
& CHAGAS, 2003: 175) anota que o narrador € alguém que retoma o passado no
presente na forma de memaria, ou que aproxima uma experiéncia situada num ponto
longinquo do espaco, reconstruindo o presente através da retomada do passado,

moldando a identidade coletiva.

As narrativas possuem aqui um papel salutar, visto que € através das
histérias passadas e transmitidas, tanto pela histéria oral quanto pela imprensa, ou
pela literatura e outros meios disponiveis, que se recebe as informa¢des do que néao
foi por nos vivenciado. S&o as narrativas que dizem respeito a fatos contados a partir
da sequéncia que tem inicio, meio e fim, e que € permeada pela relacdo entre o
narrador e o interlocutor, havendo assim, a partir desta relagdo, uma negociagao
constante de significados. Parte-se do principio, destarte, que o outro colabora para

uma interatividade reflexiva.

Pode nos parecer estranho buscar informacées de uma época que ndo mais
existe, no entanto, como sugerido por Darton (1986), precisamos, para penetrar na
consciéncia desse mundo que ndo mais existe, nos ater e concentrar mais nos

modos de como foi escrita a historia que nos objetos escritos.

Silviane Barbato (COSTA & MAGALHAES, 2001: 47) acrescenta que:

Quando tratamos de narrativas estamos tratando da atividade de construcao
de varios tipos de histérias [...] histérias experienciadas por nds e por nosso
grupo, histérias presentes em nossas culturas, histérias que nos auxiliam na
nossa identificacdo com 0 nosso grupo ou a nos separamos do outro, etc. A
narrativa é género de discurso que possibilita varias formas utilizadas pela
cultura para possibilitar a transmisséo e transformacéo de conhecimentos.
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Com Santos (REVISTA DO IPHAN, 2005: 54) entendemos que as memarias e
narrativas sobre o passado podem ser responsaveis por praticas de exclusdo e
discriminagdo sem que sejam assim identificadas, e que ndo somos totalmente livres
para reconstruir nosso passado, e o fazemos dentro dos limites possiveis, isto €, a

partir de condi¢cbes dadas pela propria historia.

Em 2003 comemorou-se o Centenario de Nascimento de Candido Portinari, e,
com isso, muitas questfes foram retomadas. Leva-se a compreender e também a
questionar se a memodria é seletiva apenas para o individuo ou, se no que se refere

a sociedade, ela também apresenta caracteristicas de seletividade.

Lucilia de Almeida Neves (2001: 36) em seu artigo Comemoracoées, didlogos
e confrontos - identidade nacional: a questdo democréatica da sociedade civil na
Republica brasileira afirma que o tema comemoracdo, quando abordado pela
Historia, € muito polémico e enseja debates tedricos e metodoldgicos substantivos. E

prossegue defendendo que:

Entre as inUmeras questfes relacionadas as discussdes sobre o referido
assunto destacam-se, entre outras, as seguintes: Qual é o significado
simbdlico das comemoracdes? A que interesses correspondem
manifestacbes comemorativas em diferentes conjunturas histéricas?

A estas indagacfes associamos o Centenario de Nascimento de Candido
Portinari, cujas comemoracgdes ensejaram a exposi¢des de suas obras em diversas
instituicbes - como a mostra dos estudos para Guerra e Paz, na sede da
Organizacdo das Nacoes Unidas em Washington, e no Palacio do Itamaraty, em
Brasilia, seguindo para outros paises -, e alcancaram o campo religioso quando da

celebracdo de missas em sua intencao em igrejas de varios estados do pais.

A autora supracitada faz referéncias e utiliza como exemplo para seu
raciocinio o periodo comemorativo dos 500 anos do Brasil, quando, por um lado,
serviu para o0s cidadados brasileiros, na multiplicidade que os caracteriza,
expressarem sua visdao do que é brasilidade e de quais sdo as referéncias
constitutivas da identidade nacional, por outro viés ndo faltaram festas populares,
nem repressdao a manifestacbes de segmentos da populacdo brasileira que

discordaram das comemoragfes governamentais.
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Com isso discutimos, em relacdo ao Centenario de Nascimento de Portinari,
ndo a dicotomia entre festividade e repressdo, mas antes de tudo o alcance das
comemorag¢des no ambito da populagdo brasileira, respondendo a ultima questao
anteriormente colocada por Lucilia de Almeida Neves, a que interesses
correspondem manifestacbes comemorativas em diferentes conjunturas historicas?.
Dentro da memoria social Connerton (1999) fala da importancia de rituais
comemorativos, e das caracteristicas que partilham, sendo que estas ndo implicam
simplesmente na continuidade com o passado, mas representam essa continuidade.
O autor prossegue conferindo a esse jogo comemorativo das cerimoénias um papel
significativo para dar forma a memadria comunal, que seria a producao de historias
narrativas contadas mais ou menos informalmente. Esclarece, por fim, que esta

memoéria comunal € um recordar conjuntamente da sociedade.

E possivel associar aqui o termo vividos por tabela, utilizado por Pollak (1992:
201) quando da indagacédo dos elementos constitutivos da memoria, seja individual
ou coletiva, e assim empregado para designar acontecimentos vividos pelo grupo ou

pela coletividade a qual a pessoa se sente pertencer.

Por meio de vinhetas na televisdo, exposi¢cdes grandiosas, lancamento da
Moeda Comemorativa do Centenario pelo Banco Central do Brasil, e de livros como
Céandido Portinari, de Anténio Bento (Léo Christiano Editorial); e o Catélogo
Raisonné, lancado na 262 Bienal em S&o Paulo pelo Projeto Portinari, € possivel

compreender todo o0 movimento gerado em torno da personalidade do artista.

As celebracBes do Centenéario do artista vdo além fronteiras. Na Argentina
aconteceu, no segundo semestre de 2004, o Centenério Portinari - Argentina, com
exposicoes de trabalhos representativos do brasileiro, acompanhada de
conferéncias e implementacdo do programa educativo O Brasil de Portinari em

escolas Argentinas.?®

Na cidade-natal do artista, Brodosqui, além do intuito de concep¢do do
Memorial Portinari, com projeto assinado por Oscar Niemeyer, passeios com roteiros

% Coordenado conjuntamente pelo Projeto Portinari e a Fundacion Centro de Estudos Brasileiros (FUNCEB) -
com o auspicio da embaixada do Brasil em Buenos Aires. Esta iniciativa atende a dois objetivos essenciais:
reforcar a politica de projecdo cultural do Brasil no ambito do Mercosul e aprofundar os lagos culturais entre
Brasil e Argentina a partir do resgate de um momento no qual Portinari desempenhou um papel crucial no
intercambio artistico e intelectual entre os dois paises.
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turisticos foram programados® para levar o turista a compreender a atmosfera que

tanto inspirou o artista.

Reportar as artes visuais do século XX trouxe, como conseqiéncia, o
conhecimento da exaltacdo a Candido Portinari, divulgada por uma infinidade de
livros e revistas, tanto no Brasil como no exterior. Anténio Bento (2003: 225), em
relacdo a diversidade de escritos sobre o artista, afirma que a caligrafia da pintura de
Portinari fizeram ainda referéncias especiais Vincent Nesbert, Fred Bartlett, Robert
Smith, Chadlez de Brazzard, Douglas Nayler, Dorothy Kantner e outros cronistas

norte-americanos.

Entre os brasileiros, Mario de Andrade, orgulhoso por se considerar como o
descobridor de Portinari e ser seu defensor feroz e cavaleiro andante (FABRIS,
1991: 17 e 26), seguido por Carlos Drummond de Andrade, Gustavo Capanema,

entre tantos outros.

Guilherme Figueiredo, no Catalogo Brasil (2003), comemorativo do
Centenario do artista e publicado pelo Governo Federal, escreveu que Candido
Portinari ndo pintou a Patria, ele a criou, e se referindo ainda ao modernista

prosseguiu:

[...] um dia, seremos apenas os farrapos de narrativa de nossa existéncia. E
maos avidas, méos sabias do futuro virdo recompor o que fomos, virdo
supreender-se de nds. E do pé que seremos, retirardo o0 que beberem
aqueles olhos e 0 que escapou por aqueles dedos. E saberdo que neste
lugar existimos, porgue ele inventou a nossa eternidade.

A atribuicdo a Portinari pela inven¢cdo do Brasil, mais acentuadamente em
relacdo ao trabalhador e pelo lirismo de suas representacdes €, sem duvida, a causa
do Portinarismo de Paulo Mendes, assim também como a razdo de todos os

movimentos situados na esfera comemorativa.

N&o seria comum visualizarmos o resgate de alguma personalidade que em
seu tempo nenhum trabalho tivesse sido feito em prol da manutencdo da memoria,
como a conservacao de documentos, correspondéncias e da catalogacao das obras.
A discussédo em torno dos trabalhos de Céandido Portinari, remete sempre a
lembrancas coletivas, que fazem parte da cultura da nacao.

% http://www.abmes.org.br/dnli/Atividades/index.asp
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Deste modo, a comemoracao do Centenario de Nascimento € o resultado de
longos trabalhos, principalmente da sustentacdo dos dialogos daquele periodo, e
gue, transportados para a atualidade nos informam sobre a dimensdo ndo somente
estética, como também da importancia impar do artista na construcéo da identidade

nacional.

3.3 Membodria coletiva

Mnemosyne, méae das musas, filha de Urano e Gaia. Mnemosyne e Lethe,
memoria e esquecimento que funcionam como um par de forcas complementares.
Assim Coimbra (1997: 13 e 15) inicia suas Consideracdes acerca do tempo, da
memodria e do esquecimento, e afirma que a relacdo entre memdéria e esquecimento,
mesmo entre os pitagoéricos, e depois com Platdo, passa a ser compreendida de
uma outra forma, sendo que a primeira torna-se o meio pelo qual o homem pode
escapar das garras do devir, do perecimento - da condicdo humana, enfim. E o
esquecimento sera justamente associado ao tempo. Para os antigos gregos, a
memoéria era sobrenatural, enquanto que para 0S romanos, era considerada

indispensavel a arte da retorica.

O resgate da memoria através das comemoracdes se fundamenta justamente
na sustentacdo e manutencdo da memoria, que a principio, como observado por
Pollak (1992: 201), parece ser um fenémeno individual, algo relativamente intimo,
proprio da pessoa, mas que, ao contrario, deve ser entendida segundo Maurice
Halbwachs (apud POLLAK) como uma memodria coletiva, e que se caracteriza por se
dar em um contexto social cujo melhor exemplo € a memoéria nacional. Somos
sujeitos histéricos, portanto, a coletividade estd presente ndo s6 na construcao da

identidade dessa coletividade, mas também no ato de recordar.

Apesar de tratar, em um primeiro momento, a memoria como um fenémeno

individual, o mesmo Pollak (1992: 201) apregoa que a memoéria deve ser entendida
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também ou sobretudo, como um fendmeno coletivo e social, ou seja, como um
fenbmeno construido coletivamente e submetido a flutuacdes, transformacdes e

mudancas.

Conforme Pierre Nora (1993: 14) a necessidade da memoria € também uma
necessidade da histéria. Contudo, a memdria coletiva se distingue da historia pelo
menos sob dois aspectos, € uma corrente de pensamento continuo, de uma
continuidade que nada tem de artificial, jA que retém do passado somente aquilo que

ainda esté vivo ou capaz de viver na consciéncia de grupo.

Por outro lado, podemos dizer que uma construcdo da memoria coletiva se da
por meio das vivéncias ocorridas no passado, isso porque o homem, apesar de
carregar em si as lembrancas, estd em constante interagdo com o meio em que vive,
nunca cessando o desejo de reconstrucdo de si mesmo por meio dessas
lembrancas. O si mesmo nada mais € que o registro dos eus passados, segundo
Conway (1998: 58) no sentido que o conhecimento conservado/gravado e a
organizagdo especifica deste conhecimento refletem a operacéo de codificagdo dos
temas de um eu ativo e trabalhador do passado.

Maurice Halbwachs (1990: 26) menciona que nossas lembrancas
permanecem coletivas, e elas nos sdo lembradas pelos outros, mesmo que se trate
de acontecimentos nos quais s6 nds estivemos envolvidos, e com objetos que s6

nos vimos. E porque, em realidade, nunca estamos sos.

Connerton (1999) é coerente ao salientar que a tentativa de estabelecer um
ponto de partida toma como referéncia um padrdo de memdrias sociais, visto que
uma nova imagem, a continuidade da sociedade, ndo é imaginavel sem o seu

elemento de recordagéo.

Halbwachs (1990) certifica ainda que tendemos a considerar a memaoria como
sendo exclusivamente individual, porém, cada memodria individual € um ponto de
vista sobre a memodria coletiva, e este ponto de vista muda de acordo com o lugar
que ocupamos, e o lugar também muda segundo as relacfes que mantemos com
outros meios. Porém, tanto a memoria coletiva quanto a memoria individual tem nos
lugares uma referéncia, mesmo nao sendo fundamental para manutencdo das

lembrancgas.
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O periodo correspondido entre 1958 e 2003, denominado como periodo de
esquecimento, entendido ainda como uma lacuna no tempo entre o que existe -
projeto em cartdo - e 0 que nao existe - mosaico -, foi causado pela historia oficial,

que € necessaria para a construcdo da memoéria social, formada através da

sucessao de fatos e acontecimentos na sociedade.

A memodria de esquecimento, definida por Bérgson (apud COIMBRA, 1997:
10) como sendo uma memoaria-lacuna, ou de um esquecimento constitutivo, é algo
da ordem do sintoma, ponto onde lembranca e esquecimento se encontram e
passam a responder por uma nova funcdo: afirmar novas formas de atualizacao,

vale dizer, de subjetivacao.

Se, segundo Halbwachs (1990: 77), ndo ha na memoria vazio absoluto, ao
contrario, o passado permanece inteiramente dentro de nossa memoaria, tal como foi
para noés, concluimos que toda memoaria se refere a um fato, num espaco e num
determinado tempo, deste modo, 0 que ha sao trocas reciprocas e constantes entre

o individuo e a sociedade e, sédo essas trocas que constroem o contexto histérico.

Leva-se a pensar, desta forma, que o contexto ndo existe a priori, mas que
ele é construido a partir da posicdo em que ocupa no mirante do aqui - agora, que
se volta para tras, a partir das negociacdes entre passado e presente por meio da
retomada das narrativas que fazem por si uma selecdo dos fatos, dispondo o

passado numa categoria mitica e misteriosa.

Assim sendo, a memdria se manifesta no presente para responder as
guestbes abertas do passado, e a busca para essas questfes constitui ja uma
formacg&o narrativa, que contém uma sequéncia de inicio, meio e fim, resultado da
negociacdo constante entre narrador-interlocutor e do entrelagamento de mdltiplas
narrativas, as quais, embora produzidas em diferentes contextos historicos,
coexistem no presente. No que se refere a memoria em geral, podemos observar,
gue a nossa experiéncia do presente depende em grande medida do nosso
conhecimento do passado. Entendemos 0 mundo presente num contexto que se liga
casualmente a acontecimentos e a objetivos do passado que, portanto, toma como

referéncia acontecimentos que ndo estamos a viver no presente.

Temos em Foucault (1997: 15), acerca da relagdo da sociedade com seu

passado, que:
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A histéria continua é correlato indispensavel a funcao fundadora do sujeito:
a garantia de que tudo que lhe escapou podera ser devolvido; a certeza de
gue o tempo nada dispensard sem reconstitui-lo em uma unidade
recomposta; a promessa de que 0 sujeito poderd, um dia - sob a forma da
consciéncia histérica -, se apropriar, novamente, de todas essas coisas
mantidas a distancia pela diferen¢a, restaurar seu dominio sobre elas e
encontrar o que se pode chamar sua morada.

Cada sociedade recorta 0 espaco a seu modo, de tal forma a constituir um
quadro fixo onde encerra e localiza suas lembrancas, e quanto ao tempo, 0s
acontecimentos histéricos ndo desempenham um outro papel sendo as divisbes do
tempo assinaladas num reldgio, ou determinadas pelo calendéario. Deste modo, a
linguagem, o tempo e 0 espago sdo, para o autor acima referido, quadros sociais de

memodria, estes considerados mais importantes.

A memoria, seja individual ou coletiva, possui em si elementos constitutivos
(POLLAK, 1992: 201), que sdo os acontecimentos vividos pessoalmente e aqueles
vividos por tabela, ou seja, acontecimentos vividos pelo grupo ou pela coletividade a
qual a pessoa se sente pertencer, estes sao 0s acontecimentos dos quais a pessoa
nem sempre participou mas que, no imaginario, tomaram tamanho relevo que, no fim

das contas é quase impossivel que ela ndo consiga saber se participou ou néo.

E plausivel associar as comemoracdes do Centenario de Nascimento a

continuagao do discurso de Pollak quando apregoa que:

Se formos mais longe, a esses acontecimentos vividos por tabela vém se
juntar todos os eventos que ndo se situam dentro do espago-tempo de uma
pessoa ou de um grupo. E perfeitamente possivel que, por meio da
socializagdo politica, ou da socializagao histdrica, ocorra um fendmeno de
projecdo ou de identificacdo com determinado passado, tdo forte que
podemos falar numa memoria quase que herdada.

Cumpre salientar que, apesar de ser admissivel a associacdo das
comemorac¢des em torno do Centenario, ndo se deve esperar que a definicao
supracitada seja estendida a toda uma sociedade, principalmente aquelas

marginalizadas culturalmente.

Outra relacéo perfeitamente possivel, e que € mais abrangente em termos de

sociedade, também definida por Pollak, é a transferéncia caracteristica, provinda da
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memoria de outros e faciltada pelas ocorréncias peculiares do periodo

comemorativo.

Nesse sentido, Francois Dosse (2001: 35), afirma que a demanda social de
memoria acompanha os acontecimentos histéricos, sendo que essa memoria
transmitida modifica-se ao sabor dos imperativos atribuidos pelo Estado a

sociedade.

O resgate da memoria esta relacionado a personalidade de Candido Portinari,
correspondente a uma geracdo passada, e que poucos ainda restam dos que

vivenciaram esse periodo.

Para os que nado viveram por ela mesma, é possivel viver por tabela parte da
memoria reencontrada por meio das comemora¢des do Centenario de Nascimento
do artista, o subjetivismo lirico de suas obras e a dimensdo sempre herdica atribuida
ao artista, constantemente mostrado por meio de sua obra, ora nobilitando o povo
brasileiro, ora difundindo a paz e exterminando a guerra através dos painéis Guerra

e Paz.

O projeto de Jesus e os ApdGstolos compreende, sobremaneira, um resgate da
memoria de Candido Portinari em razdo daquele ter ficado afastado do

conhecimento publico por muitas décadas.

Ocorreu ainda, segundo Pollak (1992: 202), uma transferéncia caracteristica a
partir da memoria contextual que emergiu juntamente com outras informacdes, no
decorrer das celebracgdes, propiciando um entendimento além da memdéria individual,
chegando, portanto a projecdo da memaria coletiva da sociedade envolvida. Quando
Pollak cita constru¢cdo em nivel individual quer dizer que os modos de construgcéo
podem tanto ser constantes como inconscientes. A memodria coletiva €, segundo
Duarte (ABREU & CHAGAS, 2003: 306), a memoéria da sociedade, da totalidade
significativa em que se inscrevem e transcorrem as micromemarias [sic] pessoais,

elos de uma cadeia menor.

Se pensarmos como Pollak, veremos que a memoéria é em parte herdada, nédo
se referindo apenas a vida fisica da pessoa, ela também sofre flutuacbes em
detrimento do momento em que esta sendo articulada e expressa. Assim, a
comemoracao do centenario do nascimento de Candido Portinari pode ser entendida

como um elemento de estruturacéo e de projecdo da memoria. E, como prossegue o
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mesmo autor ao designar uma memoaria subterranea, que aflora em determinados
momentos, em sobressaltos bruscos e exacerbados. Pollak (1992: 204) certifica

ainda que:

Quando se trata da memoria herdada, podemos também dizer que ha uma
ligacdo fenomenoldgica muito estreita entre a memodria e o sentimento de
identidade [...]. Podemos portanto dizer que a memdria € um elemento
constituinte do sentimento de identidade, tanto individual como coletiva, na
medida em que ela é também fator extremamente importante do sentimento
de continuidade e de coeréncia de uma pessoa ou de um grupo em sua
reconstrucdo de si [...] memdria e identidade podem perfeitamente ser
negociadas, e ndo sdo fendbmenos que devem ser compreendidos como
essenciais de uma pessoa ou de um grupo.

Para uma melhor compreensdo das questdes entre a obra de Portinari e a
memoéria, é pertinente a aplicacdo do termo memdria compartilhada, que para
caracteriza-la Pollak (1992: 206-207) insere 0 conceito de trabalho de
enguadramento da memdria. Entende-se aqui, o termo enquadramento, referido ndo
somente a imagem do projeto de Jesus e os Apdéstolos, mas também a imagem do
Portinari publico atuante na pintura, e da narrativa, que de certa forma proporciona o
seu enquadrar ou o desenquadrar. Belting (2006) explica, nesse sentido, que a
histéria da arte, em sua forma tradicional de narrativa € muito restrita, até mesmo

limitada.

As formas de configuracdo dessa memodria compartilhada podem ser
entendidas através de componentes que alimentam o trabalho de enquadramento.
Dentre esses componentes, a re-interpretacdo, re-elaboracdo e re-significacdo do
material fornecido pela historia, adquire especial significagdo dependendo do
colorido da experiéncia do presente. Outro componente se refere as formas de como
as organizacoes sociais se valem do material fornecido pela historia e re-interpretam

seu passado, elaborando a imagem pela qual desejam ser lembrados.

A propaganda também é um componente defendido por Pollak como sendo o
melhor suporte para qualquer trabalho de enquadramento, por oferecer a base
necessaria para o trabalho. Segundo Dosse (2001: 34) assistimos ha algum tempo a
uma subversdo sob a pressdo da historia imediata, da midia, que faz passar da

memoaria a historia.
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Ainda um componente, ao qual o trabalho se detém com mais afinco, é o
papel reservado aos lugares de memoria, ou seja, pontos de referéncia de um
trabalho de enquadramento que faz parte de um processo de selecdo dos simbolos
e rastros culturais ou historicos dos grupos sociais. Podem ser monumentos,
museus, e, especificamente para este trabalho, a Capelinha do Palacio da Alvorada,
ponto inicial de todo o processo de constru¢cdo da memoria acerca de Jesus e 0S

Apoéstolos e de onde convergem varias interrogacoes.

E a Capela, ou seja, seu espaco fisico que funciona como sustentacio e
construcdo ao mesmo tempo para a memoria coletiva. A disseminacdo do termo
lugares de memoéria é proveniente da politica de preservacdo do patrimbénio na
década de 1980, ancorando a identificagdo do individual pelo universal através dos

discursos em torno do coletivo.

Duas séo as divisdes de lugares de memoria para Michael Pollak (1992: 202),
a saber, uma ligada as lembrancas pessoais, podendo encontrar apoio no campo
cronoldgico, como por exemplo um lugar de férias na infancia; a outra, relacionada a
uma memoadria mais publica, nos aspectos mais publicos da pessoa, pode haver
lugares de apoio da memoaria [...]. Os monumentos aos mortos, por exemplo, podem
servir de base a uma relembranca de um periodo que a pessoa viveu por ela

mesma, ou de um periodo vivido por tabela.

Ja4 em Francois Dosse (2001: 34), temos que os lugares de memoria sao
tanto marcadores topograficos dos vestigios do passado quanto formas simbdlicas

de identificacao coletiva.

Fazendo referéncia a Pierre Nora (apud DOSSE, 2001: 34):

o lugar de memdria supbe a convergéncia de duas ordens de realidades:
uma realidade tangivel e apreensivel, as vezes material, as vezes nem
tanto, inscrita no espaco, no tempo, na linguagem, na tradicdo, e uma
realidade puramente simbdlica, portadora de uma histéria.

Sendo ainda, consoante Nora (1993: 12 e 19): antes de tudo, restos. A forma
extrema onde subsiste uma consciéncia comemorativa, uma resposta a necessidade
de identificagcdo do homem, visto que, esses lugares de memdéria nascem e vivem do

sentimento que ndo ha memoria espontanea, que € preciso criar arquivos, organizar
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celebracbes, manter aniversarios, pronunciar elogios funebres, notariar atos, porque
estas operacfes ndo sao naturais, havendo contudo, a possibilidade de se acessar a
uma memoria reconstituida que nos dé sentido necessario de identidade, como

temos buscado fazer com Jesus e os Apostolos.

A Capelinha do Palacio da Alvorada, que seria depositaria da obra, se
constitui como importante fonte de identificacdo da memoria coletiva, por ser um
lugar de representacdo, e mesmo nao tendo concluido o projeto final do mosaico de
Portinari, la se encontram painéis de Athos Bulcdo, e ndo deixa de ser com isso um

lugar de memoria.

Freire (1997: 127) expde que, apesar dos monumentos serem lugares de
memoria, as elaboragdes referentes a eles reafirmam que a memoria é antes de
tudo um processo, uma construgcdo dinamica, passivel de ser reelaborada
constantemente diante das experiéncias vividas, e conclui que a memaoria nao tem
um conteldo estéatico, capaz de ser resgatado invariavelmente, nisso temos o
dialogo de Nora, afirmando que a memoria se enraiza no concreto, no espaco, no
gesto, na imagem, no objeto e isso pode ser sentido com a memoéria que circunda
Jesus e os Apostolos, agarrando-se no concreto da Capelinha. Todavia, ha que
observarmos que o autor (1993: 21) s6 aplica o critério de lugares de memoria se a
imaginacéo deste lugar o investe de uma aura simbdlica, s6 entra na categoria se for

objeto de um ritual.

Numa sociedade de memorias coletivas, quando a sociedade se integra bem
na memodria nacional dominante, sua coexisténcia ndo coloca problemas, ao
contrdrio das memorias subterrdneas. Fora dos momentos de crise ou
efervescéncia, que pode ser entendido aqui como sendo a comemoragdo do
centenario do nascimento de Portinari, estas ultimas séo dificeis de localizar e

exigem que se recorra ao instrumento da historia oral.

Francois Dosse (2001: 33-34) falando da Historia a prova do tempo, explica
que a referéncia a memoria tornou-se hoje onipresente: o tempo-memoria, 0s anos-
memoria [...] Expressdo de uma demanda social cada vez mais imperiosa, e
prossegue (2001: 34):
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Assiste-se ha algum tempo a uma subversdo sob pressdo da histéria
imediata, da midia, que faz passar da memoria a histéria. A proliferacéo das
narrativas vividas contribui para essa subversdo. Essa memodria coletiva,
indissociavel dos lugares e das paisagens, que tendem a desaparecer,
torna-se mais proliferativa a medida que a lembranca desvinculada de seu
suporte, é seriamente ameacada. Assiste-se assim a uma fragmentacédo dos
tempos da memoria [...].

Dosse (2001: 35) adverte ainda sobre 0 momento memorativo, que modifica
sensivelmente e pde em crise as categorias propriamente historicas de espaco e
experiéncia e de horizonte de expectativa, substituindo-o por uma solidariedade
entre presente e memoaria de um passado cuja opacidade se tenta desvendar.

Concluimos, deste modo, que o desejo de resgate da memoria perdurard para
sempre, por todas as geracdes, como uma forma de se auto-legitimar através de um
presente que evidencie a concepcdo da histéria como processo que encadeia
passado, presente e futuro. Este processo, de encadeamento entre o ontem, o hoje
e 0 amanha, é que o chamamos de memoria, mas que €, de fato, a constituicao
gigantesca e vertiginosa do estoque material daquilo que nos € impossivel lembrar,
repertorio insondavel daquilo que poderiamos ter necessidade de lembrar. (NORA:
1993).

Por fim, conforme Zilda Kessel (2006), educadora e formadora do Museu da
Pessoa, nossas memorias individuais e coletivas continuardo sempre num
permanente embate pela co-existéncia e também pelo status de se constituirem

como memoria histérica.

3.4 Seletividade da Memboéria

Se for analisada a memoria neurologica dos individuos, e tracado um estudo
comparativo ao longo dos tempos, o que prevalecera, certamente, serd a opinidao de
que cada vez mais a memdria carrega um numero menor de informacdes, visto as

infinitas possibilidades tecnolégicas de armazenamento de dados de que se dispbe
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atualmente, e que continuam crescendo dia apos dia. Isso acontece ndo somente
com a memoéria neurolégica. A memaria coletiva também utiliza de subsidios que
permitem uma renovacdo automatica dos dados informacionais de tudo que
aconteceu, produzindo uma hierarquia constantemente alterada em virtude da
sucessao de dados. A sociedade atribui valores e funcdes a esses dados a serem

recordados, favorecendo a hierarquizacao.

Na memoria coletiva, 0 que permite esse renovar é a seletividade. Gragas a
ela, algumas informacées cedem lugar a outras, enquanto que algumas

permanecem, variando apenas o periodo de tempo de conservacao.

O processo ocasionado pela seletividade da memdéria € apenas constitutivo.
Esquecer é indispensavel ao desenvolvimento da meméria coletiva da histéria, visto
ser impossivel a atengcdo a todos os acontecimentos simultaneamente. Ha
perecibilidade também nas informacdes. Esquecer aqui ndo se refere somente a
fatos individuais, mas a sociedade como um todo, como um processo social,
diretamente ligado a seletividade, sem no entanto ser visto como fato negativo, ao
contrario, como resultado de conflitos entre dominantes e dominados, conforme Le
Goff (1992), onde a memoria coletiva compreende uma luta de forcas sociais pelo

poder, assim como de tensdes opostas.

No decorrer da historia, passado e presente representam elementos de
estruturacéo da identidade de determinado grupo, e a necessidade de retomada de
fatos ditos esquecidos é também a necessidade de auto-identificacdo e de busca de
significados. A memodria individual é formada por uma pluralidade de teias, e néo é
diferente com a memoaria coletiva, no entanto, essa memoria plural sofre processos
distintos de recordagdo, onde a memoaria oficial nem sempre corresponde a memaria

nao-oficial.

A seletividade ocorre devido aos niveis de importancia designados
inconscientemente pela sociedade. Como ilustrado por Pollak (1989: 12), a memoria
de um individuo é seletiva, no sentido que nem tudo € registrado, do mesmo modo,
nem todos os elementos histéricos de uma sociedade o sdo. As informacbes
herdadas, em decorréncia da transferéncia de memoéria, sdo a marca da
socializagdo, do contingente, 0 que esté - ou estava - acontecendo em um periodo
da histéria pode ser retomado, vindo a tona em determinados momentos, como no

caso da memoria subterranea, de Pollak (1992). A memodria seletiva forca esse vir a
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tona, mostrando o que deve ou ndo ser recordado, cabendo a nés nao deixar

fenecer tudo o que ela julga como desprezivel de rememoracao.

Sendo assim, uma nova imagem da continuidade da sociedade - ou o inicio
de uma nova sociedade -, ndo € imaginavel sem o seu elemento de recordagdo. A
tentativa de estabelecer um ponto de partida toma como referéncia um padrao de

memaorias sociais.

Entende-se, a partir de Connerton (1999), esse elemento recordar nao
precisamente como lembrar um acontecimento de forma isolada, mas como sendo

possivel formar uma sequéncia de narrativas com sentido logico.

Em termos da memodéria de Jesus e os Apoéstolos, foi ocorrendo, em virtude da
importancia atribuida ao projeto e a presenca de Portinari na construcdo da nova
capital, as consequéncias da seletividade. O discurso predominante que estava
sendo cultivado entre as décadas de 1950 e 1960, nas artes, tratou de excluir o
nome de Portinari, ndo diretamente sobre a decisdo do artista em aceitar o convite
do arquiteto, mas sim na insercdo de novos nomes que se sobressairam,

principalmente dos neoconcretistas.

A imprensa, neste caso, constituiu-se como facilitadora no processo seletivo,
tratando de produzir, ou reproduzir, os discursos. Ozouf (1976: 187) fala que a
imprensa [...] continua a ser a fonte vedete da histéria. Na imprensa, nada mais
natural que a sucessdo de informac6es sendo veiculadas, umas cedendo lugar as
outras, como no caso especifico de Jesus e 0s Apoéstolos, era de se esperar que 0
tempo de permanéncia do conhecimento acerca do convite de Oscar Niemeyer e da

recusa de Portinari fossem esquecidos, provocando uma lacuna.

Para Bérgson (1999: 31) a memodria [...] enquanto recobre com uma camada
de lembrancas um fundo de percepcdo imediata, e também enquanto ela contrai
uma multiplicidade de momentos, constitui a principal contribuicdo da consciéncia na

percepcao.

A retomada das discussdes acerca de Candido Portinari, em virtude de seu
Centenario de Nascimento, trouxe a tona questdes que ha muito foram esquecidas.
Da mesma forma que as informacdes passadas cedem lugar as mais recentes,

selecionando o0 que permanecera, o que estava sendo cultivado no momento
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também conta muito para a retomada. Nao fosse o Centenario do artista, talvez

ainda hoje o projeto em cartdo para mosaico estivesse oculto pelo tempo.
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CONSIDERACOES FINAIS

O estudo do projeto em cartdo para mosaico Jesus e 0s Apdstolos foi iniciado
a partir do momento em que confrontamos a existéncia do referido projeto com a
inexisténcia do mosaico. No decorrer da pesquisa muitos caminhos convidavam a
um questionamento, e a intencdo primeira era fazer um acompanhamento da
execucao do painel em mosaico para a Capela do Palacio da Alvorada, tendo em
vista 0 rumo das discussfes tomadas em 2003, em funcdo do Centenéario de

Nascimento de Candido Portinari, chegando as questdes burocréticas.

Em um momento das discussbes chegamos a levantar a possibilidade de
encaminhar o projeto em cartdo para Ravena, atendendo as exigéncias impostas
pelo artista no momento de apresentacdo do projeto a Oscar Niemeyer. No entanto,
s6 no ano seguinte as comemoracdes do Centenério, 2004, é que houve a
probabilidade maior de execugcdo do mosaico, mas que, por questdes relativas aos

direitos sobre o nome Portinari ndo passou de um intento.

A realizacao deste trabalho nos incitou a continuidade das discussfes acerca
das lacunas provocadas pela historia oficial, num modo de fazer que repense a
escrita ndo dos fatos que encontramos no dia-a-dia, mas daqueles encobertos pela

poeira do passado, tal qual o projeto de Jesus e os Apostolos.

Foi nesse sentido que buscamos compreender como infinitas possibilidades
estdo agregadas a um unico objeto. O que pensadvamos projeto em cartdo para
mosaico, trouxe em si um amplo contexto artistico, histérico e social, cada qual
permitindo, a seu modo, uma analise. Vértices que partiram de um mesmo ponto

para percorrer outras areas, encontrando, ao fim, no mesmo lugar de partida.

Tanto Jesus e os Apostolos, como a Capela do Palacio da Alvorada, nos
permitiram um sequenciamento de investigacbes. Um, por trazer consigo um
emaranhado de propostas, de analises histérico-culturais entre o existente e o
inexistente, enquanto carregado de estigmas de uma época; o0 outro por adentrar o
campo do patriménio, enquanto lugar de memoria e espaco concreto, cenario de
recordacdes incorporadas ao presente, espaco que contém o passado, cujas marcas

permanecem no tempo.
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A concepcdo adotada na realizacdo deste trabalho permitiu uma expanséo
dos horizontes. O que antes limitavamos a uma abordagem artistica de um projeto
gque nao foi executado encontrou, ao longo do processo, com interpretacdes que de
maneira alguma poderiam ficar distantes da pesquisa.

Procuramos, no decorrer do trabalho, abordar principalmente o contexto ao
qual estava inserido Jesus e os Apostolos, visto a importancia de se situar o objeto.
Reforgcando as colocagbes de Cavalcanti (2005) e Morin (2001), o caminho a seguir
haveria de ser a abordagem contextual, visto que estudar isoladamente Jesus e 0s
Apostolos seria insuficiente. Nesse sentido, constatamos que a ndo aceitacdo do
convite de Oscar Niemeyer por parte de Candido Portinari ndo foi nunca um fato
isolado no tempo, perdido na historia. Ele ocasiona possibilidades permanentes de

estudo, com os mais distintos enfoques.

As caracteristicas referentes a vida de Portinari, também demandaram uma
analise delicada por conter informacdes relacionadas a historia do préprio pais, ao

mesmo tempo em que néo pretendemos fazer um estudo biografico.

Ao concluir esse trabalho, adotamos uma postura de relativizagao diante das
abordagens realizadas. Desejamos que elas sejam compreendidas como uma, entre
as possiveis interpretacfes de um objeto de estudo, cuja riqueza de elementos para
analise é evidente. Salientamos que os trés capitulos devem ser lidos pensando o
conjunto da dissertacao, integrando sujeito, objeto e memodria.

A conjuncéo destes elementos de pesquisa foi possivel devido a adocao de
uma metodologia apropriada a teoria. Desse modo, esta dissertacdo, também, nos
foi valida como aprofundamento do conhecimento do contexto de Candido Portinari
no momento da criacdo de Jesus e os Apostolos, concomitante a construcdo da

nova capital.

Halbwachs e Pollak, assim como outros teéricos, forneceram o aporte para
estudar o processo da memoaria coletiva enquanto analise da memaéria envolvida no
projeto para a Capela do Palacio da Alvorada, oferecendo subsidios para explicar os
elementos que compdem a relacdo arte-humanidades, e entre passado e presente,

e como esses elementos se inter-relacionam e se complementam.
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Ao finalizar nossa investigacao, salientamos ainda a evidéncia de um desejo
de continuidade de estudo abordando essas relacdes. Certamente ha muito mais a

ser descoberto, desvendado e escrito.

Campos (1992) e Bergson (1999) permitem-nos uma terminacédo que se faz
perfeita, tendo-se em vista as coloca¢fes dos autores aqui utilizados, ao falar da
experiéncia da arte como uma experiéncia privilegiada de uma projecdo de
possiveis, sendo que o que se interpreta € uma abertura para realidades novas e,
sendo a memoria praticamente inseparavel da percepcdo, traz consigo tanto
passado quanto presente, possibilitando uma perspectiva do futuro através do

passado.
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ANEXO A

Jornal Correio da Manhd, de 11 de marco de 1958

Porlinari nig val mals prostar
sua conlribuigao a Brasilia. Fof o
que ontem nos disse, historiando
brevemente o case no seu estilo
peremptério. Disse o pintor:

“Ha bastante tempo fiz, po: se-
licitagdo de Osear Niemeyer, ma-
quetas de um mosaleo para a ca-
geia presidencial e de um mural,

mosaico seria  execufado em
Ravena de onde me mandaram or-

'NEM MOSAICO NEM MU

Trabalho para Bruxelas e Bienal do México, mas nada em Brasilia X

¢amenlu e prego Aqui acharam,

o prazo longo — 13 meses — o/
propuzeram gue eu fizesse cojsa
mais simples para ser execitada
aqui mesmo no Brasil. Nia con-
cordel. Ficou entdo combinado
gue eu faria somente o mural,
Mas em vista da demora do pes-
soal de Brasilia em decidir defi-
nitivamente o assunfo e de ¢om-
romissos gque as,u: i antes (rea-
fizar no Museu de Arte Made
na do Uruguai uma retrospe
que seguira depois para a A“Eg
tina e Chile) sou obl:gado a 34!

nao aceitar nemn éssa ‘rabalh”.
EXPOSICAO NC MEXICO

Em matéria governamental, nn
momento, Céndido Portinari s
tem tontatos com o governe do
México,

“Estot  ultimando meu envio

Portinarl

RALDE

ara a Bienal do México™ disse
ortinari. “foi grande prazer el
estimulo o convite de tUnico con-
vidado de honra, com sala levas-
do meu nome. Esse convite com
pussagem e eslada veio do govér-
no mexicano, direlamente”.

“RETIRANTES"

E Porfinari prnsseguéu:

“Quanio & exposican das 190
obras-primas déste século tive a
Eumena noticia pela Correiv da
fanhd e mais tarde, pelo Bardi a
quem solicitaram um des guadras
da série de Retirantes. Esla ex-
pesicda, como se sabe, ¢ em Bru-
xelas.

Creio que fica assim bem cla-
ro, para alivio de muftos, qua nio
estou fazendo nenhum trabali.o
para éste govérne”, {finalizyu o

pintor,
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ANEXO B
Correio Braziliense, de 30 de junho de 2003
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ARTES PLASTICAS F
Secretaria quer construir painel de Portinari

Naiobe Quelem
Da equipe do Correio

Um duvida intrigava o artista plastico José Varella 17.8.01
Henrique Gougon. “Por que razao Portinari
— que deixou sua marca em varios
projetos modernistas brasileiros — nao
teria participado da epopéia artistica da
construcdo de Brasilia?” A resposta ele
descobriu durante a pesquisa para
elaboracdo de seu livro sobre a presenca
do mosaico no Brasil. e

Estava la numa reproducdo do Correio da Capela do Palécio da Alvorada
Manhs, de 11 de marco de 1958, Em [>wbers o sue conserusdo ot de
entrevista ao jornal, Portinari afirmou. “Ha
bastante tempo fiz, por solicitacdo de
Oscar Niemeyer, maquetes de um mosaico para a capela presidencial e
de um mural. O mosaico seria executado em Ravena, de onde me
mandaram orgamento e prazo. Aqui acharam o prazo longo, 13 meses, e
propuseram que eu fizesse coisa mais simples, para ser executada aqui
mesmo no Brasil. N&o concordei. Ficou entdo combinado que eu faria
somente o mural. Mas em vista da demora do pessoal de Brasilia em
decidir definitivamente o assunto e de compromissos que assumi antes,
sou obrigado a j& ndo aceitar nem esse trabalho.”

Motivado pelas manifestages de resgate da obra de Céndido Portinari —
que vemn se multiplicando em todo o pais em razdo do centendrio de seu
nascimento em 29 de dezembro —, Gougon quis conferir se a maquete
existia. Enviou mensagem para o projeto Portinari, um trabalho de
resgate e documentagdo de todas as obras realizadas pelo mestre de
Broddsqui, e foi prontamente atendido. “A maquete, batizada Jesus e o0s
apostolos, foi realizada em 1957, com 32,5 X 48cm, e realmente
idealizada para a capela do Palacio da Alvorada em Brasilia”, conta
Gougon.

A obra apresenta os apdstolos ajoelhados ao redor de Cristo, de costas,
como se fosse uma Santa ceia vista de tras. “E claro que hoje Brasilia
abriga obras do pintor, mas nenhuma que ele tenha feito exclusivamente
para a cidade”, destaca Gougon, referindo-se ao acervo do Banco Central
e as telas encontradas no Itamaraty e no Memorial JK.
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ANEXO C

Planta baixa da Capela do Paladcio da Alvorada, realizada pelo Instituto do
Patriménio Historico e Artistico Nacional, a partir do projeto de Oscar Niemeyer, por
ocasiao das obras de restauracao no local. Percebe-se os dois segmentos de curvas
gue se encontram formando a porta do recinto, e a escada que leva ao subsolo.

Jesus e os Apostolos seria disposto atras do altar.




ANEXO D

Diério de Noticias, 06 de julho de 1958

Inaugurado o Paldcio da
Alvorada, em Brasilia

PELO presidente da Repi-
blica foi maugurado em

‘Brasilia, no dia 30 de junho
proximo finde, o Palicio da
Alvorada, destinado a residén-
€ia permanente do chefe do
Govérno na futura ecapital,
Seu projeto arquitetdnico é
de autoria do arquiteto Oscar
Niemeyer, os cdlculos astru-
turais do engenheiro Joaquim
Cardoso, e as plantas das ins-
talacoes hidrelétricas do en-
genheiro Afrdnio Barbosa da
Bilva.

As plantas baixas que apre-
sentamos dio uma idéia do
programa estabelecido para o
mesmo, e as fotos, alguns ns-
pectos dessa obra, que, pelas
suas caracteristicas técnicas
e plisticas, estd fadada, ine-
ghvelmente, a constituir nove
marco na evolugio da arqui-
tefura brasileira.

As colunas que compreen-
dem a fachada, conforme se
observa na folo em detalhe,
gue publicamos, funcionando
como voute, permitem no eixo
do vio uma espessura de 15
centimetros, dando & estrutu-
ra em seu conjunto uma sen-
sacio de leveza, com a im-
pressio de que estd levemen-
te pausada sbbre o solo,

O prédio estd dotado de to-
das as dependéncias necessé-
Tias a permitir sua utilizagio
também como Palicio de Des-
pachos, até a> conclusdo do

Paldcio do Planalto, que terd
essa fungio.

Divide-se, assim, a constru-
¢lo em aprégo, que se com-
pbe de um subsolo, uin pavi-
mento térreo e outre supe-
rlor, em duas partes distin
tas: uma, reservatu ao traba-
Tho presidencial, e a outra, &
resldéncia: propriagmente dita,
para a qual foram previstos,
além_das dependéncins indis-
pensavels, -alojamento para a
ca¥a de guardas, um pequeno
auditério e uma eapela.

De acérdo com a numera-
¢Ao indicada nas plantas, no
subsolo estio localizadas as
seguintes dependéncias; 1
hall; 2 — chapelaria: 2
privativ 4 — acesso privs
tivo; 5 — espara; 6 — corpo

hall

da guarda; 7 — sanitario; 8
— platéia; 9 — palco; 10 —
cabine; 11 — camarim; 12 —

frigorifico; 13 — preparo: 14
adega: 15 — despensa; 16 —
hall de servigo, @ 17 — rou-
paria. No pavimento térreo:
1 — reuniie do Ministério;
2 — espera; 3 — sanitarios;
4 — gabinete do secretario; 5
— gabinete do Presidente; 6
— biblioteca; 7 — gabinetes;

hall; 2 — hall do Presidente;
2 — sala de estar; 4§ — quar-
te de vestir do Presidente; §
== quarto do Presidente; 6 —
quartos: 7 — rouparia; 8 —
nmiassagens e banho turco; 9
— =aldo de beleza; 10 -~ bar-
Learia; 11 — copa; 12 — sala
de estar intima; 13 — vazios;
14 — banheiros, e 15 — va-
randa.

Ao se referir a ésse projeto,
assim justificou o arquiteto
Osear Niemeyer sua obra:
Na solugio do Palicio da
Alverada procuramos adotar
os principies da simplicidade
e pureza que, no passado, ca-
racterizaram grandes ohras
da arquitetura. Para isso, evi-
tamos as solugbes recortadas,
ricas de formas e elementos
construtivos (marquises, bal-
cdes, elementos de protecio,
cores, materiais, elc.), ado-
tando um partido compacto e
simples, onde a beleza decor-
resse apenas de suas propor-
¢oes e da propria estrutura,

Dedicamos as colunas, em
virtude disso, a maior aten-
cio, estudande-as cuidadosa-
mente nos seus espagamentos,
forma e proporcio, dentro das
conveniénclas da téenica & dos

8 — espera; 0 sala de estar;
10 — hall; 11 — “tollete” de se-
nhoras; 12 -- “toilete” de ho-
13 — almodgo;- 14 — mii-
15 — bar; 16 — sala de
jantar; 17 — cozinha; 18 —
copa, & 19 — capela.

No segundo pavimento: 1 —

rade em Brusilia e

efeitos plisticos que desejdva-
mos obier. Eates nos levaram
a uma solugie de ritmo con-
tinuo e ondulado, que confera
2 construgiio eveza e elegAn-
cla, situande-a como que sim-
plesmente pousada no solo,

Repiblica.
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