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“yindos todos do povo” — no dizer de Mérlo de Andrade, assinalam, na histo-
ria da nossa pintura, um verdadeiro fendémeno do “proletarismo'”. Sen#o operérios, ao
menos filhos de operéarios, Foram considerados pelo autor de Macunafma, como e
pressio de um, instante slgnificativo da vida artistica paulista. Mérlo descobriu ai
as situacGes contraditérias das classes na socledade brasilelra. Fol num estudo sdbre
Cl6vis Graclano. Ali versou o problema, apés notar que a Familla Artistlca Paulista
surgiu de repente, por volta de 1935, aqui em Sio Paulo, congregando, principalmente,
pintores que tinham “atelier” no Palacete Santa Helena (na Praca da Sé). Por
trabalharem naquele edificlo, passaram mesmo a ser conhecidos como o grupo de
Santa Helena. L4, Rebolo Gonzales e muitos outros que executavam “pintura de
liso”, passaram Aaquilo que Médrlo de Andrade chamou “a transposiciio classistica das
técnicas”. Num ambiente de estreita camaradagem, procuravam aprimorar o “métier”.
Depois, redistribuiam a experiéncia que melhor os qualificava no dominio dos materials
e dos instrumentos. Méario de Andrade viu também na seqiiéncla dos interésses, con-
dicdes semelhantes & do “operédrio qualificado”. Buscayam, por Intermédio da pin-
tura, uma nova qualldade que substituisse as drduas exigénclas do trabalho, Impos-
tas pela condicdo proletdria. Se por um lado, passar de “plntor de liso” a “pintor
de quadro"”, pode corresponder a um “enobrecimento”, por outro lado se verlfica a
depuracfio do oficio em intima relacio com uma temética dada ‘a “luxos”. Fols o
préprio Méario de Andrade notou que nesses pintores da Familia Artistica Paullsta,
quando pintam a natureza-morta, nfio é a “temética da fome, pura e simplesmente
na sua brutalidade”, mas sim, refinamentos com frutas “nobres”, peras, macis e uvas,
que mals condizem com o empenho em vencer as caréncias do melo. E nas palsagens,
notou a predllecio pelas “casinhas e chacrinhas” suburbanas, a pequena propriedade
de justificadas aspiracdes. Compreendiam o mundo que os cercava, como a resultan-
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te de penosas conquistas do trabalho. Procuravam avancar com 0S recursos que dis-
punham. Propunham, a partir désse unlverso' circundante, revalorizd-lo com os melos
técnicos e sugestivos da pintura.

Paulo Mendes de Almelda, no seu livro De Anita ao Museu, conta em dols capitu-
los aiguma colsa sObre a Familla Artistica Paullsta. Destaca a data de 1937 — que
corresponde, allds, & inauguraciio da primeira exposicio no “grill” do Hotel Esplanada.
Paulo Mendes de Almelda fol, Inclusive, quem apresentou o grupo. Narra fatos pito-
rescos e nem por Isso destituidos de sentido, qual sejam, por exemplo, que a exposi-
¢fio fol inaugurada no dia 10 de novembro (dia da implantacio do Estado Névo) e
0s artistas foram comemorar a data, que era mais déles, entre comes e bebes, culmi-
nando com a prisio do pintor Manoel Martins, tido como inimigo do regime...

Partielpar daquele grupo era mals uma questio de solldariedade no trabalho do
que de especulacles “estétlcas”. Basta, nesse sentido, conhecer as normas elabora-
das por Arnaldo Barbosa, onde se destaca a llberdade de orientacio (tema), garantida
pelo empenho em valorizar o “métler”, :

E eram da Familla: Alfredo Volpi, Rebolo Gonzales, Fiilvio Pennacchi, Humberto
Rosa, Auo Bonaael, Mario Zanini, Faulo ituossi Osuw, Manoel Martins, Vieorio Gobbis,
Joagquim Figuelra, Waldemar da Costa, Clévis Graclano, Hugo Adami e Arthur Krug.
Convém observar que era essa exposicio de 1937, onde expunha também Anita Mal-
fattl, um elo significativo no nosso Movimento Moderno. Allds, Anita permanecera
Interessada em expor juntamente com @sses artistas nas manifestacoes posteriores
do Sindicato dos Artistas Pldsticos, do qual fol presidente. Em 1939, ja4 em plena
guerra, a Famllia Artistlca Paulista se apresentou numa exposicio montada no sub-solo
do Automdével Clube. All, além dos j& menclonados, surgiram os seguintes artistas:
Cindido Portinarl, Jofio Vilanova Artigas — o autor do projeto da atual Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo de Sfo Paulo e seu principal organizador com influéncia
marcante na formacfio das novas geracles de arquitetos e artistas — Domingos To-
ledo Pisa, Alfredo Rollo Rizzettl, Nelson Nobrega e Ernesto De Fiorl. Logo mais,
08 trabalhos foram exibldos no Rlo, acrescldos das particlpacdes de Franco Cenni,
Vicente Mecozzl, Bruno Glorgl e Paulo Sangglullano. Dai para a Irente, a Familla
Artistica Paulista praticamente se extingue. Os trabalhos ainda serfio vistos, em
parte, no I Salfio de Arte da Felra de Industria, em 1941, e nos diversos saldes do
Sindlcato’ dos Artistas Plasticos, por volta de 1940-48. N@o oferece dificuldade, en-
tretanto, notar como muitos artistas permanecerfio contrlbuindo dentro do nosso pro-
cesso de emanclpacfio cultural, E se nesse aspecto poderemos constar, pelo simples
- arrolar de alguns acontecimentos, datas e nomes, seria recomenddvel também
aprofundarmos @ste estudo em virias direcdes. Em algumas delas, por exemplo,
conheceremos a histérla da contribulcfio do Imigrante e seus filhos para o aprimora-
mento das relacdes de trabalho e de producdio dentro da vida brasileira, notadamente
nas implicacdes referentes & histéria da pintura, da arquitetura, de escultura ete. Em
Sho Paulo é assunto de especial relévo. Diriamos mesmo que a figura de Portinari
pode ser considerada, alnda que simbdlicamente, como o 4pice désse processo, cujos
momentos significatlvos comecam a se delinear nos primeiros anos da Reptblica. Aquli,
a ldéla da vinda de operdrios qualificados, imigrantes gue foram chamados a lecio-
nar no Liceu de Artes e Oficlos, constitulu um ponto. de apolo para firmar o que mais
tarde Mario de Andrade considerou préprio da Familla Artistica Paulista, isto & um
certo “tradiclonalismo agarrado”. =B verdade, inclusive, que muitos déles vieram do
Liceu ou conviviam com o pessoal do Liceu. Paulo Rossl Osir, por exemplo — que
‘era o verdadelro mentor da Familia — fol discipulo do Liceu e assistiu &s aulas do
arquiteto Vietor Dubugras na Escola Politécnica. Rossi era um tipleo cultor . do
“métier”, Tinha mesmo aquela “falta de coragem de errar” de gque falava Mérlo de
Andrade no seu artigo “Esta Paullsta Familia”,
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Minuecioso, escrupuloso com a “fatura”, Rossl era para aquéles artistas uma figura
da melhor heranca, da melhor “tradicio”, pelo conhecimento do oficlo, dentro de mol-
des que restabeleciam as conquistas das “botegas” e “logglas” da Renascenca Itallana,
especialmente florentina. No arquivo da Biblioteca da '’ Faculdade de Arquitetura,
possuimos algum materlal sb0bre eésse artista, Incluslve sua correspondéncia com
Portinarl. O tipo de entendimento entre os dols é o mesmo da Familla Artistica
Paulista — camaradagem, a trocar Impressbes sObre os grandes mestres que admira-
vam, sbbre a técnica de “afresco”, na producfio de azulejos para o Ministério da
Educacdo... Aquéles que com é&le conviveram mais de perto, também se definiam,
constantemente, por admirarem Giotto e Clmabue. E por isso, nfio escaparam &s con-
sideracdes do jornalista Geraldo Ferraz que chamou o fendémeno de “carcamanismo
artistico da Paullcéia e um amor por Glotto e Cimabue” (Paulo Mendes de Almelda,
De Anita ao Musen). Sendo Rossl uma figura malis llustre, em térno do qual viviam
calados e soturnos os demals, a Familia Artistica Paulista teve Inclusive para alguns,
como é 0 caso das observacles de Paulo Mendes, um sentido pouco “moderno’. Fol
como éle mesmo escreveu, uma espécle de “pausa para a meditacfio” que atenuava o
sentido polémico e por vézes “festivo” de 22. Allfs, Mério de Andrade, numa carta
a Manoel Bandeira em 1925, mostra sua preocupacfio com o térmo “moderno”. Ja&
nio se evidenclam os coloridos dos “fauvistas"”, das licoes de Léger, Plcasso ou Gris.
Entre os artistas da Familia Artistica Paulista, prevaleceram as cires cinzas e som-
brias, entre a garoa e a fumaca das ambiénclas suburbanas, das pralas sem luxo
como Itanhaém. E dal os quadros de Alfredo Volpl, onde homens e coisas tém seus
limites borrados. NA&o ¢ impressionismo de cores vivas, mas h4 um cinzento que tudo
dilui e entristece. Por vézes, nos quadros de Volpl, como nos de Mdrio Zanini, ou
mesmo de Rebolo, os limites entre a “pintura de liso” e a “pintura de cavalete’, tam-
bém se borram. No caso de Volpl, essa tendéncla se acentua e chega a sugerir uma
espécie de nostalgia pelo trabalho, como se aquelas formas que eram andénimas e re-
presentassem solucdes de trabalho solicitadas pela sociedade ao “pintor de liso"; pas-
sem a ser propostas com um destague gue, entre outras coisas, evidenclaria uma forma
de trabalho subjetivo. Isso contribul, incluslve, embora nem sempre com & necess-
ria evidéncla, para esclarecer das exigénclias de reconsiderar, pela arte, o homem fa-
zendo a Histéria e com éles e por éles se transformando.

Acreditamos que o estudo, em malor profundidade, da obra de um artista como
Alfredo Volpi, poderia abrir novas perspectivas para as tendénclas da nossa vida cul-
tural. Cumpre, neste sentido, examinar com a indlspensavel aculdade, os procedi-
mentos “técnicos” do artista. Verificaremos, entre outras coisas, como inclusive atin-
glu uma elaborada — para niio dizer reguintada — simplicidade. Por vézes, devere-
mos reconhecer gue éle tem um “fazer", uma técnica, onde até a opacidade da maté-
ria sdbre a tela, pode assumir uma significacfio. Nesse sentido, a sua pintura ¢ oposta
& de Rossi. Volpl procura dar & pincelada o sentido de um gesto que serve para pou-
sar a tinta sbbre a tela, sem violéncla, sem obstinacdes, sem retérica. Por Isso,
talvez, a sua pintura exibe uma aparente fragilldade que corresponde & simplicidade
de meios com que uma grande parte da populacfio brasileira constrél suas habitacdes.
E éle também nos mostra, na pobreza dos melos, a busca de alegrla pelo colorido.
Mesmo o encontro de Volpl, posterformente, com o chamado “concretismo”, s6 fol um
encontro. O seu sentido construtivo tem outra procedéncia. Vem mais diretamente
désse trabalho de codificacdio de um mundo em construcio no Brasil; construcfio essa,
feita inclusive com a contribuicfio decidida do Imigrante. Seria recomenddvel, por-
tanto, em estudo mals demorado, investigarmos, pelo trabalho, pelos processos de tra-
balho, pelo modo de codificar o trabalho, pelos modos e relacdes de producéo, como
se situam as obras dos' artistas da Familla Artistica Paulista, qual a sua contribul-
ciio humanistica & vida no Brasil. E ‘dal muito nos beneficlariamos, a partir das
consideracdes iniclais de Mérlo de Andrade, quando nela viu, entre outras coisas, um
fenémeno de “proletarismo”. Outros anpectos sugeridos pelo préprio Mério quando
fala no “limbo para-classistico da arte”, poderlam ser examinados com malor vagar.
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Nesse sentldo, perguntariamos se com Isso éle niio quis reservar & arte um sentido de
“momento subjetivo da acfio”? Ou nfio terd a arte um compromisso imediato, a
ponto de se Identificar com o real”? Ou serd que éle quis falar na arte dentro de
um Instante que corresponde ao “limbo para-classistico”, Nessa ordem, deveriamos
examinar a obra de Mdrlo de Andrade e dela tirarmos mals algumas teses pertinentes
a essa questfio, & qual &le mesmo deu uma contribul¢fio inigualdvel, na medida que
procurou Interpretar um grupo de artistas comprometidos com uma situaciio de classe,
com uma Ideologla, B ao anallsar artistas que conhecla, com os quais conviveu,
soube também compreendé-los dentro de uma perspectiva histérica. . Vale dizer, Mario
de Andrade nessa falxa de interésses, era mesmo aquilo que &le dizia ser na ja citada
carta & Manoel Bandelra: — “sou moderno”. Convém a é&ste respeito, retomar, in-
clusive, uma conslderacfio que MArio féz a propésito do padre Jesuino do Monte Car-
melo gquanto éle observou a vida e obra dos primeiros pintores do nosso Sio Paulo
colonlal, que permanecerlam *“nesse entremelo malestarento entre o erudito e o po-
pularesco até". Dirlamos que quando Mérlo de Andrade se pde diante dos pintores
da Familla Paullsta, éle retoma a duplicldade “malestarenta” que propds para Je-
suino de Paula Gusmio. Era o erudito dlante do popular. Pois niio fol éle quem
dizla: *“vindos todos do povo"... “diretamente proletérios”. Paulo Mendes de Al-
melda, procurou, de certo modo, opdr a Familla Artistica ao Movimento de 22. Jus-
tiflea até a Inclusiio da Familia no seu estudo, alegando que é&les deram uma contri-
bulcfio — a contribulcfio do “métier”. Ora, o Marlo de Andrade era bem uma expres-
8o de 22, ¥ verdade que era um renovador ou um “revolucionédrio metodizado”, pro-
curando dar sentldo e organizagfio tanto ao mundo das colsas como aos processos de
aglr no Brasll, Fol muito provavelmente — e isso vale como hipdtese de trabalho —
pelo mesmo respelto ao trabalho que reconheceu o ndvo na Familia Paulista, E ésse
novo, temos para nés, ¢ um novo tido como uma nova situacfio para o homem nos pro-
cessos de transformacfio.fisse admirdvel reconhecimento que um poeta erudito faz de
um grupo de_artlatus slmples em arte e em origem, nos d4 a chave, um outro Angulo
de verlficacfio do problema da Familla Artistica Paulista, ao mesmo tempo que resta-
belece uma tese jA proposta pelo préprio Mério de Andrade, qual seja, a relacio
erudito e popular, Allds, essa tese, especlalmente para os arquitetos, é da malor
valla. Poderlamos, a gulsa de exemplo, formuléd-la a partir da seguinte consideracfio:

1. Em que medida determinadas formas ou determinadas solucGes, ou ainda deter-
minados simbolos, sfio elaborados para responder a um determinado contexto?

2. Como ésses simbolos, transferidos para outro contexto, ainda mantém a referén-
1 cln a alguns slgnificados originais?

8, Em que medida, quando ésses elementos sAo usados j4 sem recorrénclia aos seus
significados originals, mas como simples “matéria-prima” — a servico de um
cultura com sentido novo e fundamento popular?

Al estd portanto, outra ordem de conslderacfio, de preocupacio que poderia es-
clarecer e dinamizar uma andlise da “linguagem"” das nossas obras de arte, para que
niio falte a essa “razfo analitica em movimento” um sentido histérico. Num certo
sentido, com o encontro do erudito com o popular, e que se busca é compreender as
direcﬁes de uma historia ji feita e uma por se fazer ou se fazendo. Compreende-
riamos. por exemplo, no ji citado Volpi, como se explica o relacionamento com Glotto
ou Cimabue e mesmo o quanto que ainda resta de medieval na sua lconografia. Ve-
rltlearlamos. [ncluslve, por intermédio de estudos econdmicos, como certos componen-
tes da vida medieval, emergem de um suposto inconsclente e teriam conseguido atra-
‘vessar o oceano, depols do século XV para aqul chegarem, senfio prontos, pelo menos
ressurgindo nas estruturas colonizadoras. O mundo que Volpl descobre, no suburblo,
‘em Itanhaém, no Interlor tem as dimensdes e as sugesties espaclals semelhantes &
daquele onde o seu trabalho e o seu viver, implicavam semelhantes avancos e, prin-
clpalmente, com as mesmas limitacdes. Mas cumpriria, em nosso entender, para es-
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tudo malis nitido, procurar identificar, como no Brasll, com o0s recursos que dispomos
para a reallzacfio de obras de arte, conseguimos encontrar solucdes novas que res-
pondem a interésses socials. Isso alnda estabelece uma sugestfio metodolégica, porque
permite examinar um conjunto de problemas — obras de arte, artistas, melo, histé-
ria — onde cada elemento pode se explicar pelo conjunto e ao mesmo :tempo contri-
bul para explicar o conjunto. Alids, esta fol uma das grandes contribuicdes de Jean
Piaget. Realmente, Plaget, quando estudou o problema das estruturas na Pslcologia,
firmou essa nocéio que se presta para definir as relacdes entre a “forma” e o “con-
teudo” e serve de nexo entre as fislcas (melo natural) e as socials. No caso das
manifestacdes artisticas, seria de todo interésse aprofundar essa ordem de preocupacio,
na medida em que ela estimula a verificaciio daquilo que se chamou de estrutura
significativa, Isto ¢, aquela que tem um sentido, tem um uso, tem um rumo. E essa
preocupaciio néo deve faltar Aqueles que se preocupam pelos problemas da arte no
Brasil.

No caso da Familia Artistica Paullsta, por mals restrito e local que possa parecer
0 problema, éle J4& nos mostrou, quando surgiu, como pode transpor, tanto por seus
valores artisticos, como pela critica, uma significaco histérica, um sentldo, um di-
reclonamento, na medida mesmo em que revela, as transformacoes, as condutas em
nossa socledade e da nossa cultura.

Seja na obra de Volpl, seja na de Aldo Bonadel, Rebolo, Rossi, Zaninl e tantos
outros, preclsamos nos deter. Alids, na Faculdade de Arquitetura ji se iniclou tra-
balho neste sentido. Os proprios alunos ja fizeram monografias sdbre Bonadel; Zanini,
Volpi, Graclano e outros. B um trabalho que procura contribuir para tornar' inteli-
givel o nosso viver. E parte de uma tarefa malor, apenas iniclada. WVale menclonar
neste sentido, nos ultimos tempos, um enriquecimento com as publicacies do Roberto
Pontual, com seu diclondrio, Araci do Amaral s6bre Tarslla, Daisy Peccininl sObre Bre-
cheret (tese de doutoramento), Anita Malfattl por Marta Rossetti Batista, os traba-
Ihos iniciados sobre o Portinari e Bonadel (biblioteca da FAU).

Nesse estudo poderemos buscar, pela histéria de Aldo Bonadel, as relaches com
seu mestre Pedro Alexandrino, as pesquisas s6bre pintura e misica, as suas naturezas
mortas, as suas paisagens da periferia, as suas flores raras, no dizer de Marlo Andrade,
entre os pintores da.Familla Artistica Paulista. Encontrariamos também, na sua obra,
0s reflexos das recomendacdes de um mestre como Alexandrino, que fol- considerado
como “um mestre académico”. Sim, porque Pedro Alexandrino dizia para Bonadel:
— “Em pintura nfo existe distracio”. Ainda néle a influéncia de Cézanne, na valo-
rizacio do plano, na reconstruciio das formas sugeridas pela visio direta das colsas
e séres. Allds, a influéncia de Cézanne poderia ser notada em outros artistas, espe-
clalmente, Joaquim Figueira. #ste que era também escultor, viu, como os demals, os
quadros do mestre de Alx, durante a Exposicio de Arte Francesa, apresentada em
Sio Paulo, por volta de 1941. Desde entfio se entusiasmou pela licio do mestre post-
impressionista francés. Como é&le, os outros da Familia se beneficiaram dessa memo-
ravel exposicio. Estudaram & exaustfo: Van Gogh, Cézanne, o aduaneiro Rousseau,
Renolr, Lautrec, Degas, Gauguin, Picasso, Corot, Monet, Manet; Delacrolx, Ingres,
Courbet, Pissaro, Theodor Rousseau, Gérlcault, David, Gerard. A qualidade da expo-
sicdio, em plena IT Grande Guerra, entregue aos amorosos do “métier”, fol uma opor-
tunidade inegualdvel. Anita Malfatti, entdo, junto com o escultor José Cucé, na di-
recio do Sindlcato dos Artistas Plasticos, e n6s mesmo, participamos das providén-
cias que resultaram em vencer as distincias “culturais”, e defrontar aquilo que pa-
recia inatingivel. Aquéles homens vindos dos amblentes singelos se viram, inespera-
damente, convivendo com obras “consagradas’ e também com artistas mais eruditos.
Entre éles j4 comecam a clreular: o escultor {talo-germinico, Ernesto de Florl, cuja
influéneia na obra de Volpl e Zanini poderé ser examinada; Tarsila que estudara com
Lhote e fol amiga de Léger e Brancusi; Anita Malfatti também familiarizada com os
melos artistico mals avancados da Franca, Alemanha e Estados Unidos; Sérgio Milliet
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— que fol allds o grande animador do grupo, divulgando-lhes os trabalhos através
de uma sérle de suplementos em rotogravura de “O Estado de Sfo Paulo”, ou mesmo
em seus varlos livros — “Pintores e Pinturas”, “Diario Critico”, “Marginalidade da
Pintura Moderna”, “Pintura quase sempre”; Marlo Schemberg, que além de ser um
animador 1ute'llgen_ta, consegulu reunir um conjunto de quadros da malor representa-
tividade; Osério Cesar, coleclonador, estudioso de arte e psiqulatria, redigia na Folha
da Manhii notas de arte, menclonando sempre a obra désses artistas; Luls Martins,
Geraldo TFerraz, Lourlval Gomes Machado, Quirino da Silva, Carlos Pinto Alves,
Iblapaba Martins e Ciro Mendes, completam os nomes: dos criticos e comentaristas da
vida artistica da época,

Allds, como apontamento dagueles que pretendem arrolar obras da época, ante
a cireulagho réplda devida aos nossos coleclonadores, convém atentar, como ponto de
referéncia Inlelal 4s colegdes de: Osério César, Mario Schemberg, Mfrio de Andrade
(atualmente Integrando o acervo do Instituto de Estudos Braslleiros), Museu de Arte
Contemporfnea da Unlversidade, Museu de Arte Moderna de Salvador; Theon Spanudis
(Volpl), Ana Marla Flocea, Mendes André, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo:

Blblloteca. Munlicipal de Sio Paulo, Thomaz Farkas, Jofio Vilanova Artigas e Luiz
Lopes Coelho,

B Oste material e estas conslderacfes que apresentamos na certeza de nos unir-
mos As primelras e Instigantes andlises de Mdrio de Andrade. Por certo, elas assu-
mem, pelas circunstiinclas que caracterlzam é@ste trabalho, uma preocupaciio mals
entuslistica do que conclusiva, por térmos vivido a nossa juventude — e dal para
sempre — ao lado do cllma de camaradagem com @sses artistas, embora asslm se
comprometa no reconhecimento do dinamismo da nossa histéria que se val fazendo.
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de Arquitetura e Urbanismo USP.

Bonadei, Aldo

Andrade, Mério de Moraes — Um saldo de feira. Diarlo de S&o Paulo, Sfo
Paulo, 21 out, 1941.

Carvalho, Fldvio de — Portrait, ; Habitat, Sio Paulo, (76):113 mar. 1964.

Nigriello, Andrelna — Bonadel. S#o Paulo, s.c.p. 1967 74 p. llus. (Traba-
lho para a Cadelra de Histéria da Arte da FAUUSF).

Pintor costureiro. Habitat, Sio Paulo, (53):60 mar./abr. 1959.

Rubens, Carlos — Pequena histérla das artes pléasticas no Brasil. Rio de Ja-
neiro, s.c.p., 1941, p. 2384.

Silva, Sérgio Milliet da Costa e — Pintores e pinturas. Sfo Paulo, Tﬂiart!r'ns.
1940, p. 108, 119, 175, 180, 191-194.

Silva, Sérgio Milllet da Costa e — O sal da heresia. Sdo Paulo, Departamento
de Cultura, 1941, p. 125.

Documentaciio suplemenfar
Revistas:

Belas Artes, Rio de Janeiro, (39/40): 4 jul./ag. 1938.
Piratininga, Sio Paulo, (6):31 mar./abr. 1940.
Planalto, Sio Paulo, (11):1 out. 1941.

Catdlogos de exposicdes:

Exposicio de Belas Artes Muse Italiche, Sio Paulo, maio 1928.

I Salfio Paulista de Belas Artes, Sio Paulo, 1934,

II Saldo Paulista de Belas Artes, Sio Paulo, 1935.

XLII Saléo Naclonal de Belas Artes, Rio de Janeiro, 1936.

I Exposicdo do grupo dos artistas plasticos — Familia Artistica Paullsta, 1937.
II Salio da Familia Artistica Paullsta, Sfio Paulo, 1939.

IT Saldo do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 1940.

I Salfio de Arte da Feira Naclonal de Indiastrias, Sdio Paulo, 1941.

Cenni, Franco
Silva, Sérgio Milllet da Costa e — Pintores e pinturas. Sio Paulo, Martins,
1940, p. 178.
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I Exposicio do grupo dos artistas plasticos — Familla Artistica Paulista,
S&o Paulo, 1937.

IT Saldo da Familia Artistica Paulista, Sfio Paulo, 1939.

XLVII Salio Naclonal de Belas Artes, Rio de Janeiro, 1941,

I Salio Nacional da Feira Nacional de Induastrias, Sio Paulo, 1941,

Fiore, Ernesto de
Documentaciio suplementar
Jornals:
O Estado de S&o Paulo, Sio Paulo, 2 out. 1941,

Revistas:
Planalto, Sio Paulo, (11):12 out, 1941,

Catdlogos de exposicies:

I Saldo de Maio, Sio Paulo, 1937.

IT Salio de Malo, Sio Paulo, 1938.

III Saldo de Malo, Sio Paulo, 1939.

II Salio da Familla Artistica Paulista, Sfo Paulo, 1939.

I Saldo de Arte da Feira Nacional de Industrias, Séio Paulo, 1941,

Giorgi, Bruno
Bento, Antonio — L'art contemporain au Brésil. Aujourd'hui, Boulogne (46):57
Jjul. 1964.

A fase gaudiana de Bruno Glorgl. Habitat, Sio Paulo, (72):34-35 jun. 1963.

Ferraz, Geraldo — Sels anos de evolucio na escultura de Bruno Glorgl. Habltat,
SAo Paulo, (68):31-33 jun. 1962.

Maneinl, Alvaro Benjamin Bruno Glorgl. Sfo Paulo, s.c.p. (19687) 2 v. lJ:us.
(Trabalho ,para a Cadeira de Histérla da Arte da FAUUSP).

Maneini, Alvaro Benjamin — Meteoro, de Bruno Glorgl. S&o Paulo, S.c.p.
(1968?) 12 p. ilus. (Trabalho para a Cadeira de Histéria da Arte da
FAUUSP).

Gobbis, Vittorio

Andrade, Méario Raul de Moraes — Um saldo de feira. Dlérlo de Sdo Paulo,
Sdo Paulo, 21 out. 1941. :

Marlani, Méario — Um liconoclasta: Vittorio Gobbis. A Platéla, SGo Paulo, 27
mar. 1933. .

Picchia, Menotti del — A revolucio paulista. Sdo Paulo, s.c.p., 1932, p. 8L

Silva, Sérgio Milliet da Costa e — Aquarelistas de Sko Paulo. .0 Estado de
Sdo Paulo, Sao Paulo, 25 nov. 1938.

Sllva, Sérgio Milliet da Costa e — Pintores e pinturas. Sio Paulo, Martins,
1940, p. 106, 116, 117 e 182.

Silva, Sérgio Milliet da Costa e — O sal da heresia. SAo Paulo, Departamen-
to de Cultura, 1941, p. 130. §

Silva, Sérglo Milliet da Costa e — Vittorio Gobbis. Suplemento Literdrio do
Estado de Sio Paulo, Sio Paulo, (271):1 mar. 1962,

Documentaciio suplementar
Jornals:

Diario da Noite, Sio Paulo, 12 jan. 1951; 12 set. 1941 (28 ed.).
Diario de S&o0 Paulo, Sio Paulo, 6 fev. 1935.
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b) Revistas:

Gazeta Magazine, Sdo Paulo, 12 out. 1941,
Planalto, Sio Paulo, (11):5-12 out. 1941.

Revista Anual do Saliio de Malo, Sio Paulo, 1939.
Revista da Semana, Rio de Janeiro, 11 out. 1941.

c¢) Catflogos de exposiedes:

I Exposicio do grupo dos artistas plasticos— Familia Artistica Paulista, S&o
Paulo, 1937.

II Saldo da Familla Artistica Paulista, Sio Paulo, 1939.

IIT Saldo de Malo, S&o Paulo, 1939.

XLVII Salio Naclonal de Belas Artes, Rlo de Janelro, 1941.

I Saliio de Arte da Feira Naclonal de Inddstrias, Sio Paulo, 1941.

Exposicio individual, Sio Paulo, out. 1941.

VII Saliio do Sindlcato dos Artistas Pldsticos, Sio Paulo, 1942,

Malfatti, Annita

Documentacfio especializada sObre a artista na Biblioteca da Faculdade de
Arquitetura e Urbanismo USP, :

Martins, Manuel !
Silva, Sérglo Milllet da Costa e — Pintores e pinturas. Sio Paulo, Martins,
1940, p. 65 e 180.

Documentacfio suplementar

a) Jornais:

Diério de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1 abr. 1941.
O Estado de Sdo Paulo, 25 jan e 3 out. 1941. B

b) Revistas:

Gazeta Magazine, Sio Paulo, out. 1941.
Planalto, Sio Paulo, (11):12 out. 1941.
Revista Anual do Salio de Malo, Sio Paulo, 1939.

c¢) Catslogos de exposicdes:
I Exposicio do grupo dos artistas plasticos — Familia Artistica Paulista, Sfo
Paulo, 1937.
IT Saldo de Maio, S&o Paulo, 1938. }
II Saldo da Familia Artistica Paulista, Sdo Paulo, 1939.
LVII Salio Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro, 1941.
I Saldo de Arte da Felra Nacional de Inddstrias, Sio Paulo, 1941.

Mecozzi, Vicente
Menin, Natalino — A pintura de Vicente Mecozzi. Gazeta Magazine, S#o
Paulo, jan. 1942, )

Documentacio suplementar
a) Jornsais:
Correlo Paulistano, Sdo Paulo, 26 abr. 1942.

b) Catflogos de exposicdes:

VIII Salio Paulista de Belas Artes, Sio Paulo, 1941,
XLVII Salio Nacional de Belas Artes, Rlo de Janeiro, 1941.



148

a)

FLAVIO L. MOTTA

Ndbrega, Nelson

Andrade, Mério Raul de Moraes — Um salfio de feira. Diario de Sho Paulo, Sio
Paulo, 21 out. 1941,

Broca, Brito — Uma exposicio. A Gazeta, Sio Paulo, 23 dez. 1924.

Cennl, Franco — L'esposizione dl' Nelson Nébrega. Fanfulla, Sio Paulo, 23
ag. 1985; 26 nov. 1936.

Cesar, Osorlo — A exposiciio de pintura de Nelson Nébrega. Jornal da Manha,
Sho Paulo, 11 dez. 1940.

F. M. — Exposicio Nelson Nébrega. Correio de Sfho Paulo, Sfo Paulo, 29 ag.
19385.

Héllos — Um pintor, Dlarlo da Nolte, Sio Paulo, 20 dez, 1940,

Jofio das Artes — Belas Artes. O Imparcial, Araraquara, Sio Paulo, 23 fev.
1936.

Menucel, Sud — A exposicio de Nelson Nébrega. Diario da Noite, Sdio Paulo,
21 set. 1935.

Menucel, Sud — Um pintor piraclcabano. O Estado de Sio Paulo, Sio Paulo,
16 nov. 1927.

Plechia, Menottl del — Duas exposicdes. Correlo Paulistano, Sdo Paulo, 28
dez. 1924; 28 jan. 1925.

Pinheiro, Breno — Exposicio Nelson Nébrega. Dilarlo da Nolte, Sio Paulo,
24 nov. 1938.

Silva, Sérglo Milllet da Costa e — Pintores e pinturas. Sio Paulo, Martins,
1940, p. 106.

Sllva, Sérglo Milliet da Costa e — Aquarelistas de Sio Paulo. O Estado de
Sfio Paulo, Sfio Paulo, 26 nov. 1938.

Simges, Gongalo — Arte, pintura e desenho. Correlo de Sio Paulo, Sdo Paulo,
10 set. 1935.

Silva, Sérglo Milllet da Costa e — Exposiciio Nelson Noébrega. O Estado de
Sio Paulo, Sio Paulo, 9 abr. 1942,

Silva, Sérglo Milllet da Costa e — Nelson Nébrega. O Estado de Sio Paulo
(Rotogravura), Sfho Paulo, 1% quinz. nov. 1940.

Documentagiio suplementar
Jornnis:

A Cldade, Ribeirfio Préto, Sio Paulo, 20 nov. 1927.

Correlo Paullstano, Sio Paulo, 19 dez. 1924.

Correlo de Sio Paulo, Sho Paulo, 1o out. 1985; 12 ag. 1936.
Deutsche Zeltung, Sfo Paulo, 23 nov. 1938.

O Dia, Rlo de Janeiro, 12 ag. 1921.

‘Diarlo da Manhfi, Ribeirfio Préto, Sio Paulo, 20 dez. 1927.

Diério da Nolte, Sio Paulo, 26 set, 1931; 15 jun. 1935,

Didrlo de Piracicaba, Piracicaba, Sio Paulo, 19 jun. 1935.

Diario Popular, Sio Paulo, 20 mar. 1936.

Diérlo de Sfo Paulo, Sio Paulo, 4 dez. 1940; 3 out. 1941,

O Estado de Sio Paulo, Sfioc Paulo, 20 nov. 1938; 25 jan. 1941; (Rotogravura)
- (167) out. 1940,

Folha da Manh@, Sio Paulo, 13 set. 1985; 24-25 ag. 1935.

Folha da Noite, Sio Paulo, 15 abr. 1932; 3 mar. 1933; 22 jan 1934.

A Gazeta, S&o Paulo, 12 set. 1935; 9 dez. 1936,

Jornal da Manhfi, Sio Paulo, 8 dez. 1940.

Jornal do Estado, Sio Paulo, 14 mar. 1933.

Melo Dia, Rio de Janeiro, 21 ag. 1940,

- Orion, Ribeirfio Préto, Sfio Paulo, jan. 1928,
A RazBo, Sfio Paulo, 26 set. 1931.



TEXTOS INFORMES — A FAMILIA ARTISTICA PAULISTA

b) Revistas:

c)

a)

b)

c)

Belas Artes, Rio de Janeiro, (8):1 set. 1935.
A Clgarra, Sio Paulo, 15 nov. 1924,
Fon-Fon, Rio de Janeiro, 20 ag. 1921.
Piratininga, Sio Paulo, mar-abr. 1840.
Planalto, Sdo Paulo, (11):12 out. 1941.
Selecta, Rio de Janeiro, (47):22 nov. 1919.

Catdlogos de exposigdes:

Exposicido individual, Sio Paulo, dez. 1924.

Exposicdo Indlvidual, Ribeirdo Préto, noy. 1927.

Exposicio indlvidual, Sio Paulo, ag. 1935.

I Saldo de Malo, Sio Paulo, 1937.

Exposicdo Individual, Sio Paulo, nov. 1938.

II Salio da Familia Artistica Paulista, Sdo Paulo, 1939.

Exposicio indlvidual, Sio Paulo, dez, 1940.

XLVII Salio Naclonal de Belas Artes, Rio de Janeiro, 1940.

II Salio de Belas Artes do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 1940.
VII Saldo Paulista de Belas Artes, Sio Paulo, 1940.

I Saldo de Arte da Felra Naclonal de Induastrias, Sio Paulo, 1941.
Exposiciio individual, Sfio Paulo, abr. 1942.

Osir, Paulo Rossi
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Almelda, Paulo Mendes de — Paulo Rossi Osir. Suplemento Literdrio do Es-

tado de Sio Paulo (392):6 ag. 1964.
Braga, Rubem — Azulejos Osirarte. O Estado de Sfo Paulo, 1 out. 1941.

Guido, Angelo — As artes plasticas no Rlo Grande do Sul. Porto Alegre, s.c.p.,

1940, p. 19.

Sllva, -Sérglo Milllet da Costa e — Pintores e pinturas. Sfe Paulo, Martins,

1940, p. 21, 23, 63, 109, 133, 138 e 180.

Silva, Sérgio Milliet da Costa e — O sal da heresia. SAo Paulo, Departamento

de Cultura, 1941, p. 92, 94, 114, 125-126.

Documentaciio suplementar
Jornals:

Correio do Povo, Sfo Paulo, 31 dez. 1927.

Didrio Alemiio, Sdo Paulo, 11 set. 1941,

Difrio Carloca, Rlo de Janeiro, 18 abr. 1941,

Dl4rio da Noite, Sio Paulo, 12 jan. 1931; 29 set. 1941.
Fanfulla, Sio Paulo, 10 dez. 1922.

Revistas: 5
Belas Artes, Rlo de Janeiro, (28):2 set. 1937; (43/44):2 noy/dez. 1938.
Brazil, New York, 4(28):11 nov. 1938,

Intercambio, Revista Cultural de Theodor Heuberger, Rlo de Janelro.
Plratininga, Sdo Paulo, mar./abr, 1940,

Planalto, Sio Paulo, out. 1941.

Revista Anual do Saldo de Malo, Sio Paulo, 1939.

Catdlogos de exposicdes:
I Saldo Paulista de Belas Artes, Sio Paulo, 1934,

I Exposicdo do grupo dos artistag pldsticos — Familia Artistica Paullsta’,'

Paulo, 1937.
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Exposicio Indlvidual, Sio Paulo, 1938.

II Salio da Famlilla Artistica Paullsta, Sio Paulo, 1939.

XLVI Salio Naclonal de Belas Artes, Rlo de Janeiro, 1940.

I Salfio de Arte da Felra Naclonal de Indidstrias, Sio Paulo, 1941.

Pennachi, Filvio

Andrade, Mario Raul de Moraes — Um salao de feira. Didrlo de Sdo Paulo,
Sio Paulo, 21 out. 1941, :

Sllva, Sérglo Mlilllet da Costa e — Pintores e pinturas. Sfo Paulo, Martins,
1940, p. 65, 108, 132, 141 e 178.

Artigos de Jornals:
O Estado de Sho Paulo, Sio Paulo, 24 jan. 1941; 20 out, 1941,

Documentagiio suplementar

Jornals;

Belas Artes, Rlo de Janelro, (85/36):4 abr. 1988; (89/40):4 jul/ag. 1938; (61/62):
2 ag/set, 1940.

Planalto, S&o Paulo, out. 1941.

Revista Anual do Salfio de Malo, Siio Paulo, 1939.

Cathlogos de exposicbes:

I Exposicfio do grupo dos artistas plasticos — Familia Artistica Paulista, Sio
Paulo, 1937,

II Salio da Familla Artistica Paulista, Sio Paulo, 1939.

VII Salfio Paulista de Belas Artes, Sio Paulo, 1940.

XLII Salfio Naclonal de Belas Artes, Rio de Janelro, 1936.

I Salfio de Arte da Feira Naclonal de Indistrias, Sdio Paulo, 1941.

Pisa, Domingos Viegas de Toledo

Benolst, Luc — Artigos publicadoes em: Crapoulllot, Paris, nov. 1927. Beaux
Arts, Parls, 15 malo 1927; Figaro Artlstigque, Parls, 16 abr. 1925.

Cogniat, Raymond — Artigos publicados em Revue de 1'Amérique Latine, Paris,
1 abr. 1929; 1 set. 1930; 1 jan, 1931,

Colombler, P. du — Artigos publicados em Candide, Parls, 8 nov. 1930; 18 jun
1931,

Dubray, Jean — Artigo publicado em Comedia, Parls, 19 ag, 1919.

- Holl — Artigo publicado em Correspondance Artistique, Paris, 15 mar. 1930.

Jean, René — Artigos publlicados em Comedia, Paris, 4 nov. 1926: 4 nov. 1927:
20 jan. 1928; 5 malo 1928; 2 nov, 1929; 13 jun. 1930; 31 out. 1930; 10 jun.
198315 27 mar. 1933,

Kahn, Gustave — Artigos publicados em: Mercure de France, Paris 1 jun. 1928;
1 dez. 1931; Quoudlen Parls, 26 dez. 1927; 22 jan. 1928; 4 mailo 1928; 6
nov. 1928; 2 nov. 1929; 15 jun. 1930; 2 nov. 1930,

Kunstler, Charles — Artigo publicado em Jole de Vivre, Paris, 1926.

Ladoné — Artigos publicados em L'Art et les Artistes, Parls, fev. 1920; out.
1925; jun. 1930; jul. 1931,

Martin, Louls Léon — Artigos publicados em: Paris-Solr, Paris, 5 malo 1928:
Crapouulot, Paris, 5 fev, 1928; mar. 1928 ¢ nov. 1929,

Polillo, Raul — Artigo publicado no Jornal do Comércio, Sio Paulo, 1922.

Sllya, Sérgio Milliet da Costa e — Arte e artistas. O Estado de S&o Paulo,
Sio Paulo, 23 jan, 1941,
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Sissom, Thiébault — Artigos publicados em Le Temps, Paris, 29 jan. 1923; 17
malio 1925; 27 nov. 1927; 4 nov. 1927; 13 malio 1928; 4 jul. 1930; 31 out. 1931;
27 malio 1932.

Tabarand, Adolphe — Artigos publicados em L'Oeuvre, Paris, 4 nov. 1927; 23
dez, 1927; 28 jan. 1928; 7 malo 1929; 2 nov. 1929; 13 jun. 1930; 31 out. 1930;
30 mar. 1932.

Vanderpyl — Artigos publicados em: Petit Parisien, Paris, 20 jan. 1928; 4 malo
1928; 7 malo 1929; 2 nov. 1929; 25 mar. 1930,

Vauxcelles, Louls — Artigos publicados em: Excelsior, Paris, 7 nov. 1927; 19
Jan. 1928; 4 maio 1928; 10 nov. 1929; 4 nov. 1931.

Warnod, André — Artigos publicado em Les Annales, Paris, 1 jun. 1928,

Documentacio suplementar
QOatélogos de exposlcies:

Exposicdo individual, Sio Paulo, 1922,

Exposicdo individual, Paris, 1926.

I Saldo Paulista de Belas Artes, Sio Paulo, 1934,

II Salio da Familla Artistica Paulista, Sfio Paulo, 1939.
XLVII Salio Naclonal de Belas Artes, Rio de Janeiro, 1941,

Portinari, Cindido

Documentaciio especializada sdbre o artista na Biblioteca da Faculdade de Arqui-
tetura e Urbanismo USP.

Rosa, Humberto
Documentacio suplementar
Jornais:

Correio Paulistano, Sio Paulo, nov. 1936.

Correio de Sio Paulo, Sio Paulo, 22 dez. 1936.

Dlério de S&o Paulo, Sfio Paulo, 2 noy. 1841,

O Estado de Sio Paulo, Sio Paulo, 2 out. 1941; (Rotogravura) 1.8 quinzena fev.
1941; 1.® quinz, out, 1941,

Fanfulla, Sio Paulo, 2 fev. 1941.

Revistas:

Belas Artes, Rlo de Janelro, (85/36):4 abr. 1938; (89/40):4 jul/ag. 1938,
Planalto, Sio Paulo, out, 1941.

Catdlogos de exposicles:

I Saliio de Arte da Feira Nacional de Induastrias, Sfio Paulo, 1941.

VII Salao Paulista de Belas Artes, Sio Paulo, 1940,

I Exposicio do grupo dos artistas plasticos — Familia Arumca .Eaullsta Séo
Paulo, nov. 1937.

Rebolo Gonzales, Francisco
Andrade, Mario Moraes de — Um salio de feira. Dlario de Sio Paulo, Sio Paulo,
21 out, 1941,
Glorgi, Gluliana — Rebolo. O Estado de Sio Paulo (Rotogravura), Sdo Paulo,
fev. 1941.

Lemos, Manuel Martins — Rebolo: andlise de dois quadros (Entardecer no Mo-
rumbi e Vacas ao luar). Sio Paulo, s.c.p., 1967, 21 p. 2 fls. dobr. (Trabalho
para a Cadeira de Histéria da Arte da FAUUSP).
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Franca, J. A, — Volpl. Aujourd’hul, Boulogne, (46): 58-59 jul. 1964.

Gullar, F. e Lelte, J. R. Telxeira — Cinco artistas braslleiros. Habitat, Sio
Paulo (57):19 nov/dez. 1959, .

Kalser, Klara — Alfredo Volpl. Sio Paulo, s.c.p., 1967, p. s/numeracfio, ilus.
(Trabalho para a Cadelra de Histéria da Arte da FAUUSP).

Sllva, Sérgio Milliet da Costa e — Pintores e Pinturas, Sio Paulo, Martins, 1940,
108, 116, 120 e 176.

Spanudis, T. — Arte Moderna no Brasil. Habiltat, Sio Paulo, (76):100-101 mar.
1964.

Spanudls, T. — Impressiio, Expressio, crlacio. Habitat, Sio Paulo, (81):54 jan.
1965.

Documentaciio suplementar
a) Jornais:

Diario Alem#o, Sio Paulo, 11 set. 1941.
Difrio Popular, Sio Paulo, 5 malo 1935,
A Nacho, Rio de Janeiro, 2 jun. 1935.

b) Revistas:

Belas Artes, Rlo de Janeiro, (7):6 ag. 1935; (39/40):4 jul/ag. 1938.
Planalto, Sio Paulo, set, 1941; out. 1941,

¢) Catalogos de exposicles:
I Salio Paulista de Belas Artes, Sio Paulo, 1934.
XLII Saldo Naclonal de Belas Artes, Rio de Janeiro, 1936.
I Exposiciio da Familia Artistica Paulista, Sio Paulo, 1937. !
IT Salfo de Malo, Sio Paulo, 1938.
IT Salfio da Familla Artistica Paulista, Sio Paulo, 1939.
V Salfio do Sindicato dos Artistas Plasticos de S. Paulo, Sio Paulo, 1939.
VII Saldo Paulista de Belas Artes, Sio Paulo, 1940. /
I Exposicio Osirarte, Sio Paulo, 1941,
XLVII Salfio Naclonal de Belas Artes, Rio de Janeiro, 1941,
I Saldo da Arte de Felra Naclonal de Indistrias, Sfio Paulo 1941.
VII Saldo do Sindicato dos Artistas Plasticos, Sio Paulo, 1942,

Zanini, Midirio :
Andrade, Mérlo de Moraes — Um Salio de feira. Dlérlo de Sdo Paulo, Séo
Paulo, 21 out, 1941,

Lipai, Alexandre Emilio — Mério Zanini. S&o Paulo, s.c.p., 1967, 64 p, ilus.
(Trabalho para a Cadeira de Histéria da Arte da FAUUSP).

Mérlo Zanini. Habltat, Sio Paulo, (69):40-41 set. 1962.
Silva, Sérgio Milllet da Costa e — O sal da heresla. S#o Paulo, Dep. Cultura,

1941, p. 125.
Documentaciio suplementar
a) Jornais:
O Estado de S&o Paulo, Séo Paulo, 25 jan. 1941; 3 out. 1941,

(*) Os itens incluidos na “Documentacio suplementar” de cada artlsta, apesar de
bibliograficamente incompletos, podem ser ltels aos eventuals pesquisadores do
assunto.
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b) COntdlogos de Exposlgdes:

II Salfio Paulista de Belas Artes, Sio Paulo, 1935.

I Salfio de Arte da Felra Naclonal de Industrias, Sio Paulo, 1941,
XLVII Saliio Naclonal de Belas Artes, Rio de Janeiro, 1941,

I Exposicio Oslarte, Sio Paulo, set, 1941,

APENDICE I
ESTA PAULISTA FAMILIA
MARIO DE ANDRADE

Bem feito. Principlam sussurando por al, nos corredores da pintura, que a con-
tribuicfio braslleira enviada para a “Exposiciio Latino-Americana de Artes Plasticas”,
atualmente no Riverside Museum, de Nova York, estd sendo bem maltratada pelos
criticos. B bem felto. Numa referéncia eu mesmo 1, a do New York Herald, em que
depols de se sallentar a vitalidade e o valor das pinturas do México, do Peru, do
Chile, da Argentina e do Urugual, vinha éste aclicar para a nossa béca: “Faz vio-
lento contraste com tdda esta arte chela de vigor, a pintura especlalmente convencio-
nal dos artistas brasilelros. Semelhante contraste se deve, estd claro, nfio a ..... dos
artistas brasllelros, mas a atitude dos que, oficialmente, se incumbiram de fazer esta
escolhn. Em outras palavras: quando estd em jogo uma orlentacio verdadeiramente
democratica, a expressio ‘arte oficlal’ perde o seu sentido mortifero”. E mals nio
diz s6bre a pintura braslleira apresentada, o critico do New York Herald.

Sirva ao menos de compensacfo a arquitetura modernissima do nosso Pavilhio.
na Felra, eloglado francamente pelo Magazine of Art que sObre éle prometeu dar
estudo especlal, Bem, mas éste fol criado por arquitetos da altura de Lucio Costa e
Oscar Niemeyer, e decorado com painéis de Portinarl. O mesmo Portinari que ja
aparece nos catdlogos oficlals do Museu de Arte Moderna, de Nova York, entre uma.
reproduciio de Rivera e outra de Picasso. Mas, na exposicio do Riverside Museum,
Candldo Portinarl naturalmente nfio compareceu.

Eu devo ter alguma culpa nesta colaboracfo brasileira & Exposicio Latino-Ame-
ricana. Também ful convidado a participar da comissio escolhedora, mas recusei
o0 convite. Era um tempo de Intenso trabalho meu: mas o que me {éz inteiramente
desanimar foram os parceiros gue me deram. Dar murro em faca de ponta, imagi-
nel.., Ou melhor, empurrar muro de borracha gque aparenta ceder e depols estufa
outra vez, ser voto vencido em cingilenta votactes, ou ir pelos jornais fazer escindalo,
coleclonar desafetos, tudo Initilmente. Desanimel. Preferl me servir da razio real
das minhas numerosas ocupacdes e bancar despertador de dorminhocos que param
0 alarme e continuam dormindo. Muito mals fecundo castigo seriio porventura éstes
desprézos internaclonals, nfio pelo Brasll, mas por uma orientacio completamente
ignara, que chega a recusar para exposicies no estrangeiro quadros que representem.
negros. Porque isto rebaixa 14 fora o Brasll! Palavra de honra que isto chega a
ser “mot d'ordre" diplomdtico. A udnica excecio ¢ quanto a futebol, em que ainda
nos enfeitamos com dlamantes negros. Mas quadro genialmente artistico contendo
préto dentro nfio parece com a Imagem que desejamos se tenha 14 fora de nos todos.:
Ruim, mas alvissimo.

Estive examinando a lista dos pintores enviados para esta exposicio do Riverside
Museum. ¥E assustadora. Raros os nomes conhecidos além dos limites estreitos dos
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ajures pictéricos. Faltam escandalosamente as duas expressfes méximas da nossa
pléstica, isto ¢, CAndldo Portinarl e Lasar Segall. S6 essa auséncia J4 é de clamar
aos céus, mas enquanto eu me indigestava com o desprézo do critico do New York
Herald, numa fuga a Sfo Paulo, eu via encantado o Segundo Salfio que a “Familia
Artistica Paulista* apresentava. Porque ao menos nfo mandaram é&sses mdcos? Esta
claro que néo vou desde logo afirmar sejam éles grandes expressdes de plastica, mas
a verdade €& que todos é&sses paulistas estfo pintando excelentemente bem. Muito
melhor que no Rio,

O fenémeno da pintura paulista do momento (nfio oficial e sem escolas) & bas-
tante curloso. Alguns pintores estrangeiros domiclliados em Sfo Paulo provocaram
pela sua firme cultura técnlca um reflorescimento excepcional da legitima técnica
de pintar. Quero me referir especlalmente a Lasar Segall, e em segundo plano, a
Paulo Rossl Osir e Vitério Gobbls. Todos éles sfio notdvels técnicos da plastica, multo
embora s6 Lasar Segall seja verdadeiramente um grande pintor e legitima expressfio
de personalidade plastica. A Influénela déstes trés artistas fol ao mesmo tempo
fecunda e muito perigosa para a pintura paulista. Vou me explicar,

A vinda e fixacdo de Vitério Gobbis e de Paulo Rossl no ambiente paulista, ho-
mens capazes de conversar sObre as diferencas de pincelada de um Rafael e um Ticlano
e sabendo o que é ligar uma cbr &4 sua vizinha, velo mansamente destruir tanto o
nosso alfabetismo pietérico como o apriorismo sentimental dos “casos”. Pouco im-
porta mesmo o aparecimento temporério de expressées originais, como o caso de Anita
Malfatti com o expressionismo da sua primeira e tempestuosa exposiciio de 1917 ou 18,
ou do modernismo cubistizante de Tarslla do Amaral. Tals golpes, que socialmente
se assemelham muito ao que estd praticando atualmente FlAavio de Carvalho em sua
pintura, foram ttels, porém menos fecundos para a orientacio pléstica da pintura
paulista que o tradiclonalismo minucioso, medroso e bem educado de Paulo Rossi e de
Vitério Gobbis. .

A0 lado do nhenhenhém déstes 6timos artesfios, eis que surge a licio fortissima
de Lasar Segall. Este fellzmente ajuntava & grande cultura técnica mas estreita dos
outros dois, uma verdadelra cultura estética e um poder criador excepcional. Neste
sentido, a funcfo que o grande pintor russo velo exercer em Sfio Paulo fol Inestimé-
vel. Ele vinha, com suas credencials indiscutivels de pintor aplaudido na Europa
Central, e com sua personalidade portentosa, justificar as aventuras da expressionista
Anita Malfattl, da cublsta Tarsila e a grita de nés outros, literatos em clo pictérico,
bem com preparar o respeito amblente para todos os “malditos” que viessem depols.
Essa fol a grande funcfo social de Lasar Segall, entre noés, um construtor de ambiente.

Mas decorria da sua personalidade de grande pintor, que Lasar Segall era necessa-
riamente um grande técnico também. Nisto éle colncldia com a licio mansa e quo-
tidiana de Vitério Gobbis e Paulo Rossl Osir, e fol neste sentido que o artista velo
contribuir para o desenvolvimento técnico da pintura paulista. O problema da pin-
tura, gracas a éstes trés exemplos vivos, principlou preocupando os mocos pintores
de Sio Paulo, e fol recolocado no seu exato lugar técnico- estético. Era preciso com-
por o quadrado da tela; era preciso ligar uma cOr & sua vizinha; era preciso pincelar
diferentemente a representacio de uma pluma de ave e de uma pele de macl; era
preciso nédo confundir pintura com assunto nem a beleza com o decorativo das cores
bonitas, etc. :

E é désse exemplo vivo e quotidiano que a pintura nova de Sfio Paulo tirou o
melhor de sua expressiio atual. Expressio que ninguém pode revelar melhor que esta
Familia Artistica Paulista. Mas se a licio désses pintores nomeados fol até @8ste
ponto fecunda, por outro lado me parece estar sendo J4 prejudicial. E talvez bem o
tenha percebldo a Familla Artistica Paulista, fazendo de CAndido Portinari o convi-
dado de honra déste seu ultimo salfio e se colocando sob 0 seu signo. E gque se Paulo
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Rossl e Vitérlo Gobbls, nfio sendo grandes personalidades, nfio sio mais que 6timos
exemplos de técnica, Lasar Segall por seu lado, nfio sel que infecundidade perniciosa
traz aos seus dlscipulos. ®le converte, provavelmente, sem querer, os seus discipulos
em seus macaqueadores, e nisto se confina a parte de infecundidade de sua licdo. A0
passo que CAndldo Portinarl de cada aluno faz um artista dlferente e pessoal.

A Familla Artistica Paullsta, colocando o seu Salfio déste ano sob 0s auspicios
de Cindido Portinarl, demonstra bem sentir o que falta em geral aos seus j& 6timos
técnlcos: a coragem de criar llvremente, o exerciclo da personalidade. S6 talvez de-
monstrem esta coragem o Independente Toledo Plza, irregular, mas capaz do verde
marinho da sua “Vitorla" e da notfdvel aeracio e vigor da sua “Base-Cour”, e Anita
Malfatt! que apresenta um rico segundo plano em sua “Composiciio”. Todos os ou-
tros artlstas, aplicadamente sob a dupla e allds contraditéria llcfio Van Gogh-Cézanne,
J& pintam admiravelmente. Mas lhes falta poder crilador, coragem de se definir. B
dellclosa, por exemplo, a faculdade de iluminacio de Aldo Bonadel; admirdvel a graca,
a leveza, o equllibrio do colorldo que Arnaldo Barbosa consegue na sua “Natureza
morta”, niioc o melhor, mas o quadro mais completo da exposicio. Waldemar da
Costa, um eterno timldo, princlpalmente com uns “Pelxes” mostra saber compor com
felleldade; assim como Penacchi “arremata” otimamente uma das suas fdscas paisa-
gens. Nelson Barbosa aquarela outra “Palsagem” com 6tlma leveza. Cl6vis Gra-
clano surge com um vigor exuberante que promete muito e Volpl tem pelo menos
duas palsagens quase Impressionistas, mas de uma seguranca e de uma vibracio
excelentes, Mas os dols ases da exposicio me pareceram ser Rebollo Goncalves e
Midrio Zaninl, Bste meu xar4 fol para mim uma revelacio. = dificil diagnosticar
se a notdvel diversidade do seu atual manejo do pincel, indica riqueza ou indeclsiio,
mas pressinto néle o estéfo de um grande palsagista. Quanto a Rebollo, se promete
menos, tanto pelas suas naturezas mortas como pelas suas paisagens, é j4& um 6timo
artista. Além das suas qualldades técnicas multo seguras, sabe revelar uma alma
J& bem caracterizada, suave e chela de delicada poesia.

Ora pols o que falta a toda esta paullsta familia? Falta o estouro, faita o
estalo de Vielra, falta a coragem de errar. O verdadeiro estddlo de cultura nfio é
propriamente saber, mas saber lgnorar em segulda. TOda esta nossa forte e consan-
guinea Familla Paullsta j4 sabe eruditamente pintar, mas alnda nfio aprendeu a
coragem de ultrapassar a sabenca e conquistar aquéle tragico dominio da expressio
pessonl, sem 0 qual niio existe arte. Todos é&stes artistas j4 sabem caminhar com
firmeza, mas é lastimdvel que na terra que criou a Vasp, a Gnica emprésa nacional
de aviacho, éles niio se arrisquem a voar. Os que procuram & arte no chio, encon-
tram a politicagem, o funcionallsmo piblico, a honestidade e vérias outras coisas
tirolesas. A arte nfio, A arte paira nas nuyens.

APENDICE II
ENSAIO SOBRE CLOVIS GRACIANO
MARIO DE ANDRADE

Clovis Graclano vem do grupo de pintores, que formou o niicleo principal e ca-
racteristico da Familia Artistica Paulista. Em 1935 @sse grupo surgiu de repente,
prometendo muito, mas depressa a vida o desfez, distribuindo tudo pelo seu manto
Inumerdvel. Nesse tempo, em que éles se ajuntavam quotidianamente em ateliés im-
provisados no edlificio Santa Helena, ésses pintores se exercitavam muito livremente,
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num aprendizado felto de trabalho direto, de observacio do alhelo, e também de per-
mutas entre sl das suas descobertas de processos e truques técnicos. Artistas dota-
dos de excelente pratica de oficlo, conseguiram guase todos a fixacdio do Individuo:
numa personalidade sem muito relévo mas nitida. Todos pouco amantes da aventura,
pouco inventores, se defendendo por demals, ou se escondendo, numa base irredutivel
de artesanato. Esse grupo de pintores a bem dizer jA se dilulu como unidade, tendo
nos deixado a impressio da escola e duma promessa larga que nio se cumpriu ple-
namente. O que ficou fol uma pintura sem dor, mais apassivada pela vlda, que pa-
cifica por si mesma.

O modernismo pléstico paulista, Anita Malfatti, DI Cavalcantl, Vitor Brecheret,
Lasar Segall, Tarsila, normalizara entre nés a deformacfio expressionista, o “fauvismo”
e os aspectos construtivistas da pintura contemporfinea. Neste ambiente modernista,
havia alguns que se sallentavam também pela instdncla da pesquisa técnica, Vitor
Brecheret, Lasar Segall, Paulo Rossl Osir, Vitérioc Gobbis. O seu exemplo, mais que
propriamente a sua pedagogia, dava para a manifestaciio pléstica de SAo Paulo um
fundamento que, si nos melhores néo era académico em nada, era eminentemente es-
colar, porque impunha dentro das mals livres pesquisas modernas, as lels da téenlca
tradiclonal. :

Imbuido especialmente dessa sugestio é que veio se formando o grupo da Fami-
lla Artistica Paullsta, que tinha como caracterizacfio coletiva dos seus representantes
novos, serem todos do povo, sinéo diretamente proletdrios, pelo menos vindos de ope-
rarios ou de gente com pequenos recursos econdmicos e culturals. Num estudo de
sintese, feito pra estranhos, eu contel désse grupo “em que predominam descendentes
de estrangeiros”, ser éle “menos inventivo, menos lirico que o nordestino, mas se for-
tiflicando de excelente base técnica”. E durante mesmo os seus infellzmente poucos
anos de pintura unitaria, indicando a “escola”, no sentldo estilistico da palavra, ésses
artistas da Familla se apresentavam todos numa pintura baixa, quase sombria, volun-
tariosamente bem-pensante. E mesmo “distinta”,

Luis Martins, numa tese de grande brilho, contrapondo essa expressio pl&étlca
da Familia Artistica Paulista ao improvisatério técnico e & luminosidade cromética
do Modernismo, atribulu a manifestaciio nova a fatores econdmicos, denunclando uma
pintura da balxa do café. Sérgio Milllet contradisse tal interpretaciio. Si em al-
guns aspectos laterals da polémica me parece que Luis Martins tem razio — como
no caso das escolas naclonals, a que néo cabe 0 nome critico de escola exatamente —
no ponto fundamental da discussio, eu nfio consigo o acompanhar, Atribulr as to-
nalidades balxas e frias & queda do café, me parece um desacérto, como Sérgio Milllet
demonstrou. A que atribuir, portanto, as tendénclas coletivas de cor, de técnica geral
e de assunto dessa Familia Artistica Paulista, até hoje rastredvels em sua arte? A
meu ver o que caracteriza ésse grupo é o seu proletarismo. Isto lhe determina a
psicologia coletiva, e consegilentemente a sua expressfo,

Na descricio dos wvalores significativos da Familla, eu distingo ‘dols elementos
principals: os assuntos e uma consciéncia artesanal levando a uma técnica imperativa
e até dogmética. A pintura fol pra éesses expressivos filhos de operérios, uma aspi-
raciao de subir. Subir, em complexo sentido: nfio s6 porque @ésses artistas abriam
caminho através da arte, para a sua educaciio, conquistando os melos que em nossa. ..
igualdade classista lhes sfo praticamente negados, como também porgue se apossa-
vam do jeito malis rédpido de se libertar de sua classe, pairando nésse limbo para-clas-
sistico da arte, que lhes permitia, como a um sangue, circular indistintamente pelos
compartimentos da sociedade.

Esta asplracfio a elevar o nivel de vida e a subir de classe é o que marcou a.
expressio estética da Familia Artistica Paulista. Eram rapazes psicoldglcamente pro-
letarios. E por aquela aspiracfio secreta, sl nfo vinham duma grande cultura fati-



158 ' FLAVIO L. MOTTA

gada e refinadissima em experiéncias e tradicdes, como a Escola de Parls, éles se
equiparavam a esta pela seriedade profunda, pelo tradicionalismo agarrado, (néles
“folclérico” mesmo...) e pela qualidade elevada (operarios qualificados...) da sua
técnica. E na licfio dos técnlcos fortes que existlam na cldade, iam observar regras,
normas e trugues que logo tradicionalizavam, logo folclorizavam. De forma que,
mesmo no exemplo dum Lasar Segall, o que néste era um atingimento pessoal do in-
dividuo, néles, que nfio eram Imitadores, mas tinham entfo uma psicologia de classe
mals forte que a Individual, a licio assimilada de um, logo éles transfundiam para
a mals segura, disciplinada e genérica manifestaciio da técnica: o artesanato. E o
que tem de admirdvel nessa transposicio classista de técnicas, é que @sses pintores
da Familla Artistica Paullsta nfio coplavam nunca, mas como artistas verdadeiros,
assimilavam o conteddo dos exemplos. Tradiclonalistas da técnica, folcléricos mesmo
em principlo. Mas expressionalmente artistas criadores, na pesquisa da expressio
nova e dum fazer melhor.

Onde porém, a manlifestaciio désse proletarismo assume aspecto menos simpético,
¢ justo no que Luis Martins atribuiu em prinelpal & desvalorizacfio do café. Pintura
nfio da balxa, mas voluntariosamente multo balxa, na terminologia da pléstica. E
que hd uma certa arte “blen”, uma certa arte bem comportada, elegante, de 6tima e
refinada elegincla... Augusto R. Cortazar confere que sl os contos populares tratam
com freqiléncia enorme de principes e de rels, é porque “la Imaginaclén popular en-
tlende dar, asl, realce y dignidad al relato”. Por certo que nfio é essa a razio do
fundamento arlstocrdtico, nem o funclonamento artistico do conto popular, mas eu
crelo também que ésse motivo contribula, nas classes menos livres, para a nocio de
dignidade que a obra-de-arte Implica. Porém sl 8sse motivoe nfio serA fundamental
na arte popular, o fol, imagino, para a Familia Artistica Paullsta.

Um quadro frio, um quadro sem berros de vermelhos e azues vivos, sem risadas
francas e malerladas de amarelos, de alaranjados, de “tintas. de tubo” espontineas,
mas onde tudo se amanelra numa discrecio melo fatigada: dd mostras de gente da
alta, que sabe comer na mesa, tomar falso ar grave num entérro, beljar a mio da
dona da casa, falar balxo, entressorrir. Arte da Hipica, do Automoével Clube, de
dédens assim. Operdrio burguesinho, nfio: fala alto cheio de encarnados, rl com ala-
ranjados e niio nos terras discretos, se veste de rosa, de verdes fortes, nfio de cinzas.
Sl J& nos assuntos puristas, natureza-morta e paisagem, a Familia colncldia com os
assuntos mais visivels da grande pintura internacional da predominante Escola de
Parls; sl na técenica firme havia uma manifestacio admirdvel de psicologia coletiva,
que convertia licOes pessoals expressivas em normas' genéricas de artesanato: j& na
serledade bem-educadissima, na tonallzacio bem-comportada, na discrecio abusiva
e... semostradeira désse grupo de Sfio Paulo, menos gue uma expressio humilde (era
‘muito voluntéria pra ser humilde), o que eu consigo perceber é uma teatralizacio
de aristocracia, uma como que traiciio de classe, com que é&sses artistas se queriam
demasiado subidos, um capitalismo intelectual de gente fina, reflnada e o seu tanto
granfina. “Realce y dignidad”. Sem conscléncla disso, estd claro, bancavam de alta
socledade; a elite das artes plisticas. O seriam, mesmo sem @ésse aspeto, menos apre-
ciavel talvez, da sua orlentaciio coletiva.

Mas alnda é mals Impressionante estudar a tematica em que a Familia Artistica
Paulista expressou os seus dols assuntos recebldos, a natureza-morta e a palsagem.
Mesmo aqui, cumpre observar logo um aspecto curioso da “traicio”. De uns tempos
‘pra c&, os nossos criticos principals de artes plisticas vém insistindo, em Sfio Paulo,
sObre a Importincia do assunto em arte. E fol sensivel, no Salio do Sindlcato dos
Artistas Plasticos, em 1842, o interésse ndovo pelo assunto em vérios dos melhores re-
presentantes do grupo. Mas a traiciio criou vérlos enganos. Dols dos artistas apre-
sentavam guadros de género, com perceptivel intencfio social, mas que em vez de no
social, se dispersavam no caracteristico. Estd claro que o caracteristico também
pode se tornar esteticamente pldstico, e mesmo artlsticamente social, tanto no caso
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dum Breughel antigo, como de um Thomas H. Benton moderno, mas aquéles dols
pintores a que me refiro, nfio conseguiram se alcar & altura dos seus problemas, e
ficavam no anedético. Outro artista do grupo, nfo s6 se disfarcou no caracteristico
com o0 seu quadro representando um divertimento popular, nfio s6 se superiorizou no
anedé6tico, mas se distanciou dos seus personagens, lhes acentuando o aspeto caricato,
até os tratando satiricamente. Ora, como revelava pessoas e divertimentos do povo,
esta sétira nos segreda uma traicio bem clara, como sl o artista se risse dos seus
irmfos de ante ontem. No entretanto, a palsagem désse quadro, era uma das melho-
res colsas que o pintor j& conseguira, como luminosidade apaixonada e expressio do
caracter suburbano de Sio Paulo...

Mas estudemos os dols assuntos principals da Familla Artistica Paulista. Tanto
a natureza-morta como a paisagem, ambos traziam conslgo uma malor liberdade he-
donistica, um valor estético imedlato que permitia aos membros da Familia fugir
dos interésses funclonals dos assuntos, e assim mentirem-se a sl mesmos e subir para
as camadas superiores e “desinteressadas" do esteticismo. Porém, sl a aspiracio a
se evadir das suas contingénclas soclais, levava Inconscientemente &sses artistas a
uma espécle de traicfio de classe, pela escolha da incontestivel maior Independéncia
do drama da vida, que existe na paisagem e na natureza morta: uma anélise ver-
tical déstes assuntos, pela temética escolhida e adotada, nos prova que a libertacfio
nfo fol total, nem a tralciio consclente e voluntdria. B que 0s temas escolhidos, em-
bora coincidentes com outros da pintura classe-dominante, eram, no caso, bem signi-
ficativos da posicio econdmica precéria e da sua consegiiéncla classistlca. E assim,
com a exclusio de Manuel Martins, que tinha assunto préprio, e do problema de
Clovis Graciano, que estudarel adlante, assim @sses pintores consegulam involuntaria-
mente transformar os seus quadros num assunto legitimo, no sentido mais psicolo-
gico, malis soclal e funclonal do termo.

E a Familia desandou a pintar gue mais pintar os meigos arredores da cidade
de Siio Paulo, e o passelo ao mar préximo. E isso, nfio porque &sses temas fossem
um modélo gratis e & mio — a natureza-morta o era muito mals, e veremos que
também fol psicoldogicamente caracterizada; a palsagem urbana e a rural era tam-
bém mals, e a primeira estava & mfio — mas porque o subtirblo paulistano era o
assunto proletarizvel por exceléncia. Por dols motivos instantes: 1.0, 8sses artistas,
vindos das camadas de recursos diminutos, trabucavam a semana Inteira, mas tinham
seu descanso dominical proletdrio. Eles eram, na concepcéio mals humana e traba-
lhista da expressfo, os legitimos “peintres de dimanche”. Tanto mals que a pintura
€ que era pra &les o principal, a sua verdade, e nfio um passatempo e um hobby. Pra
€les a palsagem era dominical. E Tremembé, Mogl das Cruzes, Emb1i, Sio Caetano,
Santo André, Santos, e meu Deus! até Intanhaen, se tornaram o assunto obrigatério,
0 significado profundo désses homens que trabalhavam a semana inteira mas...
viviam nos domingos; 29, sim, mas dentro dessa geografla palsagistica, que temas
escolhlam @sses artistas, numa aparéncla de escolha e liberdade? Escolhiam domi-
nantemente o prazer do descanso, pralas, esportes marinhos; e ainda mals dominan-
te e sugestivamente, as casinhas operarias arrabaldeiras, as chacrinhas operérias
Suburbanas, que enchem o0s nossos arredores e lhes ddo um sentimento agradavel,
talvez enganoso, de bom nivel de vida proletdria. Na verdade o que 8sses arredores
paulistanos significavam pra @sses artistas, de que Rebollo Goncalves se tornou o
protétipo, exigindo desadoradamente os telhadinhos réseos e os verdes felizes, de
que Aldo Bonadel se tornou a quelxa mals muda, desistindo de tudo numa atmos-
fera de sonho Inalcancdvel, era a conflssio de classe: a aspiracio & pequena pro-
priedade. B .

Aqui Intervem um caso curloso de varlacio dessa temftica palsagistica, deri-
vado de um sucesso meramente exterlor. £ que o motivo da igreja, da capela co-
lonial tdo encontradica em nossos subiirbios, em Santos e Itanhaen, e mesmo o0 tema
da imagem antiga de um santo, principiaram fregiientando de sopetfio o0s quadros
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da Familla Artistica Paulista. FenOmeno ainda mulito sensivel na exposicio de Al-
fredo Volpl, em 1844, Operérlos, filhos de operarios, ou de tradicio proletédria,
todos 6sses representantes da escola de SAo Paulo, com a excecdo Gnica de Filvio
Penacchl, um mistico nfio exatamente religloso, e apesar do exemplo Insistente
déste: toda essa Familia Artistica Paulista era arreliglosa, materialista e sem Deus.
Pode ser até que qualquer désses pintores fosse catdlico de consciéncla, ou de pre-
gulcoso deslelxo de se Identificar com a sua personalidade legitima: em sua arte,
porém, éles eram arreliglosos, fortemente materialistas e agndsticos,

A prépria temdtica era bastante sugestionadora disso. Nada de perceber as
palsagens deslumbrantes, onde & mals fécil encontrar o dedo de Deus, Alto da Serra,
o0s luxos amplos dos perfis da Cantareira, ou Campos de Jorddo. Nestes Campos
do Jorddo, onde eram levados por amigos de malis posses, quase todos ésses pinto-
res sossobraram, derrotados pela munificéncla “capltalista” e “divina” da paisa-
gem. S6 Clovis Graclano, entre os pintores da Familla, conseguiu, como Lasar
Segall e Odete de Freltas, domar a palsagem de Campos do Jorddo... Mas Isto é
outra cantiga e vird mals adlante. E da mesma forma, no passelo e no esporte de
prala, era a vlleglatura pobre, jamals o Guaruj& mirifico, mas com fregiléncia
Itanhaen, que os acolhla melhor e donde nio eram expulsos pela grandilogiiéncia
dos aqudticos ricacos.

As lgrejas, as capelas traclonals, téio aprazivels nos seus vilejos (também raro
pintavam os vilejos...), e muito mals o valor histérico naclonalistizante das cente-
nérias capelas jesuiticas e dos seus santos por vézes admirdveis: tudo isto era
impasslvelmente ignorado da temética palsagistica paulistana. Esses pintores nfo
enxergavam Isso, porém, materiallstamente s6 as casinhas, as chacrinhas que al-
mejavam possulr. Pols de repente os motivos religiosos entraram a frequentar até
com Insisténcia e desenvolvimento (Volpl) a temética da Familla. Mas fol pura
criacfio artificlal porém, provocada por um concurso baseado nésses temas. O con-
curso, aoc mesmo tempo que educava como cultura ésses artistas, os deseducava como
verdade do sentimento lirico, talvez prejudicando alnda mals a abertura dos olhos
interlores para uma conscléncla de classe.

Quanto aos temas da natureza morta, também nfo deilxam de ser bem signifi-
catlvos pra mim, embora eu reconheca que aqul 0 meu ponto-de-vista devesse ser
controlado por malores experimentacfes, e seja mals discutivel. Qual a temética
preferida? Os comestivels. Raro a flor, rarissimo a panela e os objetos e os pa-
nejamentos varios (a que s6 Aldo Bonadel recorreu por evidente constincia pes-
soal); jamals a guitarra, os Instrumentos de musica e demals quinquilharia da
Escola de Paris. Mas com grande repeticio os péssegos, as macds, as uvas, frutas
mals caras e dellcadas; e os peixes em quantidade, carnes também mals caras e
delicadas. Enfim os temas “principes e reis", “realce y dignldad”, da natureza-
morta. ..

Niio hd duvida que com estas preferéncias, ésses pintores repisavam a temética
multo sua conheclda de um Cézanne, Mas em contraposiciio, se mostravam indi-
ferentes aos temas postos em circulacfio pela Escola de Paris, que era a licio técni-
co-estética que predominava na Familla. Mas Isto mesmo poderiamos verificar na
palsagem também!... Pintando casinhas e chacrinhas “guaisquer”, como um Rebollo
Goncalves ou um Aldo Bonadel, tomando os esportes numa volta de praia “qualquer”,
como um Mario Zanini, ou o0 modesto e despojado mar itanhaense, como Alfredo
Volpl, tudo sem que vissem a triunfalidade da Cantareira, do Alto da Serra, e mesmo
da préprin urbe paulistana; e o que é mals notdvel, tudo sem o menor interésse pelas
sinteses ou escolhas geograficamente caracterizadoras, como é o caso muito da pin-
tura norte-americana moderna, bem mais conscientemente social que a nossa: ésses -
artistas da Familia colncidlam estranhamente com a temética do Impressionismo
francés, refugando o caracteristico original, a triunfalldade, de um Kokoschka, todos

-
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0s paisagistas germdnicos (¢ lembrar, entre nds, as escolhas palsagisticas de Ernesto
de Fiorl) e os préprios francéses, Matisse, De Segonzac, La Fresnaye, denunciavam
particularmente. Mas, ainda aqui dentre os palsagistas da Familia, s6 Clovis Gra-
clano sempre se exclulu, quase sem excecdio dum sé quadro, dessa temética impres-
slonista. A sua palsagem é sempre “escolhida”, e nfio raro & mesmo’ reorganizada ou
inventada, como na série atual das palsagens ferrovidrias, na bela “composicio” de
Sabard (foto) e os 1ltimos planos dos seus quadros de género. Sempre eminente-
mente antl-impressionista. Ao passo que um Aldo Bonadel, alnda na sua exposicio
déste 1944, apresentava uma leitura paisagistica que, por mals livre em sua concep-
cfo vislondria, era bem tlpicamente impressionista, qualquer, e suburbanamente
paulistana.

Como compreender essa paisagem “qualquer”, sinfio verificando que ela nfio era
qualquer? Como compreender sinfio pela psicologia de classe, @sse fendmeno con-
traditério de artistas conscientes, pesquisada e voluntariamente antl-lmpressloniﬁms.
se afeicoando no entanto a4 temética mals predeterminadamente estética do Impres-
slonismo? Alids, com excecfio apenas dum quadro de Interior, nada me parece me-
nos “impressionista” que a expressiio estética de Alfredo Volpi, no entanto consi-
derado Impressionistizante por véarios dos nossos melhores estudlosos de pintura.
Volpl suja, mancha, como um expressionista, nfo allmpa como um impressionista.
Volpl deforma em funcéo psicolégica do assunto, como um expressionista, nio deforma
em funcéo objetiva da realldade visual, como um impressionista. A temética déle
€ que coincldia, sem a menor ideia de repeticfio, com a do Impressionismo. A con-
cepcho estética e a técnica eram muito outras. Tudo fol mera coincidéncia, devida
a fatdres psicolégicos imperativos. A casinha de arrabalde, a chacrinha résea, a
prala modesta eram um sonho. A aspiraciio de sublr ao nivel do proprietario pe-
quenino,

Pols da mesma forma, refugando a temética moderna da natur'eza-morta, de pin-
tores classe-dominante como um Braque, um Plcasso ou Matisse;, figuras que com
suas licdes técnicas genlais importavam e Influenclavam a escola de Sfo Paulo, os
pintores da Familia vinham provar mals uma vez que nfAo tinham llberdade no
seu assunto. E as suas naturezas-mortas se tornaram uma expressfio. Mals que
granfinagem de arte pura, eram um legl_tlmo assunto, Era a temitica da fome.

Aqul, pra nfio me repetir, sou obrigado a remeter o leltor ao estudo que fiz dos
temas preferidos, em pintura, por operérios adolescentes sem nenhuma preparaciio
estética prévia. Publiquel o meu trabalho na Revista da Academia Paulista de
Letras, n.o 23, o intitulando “Pintura e Assunto”. Sem divida, o nimero das respos-
tas era insuficlente para a fixacio de qualquer lei, mas elas eram suficlentemente
tendenciosas pra provar na rapaziada, o que todos jA podemos imaginar: a predo-
minéncla violenta dos instintos de conservacfio e perpetuacéio: a fome e 0 sexo. L4
eu cltava observacdes como a do engraxate que, depols de ver centenas de gquadros
sem a menor verificacfio de ordem estética, preferia em tudo um quadro de laranjas,
€ outro representando uma chicara e um pao! Um acougueiro preferiu determinado
quadro porque “tinha peixe e eu gosto de peixe”; outro se decidiu pela “fruta gostosa
que alimenta”; outro escolhia um pert, confessando que “tinha vontade de comer
um perd porque nunca eu o comi”; e outro, de doze anos, chegava a preterh: o qua-
dro que lhe “dava uma didzia (sic!) de bananas”... 4

Também num concurso de desenho que realizel nos Parques Infantls, de SEo
Paulo, por minha conta e financiamento, e que ainda guardo inédito, sl entre as me-
ninas a flor concorre muito, como escolha temAtica delxada controladamente liyre
pelas instrutoras, ela guase desaparece entre 0s meninos, com o0s quals, como natu-
reza-morta, predomina a fruta, sendo nos dols sexos fregilente a chicara e o bule.
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Mas levemos mals longe esta andllse. Nésses pintores da Familia Artistica Pau-
lista, era a temdtica da fome, pura e simplesmente, em sua brutalidade? Absoluta-
mente nio. E nfAo s6 porque a maloria dos nossos proletirios e peguenos-burguéses
nfio tm uma conscliéncia de classe claramente firmada, como também sobretudo por-
que #sses artistas nfo estavam assim em clrcunstinclas financeiras tio precérias
que sentissem flslcamente fome. Eles nfio tinham a exigéncla fislca da fome, e por
Iss0 ignoraram a carne quotidiana, a macarronada, que sel! nem “duzias de bananas”,
nem copos de leite, nem pfo. Mas sl nfio tinham a exigéncla fisica da fome, tinham
a presenca psiquica do seu fantasma, acentuda pela “tralcio” que aspirava a subir.
De forma que o “assunto” da fome se transubstanclava numa temétlca que era o
refilnamento do comer. Pelntre du dimanche...

Nio se tratava de pintar o “Bol Escalpelado”, que pra Rembrandt fol puro pro-
blema hedonistico: como pintar isto? Mas escolhiam os temas mals dispendiosos, os
sabores mals refinados. Uma temftica extra-quotidiana e super-proletdria, que sa-
boreava as frutas mals caras e as carnes mals saborosamente sutis. Na verdade, pro-
longavam-se na b6la melhorada dos domingos, os “peintres de dimanche” da palsagem.

Nio me parece possivel admitir estas pesadas circunstfncias como refinamento
estético llvre. E aqul nos encontramos com a personalidade tio completa e harmo-
niosa de Clovis Graclano. Esti claro que tdda esta interpretacio dos caracteres da
Familla Artistica Paulista se aplicam naturalmente melhor aos primeiros anos de sua
existéncla. Depols, a indlvidualizacho de cada artista com o amadurecimento, e tam-
bém a fadiga estética dos temas, lhes enriquecen mals os assuntos. O retrato prin-
ciplou aparecendo nas exposicies dos membros da Familla. E & do malor interésse:
nenhum déles fazla o menor esfdrco pra receber encomendas de retratos dos ricos,
nenhuma concessfio, Se retratavam entre sl a sl mesmos e &s suas famlilias e amigos,
num cultivo de perpetuacfio bem que estd se vendo muito pouco proletdrio. Mas
que conquistava, plctoricamente uma genealogia, um pedigree.

Bom, porém mesmo na natureza-morta havia téda uma temdtica, ainda mais

arte pura e llvremente estética, que robalos e uvas argentinas: a flor. E nfio s6 a
flor fregilentou muitissimo menos a Familla, apesar do conselho de Van Gogh tio
ruminado por todos, como, na maloria dos casos, ésses pintores que quiseram reler
‘a flor em pintura, fracassaram por desastrados e Insensivels. A mesma insensibili-
dade floristica denunciava tanto um ardente Alfredo Volpl, como um dellcado Aldo
Bonadel. S6 um dos membros da Familia nfio fracassou na flor. E fol Clovis
Graclano. g

, 0s motivos de Clovis Graciano nfio ter fracassado na flor serdio complexos. Mas,
antes de mals nada, sobressal a diferenca forte que, desde o principlo, o personali-
Zova mals entre os artistas do seu grupo: Clovis Graciano ndo era apenas um
pintor consclente de sua técnica, como todos os outros o eram com igual essenclall-
dade, prefixados pela instdncla artesanal. Clovis Graclano & mals que da estética,
um pintor consclente de sua arte. Conseqlientemente dos seus assuntos. E também
por isso, o unico gue trouxe uma consciéncla de classe e melhormente se afirmou
numa obra de combate. Melhor mesmo que o solitirlo do grupo, Manuel Martins.

De forma que essa consciéncia da complexidade da arte, da mesma forma como
lhe permitira realizar com mals desenvoltura e sensibilidade a temética imposta de
capelas e santos colonials, também o leyvou a se fixar na tematica da flor. Esta era
de fato a melhor tematica livre e arte pura, do assunto vasto da natureza-morta.
Era de fato o tnico ambiente em gque a pintura (com excecio do Abstracionismo)
pode realizar uma realldade mals determinadamente decorativa e uma funclonali-
dade de puro prazer estético. Ora o decorativismo em geral, nfio tem davida gue
estd entre as tendénclas de Clovis Graclano. Até mals que em Tarsila, a meu ver,
a qual nfio & exatamente decorativa, como querem alguns, mas feliz. Reallza me-
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Thor e como ninguém entre nés, a pintura da felicldade. E decorativo nfio quer dizer
obrigatdriamente felicldade e nem slquer alegria. Tem t6da a gama dos valdres
psicolégicos. Basta observar as decoracdies dum Lasar Segall e as manifestacies
decorativas do préprio Clovis Graclano.

Clovis Graclano tem o decorativlsmo como uma das suas tendénclas caracteriza-
doras. E fécll dar provas disso: a repercussio do decoratiyo em alguns dos seus
quadros de pintura, como até num Auto-Retrato (foto). Mas outra desinéncia do
seu decorativismo é Cl6évis Graclano ter se tornado ,entre todos, o aquarelista, o
guachista de figurinos de teatro, e cenérios. Ainda mals convincente fol a prefe-
réncia pelo assunto do ballet. E finalmente a masculinidade possante com que éle
se apoderou do decorativismo de Campos do Jordao, e o conseguiu transubstanciar
em pintura estrita.

Né&o cabe referéncia aqui a Lasar Segall, outro reallzador em pintura estrita e
também extra-decorativa, de Campos do Jordio. Mas a comparacio ¢é concludente.
Lasar Segall parcelou a palsagem grandiosa e a despalsaginizou (desculpem) em te-
cidos de mato incaracteristico, que éle descaracterizou ainda mals, enquanto visfio,
enchendo tudo com bois e gentes, dominando por mitdo e desvio, fugindo sistemati-
camente dos horlzontes-massas pra nfio ser dominado, do mesmo jeito com que um
chefe guerrilheiro parcela o inimigo para o vencer por partes. Clovis Graclano, em-
bora fizesse Isso as vézes, nfio hesitou em tomar blocos de palsagem, nfio parcelas,
mas deslumbramentos de morros inteiros, e se sentlu familiar no melo déles, morros,
horizontes, caminhos longos, a “visio”. E também, de todos @sses pintores paulis-
tas, que viajaram por Minas éste ano, s6 éle conseguiu o quadro, numa “visio” de
alguma Sabard. E enfim a tendéncla decorativa dele se encontrou com a temética
da flor.

Duas adverténcias se ImpGem: nfo tenho a menor intencio de afirmar gue
Clovis Graclano é um decorativista nos seus quadros, o que decerto serla um defeito.
Isso é raro porque éle sabe diferencar muito bem decorativismo e pintura estrita.
Os lailvos de decorativismo que surjam demonstram a luta do artlsta entre uma ten-
déncla ameacando se tornar perigosa e uma consciéncla firme da realldade do quadro,
O que eu quls dizer é que o decorativismo em geral é uma fdrca de personalidade
de Clovis Graclano, e o levou por isso & preferéncla por determinados assuntos, em
especial & flor, ao descobrimento pléstico do ballet, e a se mover dentro déles com
naturalidade,

De forma que, segunda adverténcla, sl eu digo que Clovis Graclano é um pintor
consciente (e consciente, é 16gico, da funclonalidade artistica e nfio apenas estética da
pintura) nfio quero dizer que &le escolheu pensadamente a flor, na temAtica da natu-
reza-morta, por ser ela a tnica que se libertava das Instinclas funcionais do assunto
e se tornava arte pura. N#&o perguntel a éle, nfio sel. Mas nfio Interessa. Semelhan-
tes conscléncias nfio se processam apenas na conscléncia 16gica e permitida. Nio é
preciso a gente se auxiliar do subconsclente pra reconhecer gue, mesmo no domi-
nio da consciénela, nés temos determinacdes que nfio se tornam objeto de raclocinlo
completo, consentido e claro, e de definicio delimitada por palavras. A realldade &
que Cl6vis. Granclano escolheu a Flor. A realidade é que Clovis Graclano descobriu
a Volipia trédglca do ballado. A realidade & que &le insiste nos temas soclals de
combate, denunclando os defeltos da socledade atual.

Tudo isto, sl nfio 0 excetua da sua Familia Artistica Paulista, lhe define a per-
sonalidade marcante. Numa conscléncla. Tanto numa consciéncla pessoal como
numa consciéncia de classe. E numa consciéncia de luta. Ele é o0 mals harmonio-
samente consclente dos pintores da escola de S&o Paulo.

Clévis Graciano manteve sempre uma posicio longinqua entre nés. A arte_ dele
se ‘impde logo dentre as mais viris, embora a sua personalidade nfio viesse vincada
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por essas constinclas que tornam sempre mals fdcil e agraddvel a compreensio dum
artista, e a recompreensfio Imediata a cada passo do seu desenvolvimento. Como
entre n6s é o caso dum Manuel Martins ou dum Marlo Zaninl,

¥ curloso mesmo observar o caracter da originalidade de Clovis Graclano. A
sua obra nfio lembra ninguém. Mas a0 mesmo tempo nfio se marca por nenhum
personalismo excesslvo, muito confundivel com a receita, e nfo raro ruminante de
cacobtes. Existe uma moda de individualizacio também, moda e mania, que mui-
tas viézes engana apenas enguanto moda. Clovis Graciano, sl nfio se parece com nin-
guém, também nfio insiste em parecer demasiado consigo mesmo, Diante dum gquadro
dele nés confirmamos quase sempre: ¢ um Graclano. Mas, jamals sentiremos que nem
@le, nem outros estejam Imitando Graclano. Nem mesmo 0s seus influenclados possi-
vels. A soclalidade generosa do estilo do artista, nfo exige a sujeicio pessoal de
ninguem, nem do espectador, nem mesmo dos que lhe escutem o exemplo. Clovis
Graclano ¢ um aprendizado sem mestre.

Por 1550 mesmo, ao contririo de pintores como um Salvador Dali, um Chirico,
muito marcado por uma personalidade indlvisivel, Clovis Graciano & désses artistas
multiplos, que nfio se preocupam exclusivamente com a expressio estética da arte que
sentem em sl, niio se preocupam apenas com 0 J4 imenso problema do “como se deve
fazer arte?”, mas também com o problema terrivel do “que arte se deve fazer?”.
Talvez por causa disso pouco se deve falar em evolucfio a respeito da pintura dele. Si
a sua técnlea expressiva nfio hd davida que se fortifica sempre cada vez mals, e al-
canca atualmente um dominio gue lhe permite as exploracdes que quiser, mesmo essa
técnlea nilo cresce em linha reta; e muitas vézes o artista abandona um processo e
mesmo todo um caminho, como s6 o tomasse de sibito uma fadiga ou melhor, uma
desllusiio,

Com lIsso, também, allds o artista renega sempre os perigos da virtuosidade. Os
seus quadros, os seus desenhos sfio slmples. Quase sempre éles apresentam poucos
problemas técnicos, que se denunclam com franqueza e desimpedidos, por causa do
abandono voluntdrio de outros processos e riquezas j& conquistadas anterlormente.
Assim, jamals que a arte de Clovis Graclano evolue e se acrescenta de quadro em
quadro, de fase em fase, nem nunca se imobiliza e estereotipa. Ela nfo tem nada
dessa estética muito fregilente com que tantos artistas evoluem por acrescentamento
de conquistas sucesslvas, e que os tornam a cada quadro ndvo, antologistas de sl
mesmos.

Mas, por outro lado também, a expressfio estética de Clovis Graclano embora
. miultipla e chela de esquinas, niio tem nada dessa espécie bem dramética de versa-
tilldade, com que certos artistas, princlpalmente numa época de incertezas de toda
a casta como a que atravessamos, se definem por fases a bem dizer estanques entre
sl, mutactes &s vézes brutals, Plcasso, Stravinsqul.

Nio estou pretendendo diminuir ninguém, para... elevar Clovis Graclano. ¥Esse
género de critica que pra valorizar um artista preferido, precisa primeiro demolir
toda a gente, nio pbe reparo que désse jelto o mérito do preferido fica bem pegueno
em pnlmr sObre um destroco de nulidades. Eu compreendo e com algum esforco
respeito o drama de certos artistas que reconheco honestos em sua expressio esté-
tica, ¢ nem de longe pretendo lhes diminuir a grandeza. O que eu quis fol apenas
determinar uma diferenca da expressio estética de Clovis Graclano,

Sem segundas intencdes, o que eu quero significar é que os quadros de Clovis
Graclano sfio quase sempre muito simples na intenclonalidade da expressio estética.
Nilo sio obras antologicas dos processos técnicos que o artista val resolvendo em sua
_transformacfio gradativa. Mas se a cada passo, 0 pintor prescinde de qualidades ad-
quiridas ou problemas j& solucionados, isso nfio quer dizer também gque éle os aban-
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done, na infidelidade duma concepcdio nova da arte e da vida. Rle apenas prescinde
de certos problemas e processos de expressiio bela porque, menos questio de fase
em geral que da realidade imediata do quadro a reallzar, &le reconhece que sfo, no
momento, apenas dos-de-peito virtuosisticos, prejudiclals ao quadro em crilacio.

Clovis Graclano é mesmo duma coragem excepcional em se despojar de proprie-
dades adquiridas. Poucos como éle saberfio assim preferir a obra-de-arte ao espeta-
culo de sl mesmos. A personalidade dele jamals se sobrepde & personalidade do qua-
dro, nem lhe diminue em nada a integridade livre. Ao vermos uma obra do artista,
a pessoa dele jamals que se antecipa ao gquadro, ou nos é duma necessldade conco-
mitante. Clovis Graciano se ausenta em favor da obra-de-arte que reallzou. O
pensarmos nele, a adesfio ao artista serA sempre, em ndés, um valor a posteriorl, A
obra-de-arte vive por si. Nio traz cartfo-de-visita e multo menos pistolio.

E esta qualidade espléndida deriva, a meu ver, especialmente da atltude es-
tética do artista, que evita sempre as complicacdes, as obstrucides de seus problemas
de expressividade técnica. Uma arte altiva e despojada, direta, sem o menor vir-
tuosismo perturbador.

O meu amigo urugualo me pergunta: e os quadros de Flores? Eu penso sem
hesitar: mesmo a discutida série de quadros de flores, apesar de tfio saborosamente
bonitos, eu digo que sfio diretos, despojados e simples como expressfio estética. Mas
isto é outra cantiga também e vird no seu lugar. Ou pode vir ja&. Ou n@o! E me-
lhor que nfo venha porqgue eu principlel escrevendo de que forma Clovis Graclano
resolve a instAncia de como-se-deve-fazer-arte, isto & a expressio estética, e falta
definir de que maneira é&le vive o problema do que-arte-se-deve-fazer, isto & a con-
cepcao artistica.

A arte de Clovis Graclano representa um aspecto bem agudo déste problema t&o
dramético, e mesmo trégico, nos tempos que correm. A arte dele nfio é nenhuma
adesfio leviana, tantas vézes Inconsegilente, menos questio de conviccio que ' de
moda, ao lema da “arte social”. Como também nfio particlpe em nada dessa explosio,
esperemos que derradeira, de individualismo, em que tantos artistas de hoje, e de
tddas as artes, s6 se Incomodam com o0s seus purismos e abstracionismos, tanto a
excepciio do Eu como a excepcio da Beleza sem mals nada.

Eu crelo que nio serd possivel desistirmos das conquistas do século dezenove,
principalmente do individuallsmo expressional do artista, assim como jamals nos sera
possivel nfio contar com a Grécla antiga ou Conficlo. S#o licGes eternas que fecun-
dam eternamente a socledade humana. Si por vézes interferem menos, nio & que
possamos abandonar colsa nenhuma, ou tenhamos ultrapassado @sses valdres, mas
porque, como no caso da expressfio estética de Clovis Graclano, nés 0s pomos momen-
tineamente de lado, nas fases de transicdo, pela Intencdo dnica de tornar malis sim-
ples e perceptivels os nossos problemas,

A arte de Clovis Graclano significa, a meu ver, a licio plédstica mals aguda entre
nés, da complexidade de expressio artistica. O pintor sabe que a arte tem de servir.
Eu repito aqul esta minha norma, apesar das reservas que me fez a ela um amigo.
Tem de servir a 0o gque? — éle me perguntou com um bocado mals de gramética, mas
exagéro simplista de obediénecla ao diclondrio. Acho impossivel a gente néo atribuir
um péso moral ao verbo “servir” jogado assim, s0lto, na conscléncla. A arte tem
de servir. E, imediatamente. A arte verdadeira, por mals incompreendida do seu
presente, nfio é um servico, mas é uma “servidio” imediata. A arte verdadeira jamais
se afiangou no futuro, apesar dos enganos intimidados de nomenclatura de tddas as
“artes do futuro”. .

Clovis Graciano sabe que a arte tem de servir e felizmente esti com as causas
boas. Porém éle nfio se esquece da complexidade do fendmeno artistico, ndo se
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desherda das conquistas estéticas do século passado nem da liberdade expansiva do
indlividuallsmo. Deste ponto-de-vista, se 8le nfio insiste em alguma colsa, é na com-
plexidade. Age & felgiio de um Rivera que sociallza as paredes e tantas vézes indi-
vidualiza na pintura de cavalete. Em sua Interrogacfio espiritual de artista, Clovis
Craclano emprega o mesmo processo de modéstia e desamblicio com que responde &
interrogacfio da sua técnica expressiva. Ele simplifica outra vez, secclonando essa
complexidade estético-social em partes, pondo de lado ora esta, ora aquela veleldade
do seu desejo, desaparecendo e fazendo desaparecer a teorla, em proveito da obra-de-
arte. Esta se llmita, se isola, vive e age por sl. Longe dele aquela paciéncia vo-
luntarlosa com que certos artistas se reaprendem a cada passo e quadro, na repeti-
c¢fio cada vez mals apurada dos mesmos Ildeals. Longe dele também ésse turbilhona-
mento com que alguns vibram na perpétua imperpetuidade da maravilhosa intuicdo.

Clovls Graclano é outra resposta. Para falar em imagens: éle nunca pretende
fazer dum porta uma casa e doutra porta uma estrada. A sua conscléncia artesa-
nal s6 pretende fazer duma porta uma porta. E a porta ou fecha a casa ou se abre
para a estrada. Por outras palavras: as obras de Clovis Graclano demonstram ime-
diato a sua Intenclonalidade artistica. Ele nfo procura fazer “sofrer” uma flor,
como nilo procura a beleza da morte do jornaleiro. Os seus quadros e desenhos se
simplificam, francos em sua finalldade. Obras de combate uns. Violentas obras de
¢ombate. Obras do doloroso mistérlo humano outras. Obras, outras, da inatingivel
Aransposiciio da realldade das coisas em beleza. E o que eu muito admiro no artista.
Entre nés ninguém consegue como éle desprender, independer e determinar a obra-
de-arte.

No periodo breve do seu aparecimento e confirmacfio de pintor, as pesquisas
téenlcas predominavam na obra do artista. Clovis Graclano esteve aprendendo. Mais
aprendendo que experimentando propriamente, porque, por tudo quanto eu j& falel,
é facll concluir que o experimentallsmo é um dos caractéres permanentes do pintor.
B, Mas nisto éle apenas se reconfirma na grande corrente da pintura viva, e nfio
em sua personalidade. Nos seus primelros tempos Clovis Graciano mais aprendia
que se realizava, Os seus temas se multiplicavam, por isso, de preferéncia dentro da
natureza-morta,

Os temas dos seus quadros, entenda-se. No desenho, porém, até com mals diva-
gacbes técnicas, compreendendo a malor exigéncia literdria do género, o artista desde
0 principlo se fixou na representacfio do homem. Um como que nfo dar muita im-
portincia & reallzacfio estética do desenho, fazla com que nesses primeiros tempos,
0 artista se despersonalizasse muito mais no branco e préto que na pintura. De:
forma que, principalmente nos efeitos de claro-escuro, ésses desenhos demonstravam
mals Influénclas alhelas que os quadros. Nestes, a prevaléncia do aprendizado técnico
fazin com que as liches propostas se apresentassem desde logo muito mais digeridas
e Incorporadas ao artista que nos desenhos (fotos), em que o interésse de significacdo
do assunto, como que esquecia de culdar mals da sua expressio técnica. Ou, pelo
menos, personaliza-la mais,

Muito breve, porém Clovis Graciano adquiriu grande dominio do desenho, maior
que o da pintura, se tornando um dos mals notdveis desenhistas do Brasil. Essa
conquista fol apressada Inconsclentemente por um desvio da expressio do artista para
‘um género Intermedliério entre a pintura e o desenho, a monotipia. Vem desses tem-
pos em que Clovis Graclano se dedicou & monotipia, a firmacio do 6timo desenhista
que éle &,

A monotipia, préxima do desenho pelo seu processo gravuristico e consegiiente
malor possibilldade descritiva de assuntos, era no entanto muito pletérica, niio s6
pelo emprégo. do pincel e suas matérias gordas, como porque encarada, por Clovis
Graclano, sempre a muitas cores. De forma que ela propunha claro ao artista, a
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urgénela de efetlvar a expressio estética dos seus processos desenhisticos. Licio
muito 1til e eu creio que fecunda, no caso dele gue estava por demals restringido,
no desenho, & realizaciio funclonal das flguras que descrevia. Que essa influéncia
benéfica da monotipla sObre a estética desenhistica do artista é um fato, parece pro-
vado por datarem désse tempo os seus primeiros desenhos a plncel.e tintas gordas.
A influéncia da monotipla fol mais longe alnda, pols mesmo quando o artista a aban-
donou como género quotidiano de sua expressio, se tornaram normais, nele as obras
coloridas a guache ou témpera (raro a aquarela, demaslado frégll para a expressio
-de artista tfo viril), que além de serem objetivamente desenhos pela utilizacfio do
papel flexivel e nio de tela estlcada, conservam a sua responsabllidade desenhistica
pela prevaléncla do assunto.

Mas, insistindo na monotipia, ela nos prova mais que tudo, a enérgica honesti-
dade artistica de Clovis Graclano. Mails que qualquer outra experiéncia, ela nos
mostra a consciénela com que éle evita e desenha as adivinhacfes. Como eu ji con-
tel uma vez, bateu de sopetdio em Sdo Paulo uns sete anos atrds, via Portinari, uma
verdadeira moda de monotipia. Todos os pintores e também os literatos amlgos dos
pintores, e primos, compadres e visinhos dos pintores princlplaram... advinhando
monotiplas. E todos os que se Interessavam mals contagiosamente de pintura, se en-
tregaram & moda nova, com agradédvel perda de tempo e graciosa irresponsabilidade.

E que a monotipia tem um tal ou qual sentido de jogo de prenda ou vispora,
em que gquando a gente perde, pode com certa razfo descarregar parte da culpa na
prancha. Clovis Graciano principlou, que nem todos, jogando nésse bicho. Mas assim
como tem pessoas que jogam cientlficamente na roleta, fol éle o tinico dos artistas de
Sio Paulo que levou a monotipia a sério, Insistiu nela e a considerou um problema
real da pléastica. Os outros, mesmo 0s pintores que conseguiram criar algumas belas
monotiplas, nunca abandonaram é&sse lado de surprésa feliz, muito “estético” alias,
que é da fatalidade mesma désse processo de gravura. A arte pode se desfatigar por
momentos do seu exerciclo profissional, e niio vejo crime sl “o poeta brinca” uma
e outra vez. : -

Clovis Graclano ter4 principiado brincando como os outros. Mas sl os outros de
alguma forma perseveraram no sentido da “brincadeira”, Clovis Graclano fez dela
uma arte, lhe retirou o valor de acaso, lhe esmiucou os segredos e a profissionalizou.
Com éle a monotipla se transformou numa real necessidade da expressio. Sempre
um “jogo” sim, no sentldo spenceriano, mas nf&o porém apenas uma brincadeira. Nas
suas numerosas monotipias (foto) h4 uma conquista de certeza, um abandono dos
acasos e aparicbes, uma sistematizacfio da pesquisa e da permanéncla técnica, que
imediatamente lhe confere um vigor convicto de profissionalidade. E é interessante
verificar o valor “brincadeira” descanso, se transferiu para os temas escolhidos quase
sempre entre os mais puristas, a natureza-morta e sobretudo a flor. Nfio era mais uma
brincadeira Irresponsdvel do artista em relacio ao seu oficio, mas um jégo estético
da obra-de-arte em sua finalidade. Sempre a valorizacfo imediata da obra-de-arte...
Clovis Graciano alcancou uma técnica segurissima de monotipista. Nessas obras,
mesmo nas mais brilhantes, vibra uma serena beleza. Serena beleza que exclue
qualquer sombra desse atirar-se nos abismos da virtuosidade.

E certo que a pintura de Sio Paulo, com alguma rara excecidio, se caracteriza
em geral pela recusa ao virtuosismo, porém dentro dela Clovis Graclano se apresenta
como o anti-virtuose por exceléncla. N&o que éle desdenhe os. elementos, quaisquer
elementos, pelos quals a arte é belas-artes, transfere tudo por intermédio da beleza
e se firma em seu conceito de manifestacio Intultiva do conheclmento. Mas em
Clovis Graciano os elementos da habilidade virtuosistica nio s6 ndio se acumulam,
como resistem a qualquer deslocamento. Ela brilha onde pode brilhar, deforma quan-
do e quanto deve deformar, e se recata quando precisa se recatar. Porque o recato,
tanto das cdéres como dos sons ou das palavras, muitas vézes é uma virtuosidade tam-
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bém, quando nfio é um embuste. Sempre virtuosidade... Virtuosismo, no sentido
pejorativo em que o estou empregando aqul, nio quer dizer simploriamente brilhacfio
e habilldade semostradeira. Virtuosismo falso & mals profundamente, o elemento
gue em vez de concorrer para a definiciio da obra-de-arte, concorre para a glorifica-
clio do seu autor. Si Clovis Graciano dé todo o brilho das cores e toda a lucllacéio
dos tons a uma leve flor (de papel), no desenho colorido da monotonia, éle nfio é o
virtuose falso que esquece a obra-de-arte, mas o artista legitimo que sabe se es-
quecer a sl mesmo. E é nesta aceltacfio, sempre modesta, que escolhe a imodéstia
adadltera da monotipla para deixa-la brilhar, a forca confesslonal do desenho para
revelar os homens, o quadro de género pra combater, a palsagem pro recato grave
da pintura estrita, que Clovls Graclano é um perfeito antivirtuosista. A sua liciio
¢ inteligentissima,

J& em 1941 quando Clovis Graclano expds a sua melhor coleciio de monotipia,
¢éle se apresentava também na plena posse da sua arte de desenhista. Arte que si
éle niio a superou malis, nfio tem cessado nunca de se desenvolver., E estd claro que
numa obra tho voluntariamente humana como a de Clovis Graclano, nem mesmo na
pintura de tela, nem mesmo até nos figurinos pra personagens de teatro ou ballet,
onde & perfeltamente prescindivel, o desenho nfio perde nunca uma importincia essen-
cial. Chega a ser curioso observar como na malorla dos seus modélos pra ballado,
o desenho assume um limite exigente, tio vibrante como sl fosse um dado recebido
pelo artista de fora pra dentro, provlndq de uma realidade vislonada.

Mas é& nos desenhos em branco e préto que se expande tdda a sua mestria técnica
e sentlmento da figura. Retratos, corpos, nus, ballarinos e ballarinas, operéarios
duma mordente conviccfio. E entfio nesse admirdvel grupo de desenhos lineares de
1944, em que a linha predomina em toda a sua flexuosidade vibratll de puro valor
estético, é que se poe mais & prova, nfio me interessa si o conhecimento, mas o senti-
mento intenso que Clovis Graclano tem do corpo humano,

Talvez nfio seja possivel no entanto falar em “realismo” a respeito désse senti-
mento complexo que Clovis Graclano tem e cria do ser humano. Principalmente da
mulher e do operdrio, os seus dols grandes assuntos no desenho. ¥ por &sse sentl-
mento participante que as suas mulheres (nfio me refiro as bailarinas, em gue o pro-
blema é outro) sfo tfio prodiglosamente sexuals, e os seus operdrios tfo marcados
pelo trabalho fislco., Essa obcessfio voluptuosa e animal, mas sempre materna, da
carne feminina, faz constantemente o artista, nos géneros desenhisticos, gravar a
nudez viva dos torsos e apenas indicar os rostos... Mulheres fecundas... Mesmo
nas vestldas, na verdade o que Clovis Graclano consegue é um compromisso do ni.

. Nus que se dirla urbanos, nis enroupados, em que o corpo Insiste por dentro e por
fora das roupas, com uma lucldez quase dolorida, apesar das fazendas e sapatos bem
marcados, E era preciso sem divida ésse intimo sabor do nd feminino, pra eviden-
clar com tanto aridez a mulher calxa-déculos que sonega o corpo (foto). Gente
violenta em sua sexuacfio, mas gente de rua, gente coletiva urbana. Porque o artista
é s6 no retrato que entra pra dentro de casa,

Entretanto éle nfio se generaliza nos arquetipos, que seria de preferéncia a arte
dum Grosz. Clovls Graclano esté mais proximo de Goya, individualiza muito mals,
sem nunca se perder porém no aneddético dos tipos. Nem mesmo nos 6timos dese-
nhos de retratos (a coleciio dos auto-retratos & admirdvel) a sua procura é o realis-
mo visual. Em todo caso, &le nfo colabora, nio interpreta também, num sentido
que se dirla psicolégico, fuga propicia dos que nfio conseguem realizar o caracter
ﬂnlco (sempre psicolégico...) dos individuos. O que &le consegue melhor sio as
realidades do fisico, enquanto elas siio forcas efusivas humanas. Ele retrata sempre
a pessoa fisica, mas em vez de tender a individualiza-la o mals possivel, tende pelo
contrério a fazer com que vigorem nela as suas constincias humanas. E sobe por
1sso das suas criaturas, se alarga e alastra um cfntico do homem, mas que é um
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canto coral. Em cada espécle de forma, Clovis Graclano encontra sempre essa cora-
lidade das essénclas coletivas. E sempre, com isso, uma dor sensivel. Que desenhos
impregnantes!... N&o uma dor tedrica, nfio uma tése de dor, mas um apélo da dor,
que congrega e fraterniza mals que tudo. B impenitente o ultra-realismo das flguras
de Clovis Graclano, Ela nfo se abranda nunca nésse n#o-conformismo dos *“valbres
eternos”, do alegérico da dor, do humano, nfo raro bem conformistas até, em seu
tecido manso de pacléncia e de esperancas futuras, Mas também, nfio usa descer
ao anedotdrio individual t&o dispersivo. Com freqiiéncia &le se atira as obras de
combate. Porém o nfio-conformismo dele estd fixado em prineipal nas suas mulheres
e seus operarios. O que as suas figuras femininas dizem com todo o seu sexuallsmo,
nfio é o gbso do sexo, mas a fatalidade. Da mesma forma, os operirios dos seus de-
senhos nio fazem comicio. Mals que isso, 8les expGem uma experiéncia de vida mal
organizada. A revolta nido esti na tese humana que éles possam defender, mas fica
em nés. Nasce em nds. Fica em nés.

E chega a ser da malor f0rca expressiva, como o artista consegue, na superaciio
linear das solucdes mais recentes, tanto no desenho (fotos) como na pintura (fotos),
em que a linha estética evolue no papel ou na tela com o maior gdzo barrdco, a maior
sensualidade de se valer por sl mesmo, e se expandir na sua mais Indisfarcavel essén-
cla: chega a ser da malor forca expressiva como o artista nf#io perde nunca o senti-
mento interior do corpo, em semelhante baile e esplendor da linearidade. E toquel,
de certo, num caso intimamente psicolégico da pléstica de Clovis Graclano, a linea-
ridade...

Em 1940, num comentéario satirico a um gesto coletivo de eclesldsticos paulistas,
Clovis Graclano castigava os seus padres, 0os desenhando todos com um O0lho s6. Eu
creio que nfo ha impertinéncia nenhuma na gente se referir a um defeito fisico de
artista, que independe dele e nada tem de desairoso. Tanto mals quanto, por néo
consentldo, ésse defeito val se refletir na obra-de-arte, e implica mais larga com-
preensfio dela. 3

N&o é possivel compreender como exclusivos valores estéticos de pesquisa técnica,
tanto o problema da linearidade, como as vézes sem conta em que Clovis Graclano
maltrata os olhos das suas figuras. Temos que reconhecer nisso uma obcessfo psico-
l6gica, nio caco2te amaneirado mas obcessfo, devida ao defelto que éle tem numa
das vistas. Era .a coisa mais natural desse mundo que para um pintor, o 6rgédo da
visfio fOsse a sua malor preclosidade; e que uma deficléncia ocular se refletisse na
sua expressfio artistica. Os tenores pdem a voz no seguro, as ballarinas os pés; e
por certo, um derramado psicolégico, e sempre um estética e técnicamente derramado
até o fim da vida como Beethoven, sem a surdez, néo conseguiria a formiddvel con-
centracio humana e a densidade de sentlido das suas obras da segunda e terceira
fase. E embora eu nfo insista, talvez também a concentracfio e densldade humana
das figuras desenhadas por Clovis Graclano possa, em parte, ser atribuida a uma pe-
netracio contemplativa mals agucada, devida a ésse préprio temor de que o seu
ato de visio o ndo traisse.

N&o consigo imaginar apenas como valdres técnico-estéticos, a insisténcla com
que o artista... persegue, pela negativa, o 6rgio visual das suas figuras, éra reti-
rando francamente o 6lho delas, 6ra o embacando apenas (constfncias que atraves-
sam tdda a obra dele), 6ra ferindo horrlvelmente os 6lhos, como numa das trés telas
da sérle “Depois do Bombardelo”, de 1942. E noutra da série, com duas figuras, s6
a mulher amostra o rosto, mas s6 um dos 6lhos vem definldo e &sse estd fe-
chado... Ni#o se pode atribuir tudo isso, e mals o caso dos padres detestados que
éle satirizava, condenando-os a um 0lho s6 em desenhos totalmente nitidos, nem
mesmo a valdres criticos da expressio. Sio valdres psiquicos que definiram o ar-
tista em sua expressio tanto de ordem critica como de ordem estética.
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Mas a meu ver, o complexo visual atinge conseqilénclas muito mais sutis e de-
cisérias na estética de Clovis Graclano, com o problema da linearidade. Em todo o
desenvolvimento da sua obra, o artista demonstra grande Inquletaciio visual da linha.
Nada mals natural do que a preocupaciio linear num desenhista legitimo, dirfo, e
nfo ha& ddvida. Mas preocupaciio nfio quer dizer inquietaciio, e no geral os grandes
desenhistas se definem logo, ou se transformam por fases. Basta observar os dese-
nhistas excelentes que o Nordeste e o Norte nos oferecem. A escola de Sio Paulo,
talvez abafada pelo nivel mais alto de vida e o capitallsmo, se impde muito mais pela
pintura; e os seus desenhistas sfo na generalidade fracos ou francamente ruains,
Porém mesmo dentro dela, os desenhistas legitimos, alguns 6timos também, mas no
geral distraldos da esséncla combatlva e literaria do desenho, um Flavio de Car-
valho, Tarsila, Lasar Segall, e mesmo DI Cavalcanti, adquirem logo e perseguem
uma personlficacio dnlca e definitiva do traco. N&o Clovis Graciano. As suas pes-
quisas lineares manifestam a Inquletacfio psicolégica até 1944, e variam sobretudo
por uma espéele curlosa de linearidade, a qual procura se evadir da linha franca,
insofismavel. Esta aparecerd sempre na obra do artista, nfio ha divida, porém mais
acidentalmente do que como maneira preferida. E é sintomatico: no auto-retrato
de 1938 a linha corre nitida com franqueza inusitada, como sl o artista quisesse no
seu proprio rosto, a nitldez visual. Allds Importa dellciosamente observar essa sérle
magnifica de auto-retratos em desenho. Sl no de 1938 o artista afirma a linha tnica
e nitlda, no de 1940 éle multiplica como nunca as linhas mestras e tudo embaralha
numa Inusitada profusfio lnear. No de 1948, o artista volta ao seu processo prefe-
rido de apenas circundar as linhas mestras de duas ou poucas mals linhas. Mas sl
nos trés desenhos, Clovis Graclano trata francamente os dols 6lhos, sem a recusa
normal das suas flguras, é certo que neste desenho de 1943 o processo de tratamento
de um dos 6lhos sugere uma qualquer deficiéncla. Porém, surge no desenho sé6 do
rosto, uma mio misteriosa que tapa... a boca do desenhista. N&o é preclso comen- .
tario pra tio lmpressionante invencfio psicolégica. Estd claro, ainda, que semelhan-
te Inguietacfio llnear havia de se perseguir mais no desenho que na pintura, que pode
prescindie da llnha (em Graclano prescinde sistematicamente, com esta realldade
pletérica), mas veremos que em sua luta, o complexo linear passou para os quadros
também, lhes dando manelras caracterizadoras da pincelagem e do préprio significado
estético da pintura.

Em todo caso, haja ou niio ésse complexo visual da linha, me aproveito desta
para descrever por alto, sem rigorosidade cronoldgica, a obra de Clovis Graclano. O

rigor cronolégico nfio me parece necessdrio porque, pela atitude de simplificacfio dos
problemas estéticos, Indicado atrds, as solucles as vézes se misturam ou sfiio retoma-
das, Mas porém apesar disso, se deu uma evolucho na linearidade.

Nos primelros tempos, quando o artista ainda nfio caminha sozinho na técnica
e as Influénclas alhelas se mostram, o que éle escolhe no desenho sio as grandes vio-
1&nclas de contraste de claro-escuro, como que evitando o problema da linha. S#o os
desenhos ensolarados, fazendo posar as figuras em luz carioca, oposicies brutals de
branco e préto, sombras pesadissimas, quando nfio totalmente negras, panos lisos im-
placAvels em que a linha se apaga. O artista possue até hoje um desenho de ope-
rarios no intervalo do trabalho, bem representativo dessa técnica. Ou entfio a linha,
com malor felicldade, se difunde na profusiio das gradacdes, mais pictéricas que de-
senhistas do claro-escuro (Velha Nia — foto). E também esta gradacfio tonal,
com fuga sistemitica de qualquer linearidade da pincelada, é o que caracteriza as
naturezas-mortas dessa fase e da seguinte. Pintura macia, duma grande discrecio
cromdtica, pesquisando sobretudo as finezas tonals, a docura do pincel, e gue val
- até a malor franqueza do excelente “Banho de Sol” (foto), época também em que o
artista doma a paisagem espetacular de Campos do Jordfio, 1939 e 40. ;

‘B 56 em segulda a &sse primeiro periodo de evasiio da linearidade que o artista
se decide a encarar com permanéncia 0 problema da linha. Atinge entfio no de-
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senho a sua primeira Independéncia, a sua primeira personalidade real, sem amostra
mais de licOes obedecidas. Mas na verdade o artista evita a linha... em si. O pro-
cesso expressivo pessoal que éle primeiro adquiriu e sistematizou, conseguindo efeitos
6timos, é o emprégo do pincel quase séco e da tinta de imprensa, como na maglstral
“Ballarina” de 1941 (foto). Esse mesmo processo allds é transferido ao lapls pela re-
peticdo vérias vézes da mesma linha (foto). Clovis Graciano como que ainda tem
medo da visio. Quando encara franco a linha, prefere o traco muito grosso, muito
visivel em sua violéncia negra sdbre a luz do branco (foto) ou melhormente cria,
com a linha multiplicada pelo lépis, ou esflapada pelo pincel séco, uma liearidade di-
fusa, sofisticada, duma rigueza estupenda de pigmentaciio.

E de Imaginar: nfio haveria nesse processo de tragar, um bocado daquele mesmo
acaso da monotipla, que éle JA doméra entdo?... Ou, invertendo os termos: até que
ponto o apégo & monotipla nfio representava sempre, no artista, uma luta “contra”
a linha que estava se esquivando dele?... Com efelto a monotipla era um género
de desvendar a visibllidade... futura e resultante do traco, nio diretamente pelo
criador, mas pela gravaciio intermediaria. E al, nessas monotipias, Clovls Graclano
atinge uma boniteza puramente hedonistica. E descobre o seu decorativismo.

E vem a fase das Flores, E muito mals importante para a definicfio do' artista,
a fase do ballet. Arre que posso enfim falar dessas Flores que vém tirando o corpo
desde longe. E falo agora jJ4, que adiante nfo terel lugar mals. Ja indiquei essa
simplificacfio de atitude artistica, que faz Clovis Graclano separar nitido os seus tra-
balhos em obras de combate, obras de expressio do ser humano, e outras, obras j&
de llvre expressfio estética, em que éle descanca de suas Intencdes mais funclonais.
Pols firmada pela monotipia a temética vivamente colorida de flor, e o decorativismo
natural, tanto da flor como do artista, els que 8ste transporta essa temética para o
quadro, e a encara como objeto de pintura.

O problema era em parte outro: nio mals o colorismo livre, licencloso e passi-
vel de tédas as “devassidoes" cromédticas, préprias da literatura da gravura e do:de-
senho, mas a austeridade estética multo mais exigente e anti-literdria da pintura. E
com efelto, o artista compreendeu e fixou isso admiradvelmente bem nesses quadros
floristicos, abaixando as cOres e lhes enriquecendo os tons. O decorativismo dele,
a sua sensualidade plastica, em férias de hedonlsmo, se definla assim nessa meiguice,
nessa graca, nessa dellcadeza aliclente de formas grageis, linearidades evasivas, c¢6-
res suaves, blandiclas de tons luxuosos mas discretamente frios. A primavera ex-
terna das flores da monotipia se Intimizara numa primavera hedonistica da pintura
a olio. E sem insistir, nio s6 ésses quadros de flores nunca foram absorventes na te-
méatica do artista, como, comprobatdriamente, a vez em que foram expostos, vinham
Junto com a série de combate, “Depols do Bombardelo”...

Logo ésses quadros florals tlveram o entusiasmo das classes rlcas, muito aprecia-
dos e comprados. E, como que desconfiando desse assanhamento dos ricos, velo o
repudio até impertinente do Irmiozinho pobre, intelectuals, pintores, eriticos que sa-
biam de fato e os que presumlam saber. Pra mim, nfio héd razfio pra ésse repudio
injusto. Pouco Importa sl @sses quadros agradavam aos ricos, pouco importa si
muitos deles feltos de encomenda. A Capela Sixtina também fol feita de encomenda,
e as centenas de quadros das igrejas, edlficlos piblicos, corporacdes. A encomenda
nio é um mal, é um bem. Nas épocas de verdadeira funcionalidade da arte, a regra
€ a encomenda; e nido o artista desprofissionalizado, vagabundeando pela natureza,
ou no atellé em erotismos com o modélo, & espera estalada da Insplracio. A confor-
midade do artista &s miltiplas exigéncias da encomenda nunca niio fol prejudicial nem
vilania, é dever. Dever, no seu diplice sentido: uma ordem moral e uma divida. Si
a encomenda desmoraliza a obra-de-arte, como no caso de nos encomendarem O re-
trato dum ditador, cabe ao artista nio aceitar a divida; e no caso profissional de
Clovis Graciano a encomenda dumas flores estéticamente belas, tfio estéticamente be-
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las como as naturezas-mortas de dantes, tio estéticamente belas como as monotipias
de entfio, como os desenhos e t0da a fase atual da sua pintura, nada tinha de desmo-
rallzadora nem do artista nem muito menos da obra-de-arte. E como estd se vendo,
colneldia com uma atitude artistica, legitimamente artistica dele. Porque renegar es-
sas flores duma delicia decoratlva (no legitimo sentido pictério da palavra) tdo gostosa
e serla? S6 porque os granfinos gostam delas? Mas os granfinos gostam de uisque e
eu também. Eu crelo que houve nesse replidio um puritanismo bastante histérico
da parte dos gue se julgam abusivamente detentores da verdade plastica. Nio ha
verdade plastica exclusiva. Ha verdades plasticas .que sfio as verdades da vida. E
entre estas hit o gézo também. O que carece, em primeira e dltima instancia, é dis-
tinguir o bom' do rilm, e niio o ortodoxo. Ortodoxo, nfio esquecamos, duma corren-
te, duma escola, duma época., E jA afirmel que Clovis Graclano refletidamente
nilo deslste (embora niio Insista sobre) das licGes ttels do século passado. Ortodoxia,
no caso, ¢ lgrej6. ® confundir arte com... nem mesmo com religiio, fenémeno so-
clal permanente, mas com o anacoretismo e o singular. E arte é plural,

Na verdade, nessa colecfio de flores, Clovis Graciano consegue uma transbstin-
claclio multo bela, em pintura, da sua tendéncia ao decorativo. ¥ pintura. E muitos
‘desses quadros sio da mals dellcada, amével e bela expressio da sua personalidade.
Sfio o Intlmismo desvendado, de uma Individualidade silenclosa, delicada mas mela
casmurrona porém, mela sombria, que nas festas coletlvas multas vézes a gente pega
se dlvertindo sozinha, mas que sabe prezar e exercer a legitima amizade. E isso é
bem raro,

E vem concomitantemente a dedicaclio ao ballet, as ballarinas esvoacantes, os
figurinos e cendérlos de teatro. Havia o exemplo préximo de Dégas, muito conhecldo
do artlsta, como de resto a licho do Impressionismo francés era muito conhecida, re-
fletida, digerida e recusada por tdda a escola de Sdio Paulo. NAo me refiro a
Cézanne e Van Gogh, que niio considero impresslonistas. Pols a licio de Dégas nio
existiu para Clovis Graclano. Ou sl existiu fol s6 pra ser recusada. Ele nfio des-
cobre o valon pldstico .do ballado por nenhuma influéncia, e dard ao seu assunto sig-
nificaciio muito outra, bem mals dramética e soclal. Clovis Graclano descobriu o
ballet pelo seu decorativismo dele, gque a monotipia definira. E talvez, em parte ao
menos, pela sua luta de Jac6é tenaz, contra o anjo da llnha. ]

De fato, sl o artista tivesse se dedlcado & criacfio de figurinos e cendrios, isto lhe
adviria apenas das suas tendénclas decorativistas, mas a surprésa nossa ¢ que éle
transporta o ballado e a ballarina dancante, para a tela e pro desenho. E a trans-
flguracfio plastica do movimento. E, nfio hid ddvida, éste movimento (nfio me refiro
a “ritmo" aqul, mas exatamente a “movimento"), nfio ha divida que o movimento
¢ um dos grandes escolhos da plastica. Nisto, & Instrutivo compara-lo a Dégas.
Este descobrlu o drama da ballarina, nfio porém o drama do ballet. Clovis Graclano
¢ o drama do ballet exatamente, mais humano, menos Individualistamente refinado,
que é&le nos ensina. NAo a ballarina em sua miséria de oficlo, mas os bailantes em
sua tragédia e gléria de funclonamento. A ballarina in fieri, dancando, sofrendo a
fatalldade do péso, querendo se evadir para as alturas. O péso em luta com a leveza.
A efusfio draméitica do movimento. Clovis Graciano ataca o movimento sem rebucos,
na sua mals audaclosa leltura, o ballarino no ar. Nio foge dele. Mas niio estaria fu-
gindo da linha?... Eu creio que nfio serd possivel recusar que nesse amor pelo ballet,
nessa adesiio aos corpos insexuados de ballarinas e ballarinos, (surpreendente insexua-
clo, unlca num artista firmemente sexuador de suas figuras) ballantes insexuados
pols, mas em movimento sempre: eu sinto ainda nisso um, mais um sofisma da li-
nearidade.

Niio o inico. Aquela névoa dubitativa, nfio da linha, mas da sensaciio visual
da linha, que lhe aconselhara o movimento do ballet e lhe incutira a muitiplicidade
linear pelo’ l4pls e o esflapamento linear pelo pincel séco (e & curioso que is vézes,
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pra encarar francamente a linha, o artista abandone os instrumentos sofisticdvels,
14pis, pincel, e vA se utilizar do pausinho de pincel, apontado e molhado em tinta)
lhe dava ainda outra solugchio de um fino requinte estético. Sio os espléndidos de-
senhos obtidos com binaridade da linha j& franca e fina, mas duplice- pelo emprégo
da pena repetida s6 duas vézes. Deéste processo séo alguns dos seus nus femininos,
de 1941, mais perfeitos. Em desenhos assim j4 surge a linha Ilmpositiva. Mas como
vem delicada, expressa culdadosamente, vibrante de senslbilidade! (foto),

Senslbilidade, convenhamos, que nfio é para o artista um slogan, nem uma obri-
gacdo. O preconceito da linha sensivel, da sensibilidade dos tons, nfio existe para
Clovis Graclano, que s6 se utiliza disso quando lhe é 1til. Como nas flores e nesse
processo de desenhar, apontado acima. Pelo contrdrio, por vézes mesmo, a Intencéo
de combate, a expressfio da rapidez do movimento coreogréfico ou da gesticulacfio da
dor (os quadros com mulheres implorantes, de 1944), e mesmo a sexuacfo dos corpos
femininos e a proletarizacfio das figuras de operérlos, evita voluntirlamente essa
“sensibllidade”, por excessivamente estética e descaminhadora- da realldade do assunto.

Cabe aqui denunciar ainda a simplificacio ritmica preferida por Clovis Graclano.
As suas composicies sfo ritmicamente mulito simplificadas., ¥ constante o emprégo
da binaridade e sobretudo a ternaridade das figuras, esta ternaridade quase um siste-
ma, como nas “Trés Cabecas”, nos “Trés Homens”, nos quadros de trés “Mulheres
Implorantes” e em numerosos dos quadros com ballarinos. Mesmo nas composicdes
mais complexas, o pintor vislvelmente desaprecia as complicacbes de figuras blo-
queadas, preferindo as figuras soltas, nfio agrupadas (“Tirania Nazista”, “Cinco Bal-
larinos”), de leitura mals imediata. E mesmo quando as figuras se agrupam, elas
estio comumente separadas em planos diversos como nos “Trés Homens"”, nas “Trés
Cabecas”, num dos quadros da série “Depois do Bombardelo”, em que aparecem 806
melos corpos. E as vézes alnda, essa simplificaciio ritmica o leva a compor as fi-
guras, além de desligadas entre si, ainda desligadas pela disposicio em planos violén-
tamente diversos, como nos dois quadros das “Mulheres Implorantes”. E t0da essa
ritmica da composiciio plctérica ainda é sublinhada pela perfilacio dos torsos e mem-
bros muito rijamente marcados, numerosamente retilineos, rispidos até, quando ne-
cessério & expressfio do salto coreogrifico que sobe, ou & brutalidade da dor.

Talvez seja 1sso 0 que tem de mais dramético na personalidade de Clovis Gra-
clano, e proyvoca nele @sse secclonamento indlsfarcdvel e consciente, em obras estéticas
e obras... humanas. E que tudo nele, mesmo nascldo da sensibilidade estética e da
intrinsecacfio artesanal da técnica, tende no entanto a uma expressio humana com-
bativa. Esta expressio condiclona t0da a obra do artista, dando s suas flores, as
suas monotipias, um sentido profundo de descanso necessirio, e nfo de disponibili+
dade artistica. Ao mesmo tempo que segreda o seu combate contra a sensibilidade
estética, adquirida nos estudos e aprimoramento técnico. Rste combate nunca se mos-
trard tfio bravo e vitorioso como nas telas déste ano de 1944, essas mulheres implo-
rantes, a temditica nova das paisagens ferrovidrias, ambos éstes assuntos fornecidos
ao artista pelo interésse em comentar uma tragédla coral que leu em fins de 1939,
bem como a fase dos quadros Iniclada com “Mulheres no Terraco” e do “Jogo de
Braco”, e que logo culminou no “Saltimbanquinho Doente”,

Me perdi... Foi quando, por 1943, a pesquisa da linearidade, j& dominada mas
nio vencida no desenho, penetrou no dominio da pintura de Clovis Graclano, guase
lhe dando um significado pléstico novo. O pintor ja possula varladamente bem o
problema da matéria de olio, tanto no seu enriquecimento tonal (fotos: os “Trés
Homens"”, algum quadro mais recente), como na sua densidade saborosa e reflexiva
(como no Auto-Retrato de 1940, ou na linda composicio de Sabara, 1944). Mas els
que em vez de seguir nesses caminhos de tonallzacfo ou densificaciio da matéria do.
6llo, o artista o transfere de maneira curlosa e sintomética. Com viruléncla e com!
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llbertacfio do aqul também preconcelto da sensibllidade tonal, entra a obter o enri-
quecimento cromético por melo da multiplicidade de céres diversas, ajuntadas linear-
mente por meio de pinceladas paralelisticas, finas de traco, obtidas com 6llo muito
diluido, tomando obediéncias de aguarela como corpo, mas sem perder a sua natu-
reza. E a experiénela de que as “Trés Cabecas” sio o exemplo mais tiplco (foto).
A llnha se transferla prd tela pela primelra vez na obra do artista. Mas éle nfo
Inslste nessa técnica.

B o0 periodo alids mals variado, mais complexo, mais experimental do pintor.
Perlodo do “Homem Verde”, dos violentos quadros de combate. B o tempo em que
éle bota em movimento flgurinhas estereotipadas de cerAmica tradiclonal brasileira,
ou tanagras, ou as bonecas carajis, obtendo uma forca impressiva de mistério, de gen-
te fantasma, ¥ o perfodo também — 1939 a 1943 — em que malis o artista veraneou no
jardim das suas flores, E é também a fase mals admirdvel do movimento coreografico,
niio s6 permanecendo agora nas pernas retas das bailarinas de tutu mas com a intro-
duchio felleissima de um tema ndévo no assunto coreogréfico: o negro brasileiro. Tema
porventura mais vivido e interior, a danca do braslielro deu enfim para o artista
braslleiro as suas melhores obras, mals belas e mals cromdticas da coreografia em
movimento (fotos), ¥ nessas soluces naclonals da danca que éle consegue a sua
malor expressividade e graca no arabesco das linhas-mestras e conviccio de mo-
vimento,

No desenho, sl niio houve um retorno, parece que a transposicio da linearidade
para o pincel da pintura, permitiu a re-experimentaciio do claro-escuro, bem mais rico
e sugestivo agora, Intelramente pessoal, como nas novas ballarinas e no rapaz sal-
tante (1941-42, foto). '

E enfim, num choque brusco, num verdadeiro golpe de misericérdia ao complexo
visual da linearidade, a fase de agora. O complexo fol ultrapassado. Vem a glo-
rificacio da linha, redimida enfim da “culpa” do artista. No desenho como na
pintura. Depois da fase anterlor, a mals complexa e difusa, Clovis Graciano como
que lgulda tudo. Um consciente processo de limpeza o dirige. Uma nova franqueza
de cOr, bem malor luminosidade que dantes, grande varledade no tratamento do pin-
cel. Cada coisa, conforme a sua natureza; 0s corpos; conforme também a concepcio
estética que dirige o artista, como na diferenca nitida da realizacfo técnica entre
0s quadros das mulheres implorantes e as palsagens ferrovidrias (fotos): tudo, pela
sua dlversidade natural, ou concepcfio estética, recebe interpretacfio diversa de pin-
celagem, E na sérle de desenhos novos, a invencio principal: nada mals pléstico,
nada mals expressivo que a linha llvre. Mesmo na pintura, essa estética decide a
experiéncla nova das sinteses corpéreas, das “Duas Mulheres”, do “J0go de Braco”,
do “Violinista”, e do admirdvel “Saltimbanquinho Doente".

'E o artista cria entfio alguns dos seus desenhos mals extraordinfrios, algumas
das suas obras mals originals. B surpreendente como com éles, a linha, sem perder
nunca o seu poder grifico de representacfio, é livre porém, livre, libertada, valor
puro de linearidade, numa sugestiva expansfio do movimento abstrato, da “personl-
fleacfio" da llnha. Uma enfim perfeita conjugacfio desses dols elementos contradi-
torios da linearidade: a abstracfio ideogrifica e a convencfo representativa.

E essa conjugacfio se transporta em sua vitéria, de ndvo para a tela, na ultima

fase j4 nomeada. Pela primeira vez a linha em si, a linha preta insofismével fre-
- guenta a pintura do artista. B a linha; como valor plistico do 6lho, numa vitali-
dade de movimento que nfio discontinua, entretanto, a essenclalidade imé6vel da plés-
tica do 6llo e da témpera, os quals também se simplificam, modestos, na mesma
vontade de limpésa, pela eliminacho de detalhes, das nuancas de cdres, porém sem O
menor ranco de decorativismo descabido. Uma Imobilidade sdbre a qual as linhas
dancam. O amor do artista pela coreografia passou para sua linha.
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Depols de tantas técnicas, tantos processos e achados, conseguidos um dla, des-
precisados outro, vinha bem aqul a nocfio de ceticismo artistico (tAo perceptivel na
inconstincla pesquisadora da arte viva), de cetimismo pictérico, tfio encontravel na
arte de alguns viracasacas estilisticos da pléstica atual, Picasso princlpalmente. Para
que leis? pra qué normas e regras? si a gléria expressiva do artista pode desmentir
tudo isso?... Mas nfio se deverd falar em cetlclsmo. As normas, as lels, as regras
aconselham e dirlgem sempre. Mesmo quando postas de parte. & que ha também
a superacao delas, que néio significa negaciio, e muito menos que elas sejam erradas.
E que o artista verdadeiro, sl nfio deve passar adiante de sl mesmo, deve sempre
querer passar adlante de suas leis. Sinfo se academiza. Pols sl éle é o leglsla-
dor!... E Isso também ¢é uma lel.

E o0 caso de Clovis Graclano. Ele é um artista grandemente honesto, mas nisso
éle tem numerosos companheiros, gracas a Deus. Porém poucas vézes j& pude ob-
servar um artista malis llvre de sl mesmo, para libertar de si mesmo a sua obra. Eu
temo bem pelos artistas que se comprometem consigo, em cuja obra se percebe viva
a preocupaciio valdosa e indlviduallsta de serem conseqilentes com seu passado e
seus prineliplos. Esta é ainda uma orelha de academismo, que aparece por debalxo
de muitas peles tanto de ledes como de carnelros. Clovis Graclano obedece aos seus
compromissos morais e estéticos dentro consigo, e nfio na praca pliblica da obra-de-
arte. Esta tem seus compromissos préprios, e cada uma os seus. ¥ a malor licho
que éste artista nos oferece na sua obra atual. E desde as suas origens.

Sio Paulo, Julho a dezembro de 1944

MARIO DE ANDRADE
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