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CASSETE 1 – LADO A

ROLO1

ARM – Nessa fita, coloquei idéias que me ocorreram depois de ter sido convidado a fazer uma entrevista gravada. Como naquele momento meu pensamento estava fixado nesse ponto, não estava dispersando as idéias, achei bom gravar logo uma fita, que é essa que acabamos de ouvir
.

CG – Acho importante porque esse depoimento saiu espontaneamente. É uma coisa bem espontânea, significando talvez um momento muito específico da sua vida...

ARM – Sem dúvida. Falei um pouco de mim mesmo, mas achei isso importante, porque como eu fui... Tive minha formação desligada desse meio do Rio de Janeiro, embora tenha nascido aqui.

RG – O senhor nasceu no Rio e depois foi para Petrópolis?

ARM – Nasci no Rio; depois minha família foi à Europa e voltou diretamente para Petrópolis. Só com a idade de seis anos é que vim conhecer o Rio. Fiz minha formação toda lá. Naquele tempo não se tinha que fazer cursos regulares. Havia os chamados exames preparatórios. E esses preparatórios, tanto se podiam fazer em escolas como com professores particulares. Eu tive vários professores particulares e estudei também muito por mim mesmo. Li muito e quando terminei de fazer esses exames entrei para a escola...
 Na verdade, eu me matriculei antes de ter terminado esses exames, e foi aí que conheci Portinari.

RG – O senhor já entrou para fazer Arquitetura?

ARM – Entrei para fazer Arquitetura. Mas antes de me matricular, um dos professores da escola, Heitor Lira da Silva XE "Heitor Lyra da Silva" , meu primo me aconselhou a fazer um curso de Desenho e inscrever-me antes como aluno livre. Então, inscrevi-me um ano antes, que foi justamente quando conheci Portinari. Nessa época trabalhávamos, desenhávamos o dia inteiro.

RG – Porque a Arquitetura era separada, não é? A Arquitetura não tinha contato com o pessoal de Desenho.

ARM – A Missão Francesa XE "Missão Francesa"  deu uma ligação muito grande entre as diversas artes. A Escola de Belas-Artes XE "Escola de Belas-Artes"  foi criada no fim do século XVIII por Napoleão XE "Napoleão" , como vocês sabem. Foi um acontecimento importante na história universal, porque um elemento da sociedade ou da psique, ou da cultura foi separado dentro de uma escola. A Arte antes estava ligada a tudo. Essa palavra “belas-artes” houve um momento em que foi tida como uma palavra pejorativa. Frank Lloyd Wright XE "Frank Lloyd Wright" , com quem tivemos contato aqui no Rio de Janeiro, quando queria se referir a uma coisa muito ruim, dizia very beaux-arts. De fato, as escolas de belas-artes tiraram os profissionais da obra, quer dizer, da terceira dimensão. Os arquitetos, que viviam no espaço real, passaram a lidar com duas dimensões apenas, colocados sobre uma prancheta. Daí surgiu uma decadência muito grande em Arquitetura, por falta de visão de espaço. Nós víamos a Arquitetura num papel, em vez de a vermos em três dimensões. Agora, a Missão Francesa é herdeira direta dessa geração napoleônica. Lebreton XE "Lebreton" , que foi o chefe da Missão Francesa, era secretário perpétuo do Instituto de França XE "Instituto de França" , nomeado por Napoleão. E o grupo que ele recolheu foi de descendentes ou alunos daquele primeiro grupo que formou a Escola de Belas-Artes de Paris XE "Escola de Belas-Artes de Paris" , uma escola-padrão para o mundo inteiro. Nosso Debret XE "Debret" , tão conhecido aqui, era sobrinho de David XE "David" , o homem dos grandes retratos de Napoleão que a gente tanto conhece.

RG – E que estão lá no Louvre.

ARM – Pois é. Quando nós freqüentamos a Escola de Belas-Artes XE "Escola de Belas-Artes" , quando Portinari e eu entramos, a escola estava exatamente como tinha sido criada. Havia três anos de curso geral e três anos de curso especializado. Nesses três anos de curso geral, os arquitetos eram obrigados a fazer modelagem, tinham muito contato com escultores, com pintores, trabalhávamos nas galerias, em conjunto. Depois que houve a reforma da escola e, principalmente, quando se separou o curso de Arquitetura da Escola de Belas-Artes, houve uma divisão de atividades que devem se relacionar.

RG – Mas essa reforma de que o senhor fala é a do Lucio Costa XE "Lúcio Costa" ?

ARM – Não. Lucio Costa XE "Lúcio Costa"  foi muito contrário a essa reforma. Lucio Costa, apesar dos inconvenientes que havia numa escola por demais tradicional, numa escola acadêmica, sempre dizia que era muito importante esse contato dos diversos ramos da Arte.

RG – A interdisciplinaridade.

ARM – A separação ia ser muito prejudicial para todos, porque os pintores, os escultores tinham uma disciplina dentro do curso de Arquitetura, e esse conato com arquitetos fazia com que eles encarassem urbanisticamente o monumento. Os pintores pensavam numa parede. Separados, o pintor fica com o quadro; o arquiteto não pensa que vai haver uma pintura na parede; o urbanista não pensa que a praça vai ter uma escultura, um monumento. Isso, infelizmente, trouxe uma espécie de retrocesso dentro de um processo que tinha um certo caráter, atingindo até mesmo as perspectivas urbanas.

Portinari foi um autodidata inteligentíssimo, que acumulou a cultura de que precisava. Portinari estudava muito, lia muito, não perdeu tempo estudando coisas inúteis. Ele achava que para a sua formação era necessário ter um conhecimento grande de pintura, mas também se interessava por Arquitetura, se interessava por música, se interessava por Literatura...

RG – Desde aquela época em que vocês se conheceram?

ARM – Já naquela época, em conversa com o Portinari, ele abordava estes assuntos, embora fosse muito jovem, assim como eu, que era mais jovem ainda.

CG – E com uma formação limitada, não é?

RG – Caipira.

ARM – A formação que ele teve foi do interior de São Paulo. Mas o pai e a mãe dele eram pessoas de nível cultural acima da média...

CG – Dos emigrantes?

ARM – Dos habitantes daquela região. O pai dele era florentino, basta lembrar disso; tinha no sangue a tradição da grande Arte de Florença. A mãe dele também era uma senhora muito inteligente.

CG – Você chegou a conhecer os pais dele?

ARM – Conheci muito.

CG – Em que ocasião?

ARM – Nessa época, não. Mais tarde. Quando ele voltou da Europa, trouxe os pais.

CG – O senhor chegou a ir a Brodowski alguma vez?

ARM – Não cheguei nenhum vez a ir a Brodowski.

RG – Mas eu gostaria de voltar à Escola Nacional de Belas-Artes, para que o senhor desse uma visão da escola.

ARM – Isso é o que eu vou contar. A escola tinha seguido uma linha próxima daquela traçada pelos professores franceses. E Grandjean de Montigny XE "Grandjean de Montigny"  foi o fundador da parte de Arquitetura, que me interessava diretamente. Mas eu também me interessava muito pelos outros: Pradier XE "Pradier" , que era professor de Escultura, Debret XE "Debret"  que foi professor de Pintura, Taunay XE "Taunay" ...

CG – Emile Taunay XE "Taunay" ?

ARM – Era uma geração que, mesmo na Europa, tinha uma categoria muito alta.

CG – Quem era o seu professor de Desenho nesse curso livre?

ARM – Nesse curso livre, posso dizer que meu professor foi Portinari, porque o que me interessava mesmo era a crítica que ele fazia dos meus desenhos.

CG – Quer dizer que o curso livre que o senhor fez nesse período anterior à sua entrada propriamente dita na escola foi uma fase de convívio muito estreito com Portinari?

ARM – Com Portinari, sim.

CG – Portinari também era aluno livre e vocês ficavam juntos pintando, trocando idéias...

ARM – Eu ficava desenhando e ouvindo a crítica de Portinari, vendo como ele encarava o problema do Desenho, da construção das figuras, do enquadramento...

CG – Acho curiosa a sua visão de Portinari como seu mestre nesse momento, porque vocês têm uma diferença de idade que não é muito grande. Nesse período, Portinari tinha pouco mais de 20 anos. E o senhor já o considerava como mestre!

ARM – Como mestre. Já estava acima da média. Não só ele estava acima da média como as preocupações que tinha também eram muito mais amadurecidas. Ele se interessava por Filosofia, se interessava por Literatura, se interessava por uma série de coisas que nem todos daquela geração se interessavam. Depois nos reencontramos, Portinari como mestre na Universidade do Distrito Federal XE "Universidade do Distrito Federal" . Penso que outros colegas meus já devem ter falado sobre ela.

RG – O senhor vai poder dar um depoimento quase inédito para nós.

ARM – Isso é muito importante. Aí eu já estava trabalhando como arquiteto, já tinha alguns projetos realizados, fechei o escritório e resolvi ser pintor. Nessa época eu não era casado, não tinha maiores responsabilidades, então comecei a trabalhar algumas horas num escritório de Arquitetura. Trabalhei com Charpentier XE "Charpentier" , o arquiteto que veio com o Agache XE "Agache"  para o Brasil. O resto do dia, eu passava no ateliê de pintura da Universidade do Distrito Federal XE "Universidade do Distrito Federal" , onde tínhamos aulas desde as oito horas da manhã. Portinari reclamava quando chegávamos depois das oito horas. Dizia, com aquele jeito dele: “- Que hora, hein!”

CG – Ele era severo?

ARM – Todo o mundo se sentia mal de chegar atrasado; havia uma pontualidade muito grande. De manhã trabalhávamos com modelo, e de tarde fazendo composições com modelo vivo ou técnicas diferentes. Todo o material de aula era preparado lá mesmo. Não comprávamos tintas. Os pigmentos eram misturados com óleo de linhaça, aguarrás, moída lá mesmo. As telas ou a madeira eram preparadas no próprio ateliê. Quando trabalhávamos com têmpera, usávamos madeira. Quando a pintura era a óleo, usávamos quase sempre tela.

CG – Parece que, nesse início, havia uma precariedade de material.

ARM – Não, havia material. Importavam muito material. Havia material francês principalmente e também de outras procedências.

RG – Era mais uma concepção do Portinari, de achar que a velha tradição européia...

ARM – Ele não acreditava nas tintas que se comprava no mercado. Ele achava que certas tintas eram insubstituíveis, principalmente aquelas que eram feitas com pigmentos minerais. Tanto que o azul que ficou se chamando azul Portinari até hoje está lá, intacto, com a mesma intensidade que tinha quando foi pintado da primeira vez.

CG – Como era essa combinação do azul Portinari?

ARM – Era lápis-lazúli em pó. Já era muito caro naquele tempo, porque o lápis-lazúli é uma pedra semipreciosa. Mas era o azul que usavam no Renascimento, que sempre usaram na grande pintura. O azul é uma tinta ingrata, que geralmente descora. Há mais alguma coisa que os outros não tenham falado?

CG – Da UDF nós até agora praticamente só conversamos com o Aldary.

ARM – Aldary Toledo XE "Aldary Toledo" . Foi meu colega.

CG – Da mesma turma?

ARM – É, da mesma turma.

CG – Mas o Aldary ficou só um ano na escola, depois saiu.

ARM – Mas ele trabalhou muito com o Portinari.

CG – Ele trabalhou com o Portinari nessa época?

ARM – Já em Brodowski tinha contato, porque ele é de Brodowski também.

CG – O Aldary foi o primeiro depoimento desse grupo, mas ele ficou um período breve. O senhor, não; foi inclusive um dos poucos que conseguiram completar o curso.

ARM – Aliás, a universidade foi fechada. Nós não podemos dizer que tenhamos completado o curso. Mas o trabalho foi tão intenso e a integração universitária foi de tal ordem que ela valeu muito. Como havia professores muito bons nos outros cursos, nós assistíamos a outras aulas. Havia, por exemplo, um professor de Geografia humana, de Antropogeografia, chamado De Fontaine XE "De Fontaine" . Era um professor famoso, na França mesmo, e não íamos deixar de assistir às aulas dele. O Villa-Lobos XE "Villa-Lobos"  com música; Villa-Lobos conseguia, inclusive, que assistíssemos aos ensaios nas vésperas dos concertos, para ouvirmos várias vezes a mesma música.

CG – Quem mais?

ARM – Depois foi professor o Celso Antônio XE "Celso Antônio" , que talvez seja o único ainda vivo. Era professor de Escultura. Havia o Lélio Landucci XE "Lélio Landucci" , que era muito amigo de Portinari...

CG – O Landucci chegou a ser professor na UDF?

ARM – Chegou a ser professor na UDF. Conheci Landucci por um retrato feito por Portinari. Não sei onde estará esse retrato hoje. Era um retrato muito bom.

CG – Eu também não sei onde ele está. Nós não fazemos a parte de levantamento de obras. Sei que já foi localizado, já foi levantado, mas não sei onde está.

ARM – E nós fizemos um livro para aquela coleção Penguin XE "Penguin" 
; eles estavam tentando fazer umas edições de Arte aqui no Brasil e eu colaborei com o Landucci numa publicação que deve existir lá na...

RG – A gente tem aqui. O senhor ainda tem essa publicação?

ARM – Não sei. Acho que a minha se perdeu...

RG – Então essa aqui fica para o senhor.

CG – Qual foi a sua participação nesse livro?

ARM – Por acaso entrei em contato com o diretor da Penguin XE "Penguin" . Nós fazíamos umas exposições no Instituto dos Arquitetos. Tínhamos uma sala muito boa e como naquela época havia um número grande de artistas aqui no Brasil, artistas que vieram fugindo da guerra, judeus e... Maria XE "Maria"  Helena V XE "Maria Helena Vieira da Silva" ieira da Silva, por exemplo, Arpad Szenes XE "Arpad Szenes" , Marcier XE "Marcier" ... Não me lembro de quais eram os pintores que estavam expondo quando o diretor da Penguin, de passagem pelo Rio de Janeiro, foi ver essa exposição. Eu estava lá. Ele gostou da exposição e perguntou se podíamos fazer edições de Arte. Então surgiu a idéia de fazer esse número.

RG – Esse foi o primeiro número?

ARM – É; a primeira idéia que me ocorreu foi Portinari.

RG – Depois a série prosseguiu?

ARM – Não, não. Só saiu esse número.

RG – No Brasil a gente tem que fazer o primeiro, porque o segundo ninguém sabe se vai existir.

ARM – Agora, nesse livro colaborei porque o Landucci escrevia em francês, embora fosse italiano de nascimento. Com quatro anos ele se mudou com a família para Paris, onde estudou. A língua dele praticamente era o francês. Ele escrevia em francês, eu fazia a primeira tradução. Nesse livro tinha uma dedicatória em que ele chamava a atenção para isso. Muita coisa eu lembrei; eu conhecia, tinha tido mais contato com o Portinari do que ele mesmo.

RG – E o senhor também era amigo do Landucci?

ARM – Nós trabalhávamos juntos. Nessa ocasião estávamos com um escritório de Arquitetura.

RG – E esse livrinho saiu muito bonito. O texto é ótimo, tem muitas reproduções. Qual foi a repercussão desse livro no Brasil, na época do lançamento?

ARM – Naquela época só havia repercussão no meio de pessoas informadas; ainda não havia uma divulgação de pintura, principalmente de pintura moderna. Provocou muito interesse no meio de poetas, escritores, jornalistas e pintores. E muitos foram para a Europa também.

RG – Esse livro é pioneiro no Brasil. Acho que é um documento importante.

ARM – O segundo livro que pretendíamos fazer era sobre a Bahia. Já havia uma coleção muito boa de fotografias de um antropólogo francês, Pierre Verger XE "Pierre Verger" , que lançou, há dois anos, o livro que seria lançado nessa época.

RG – Que coisa, 35 anos depois!

ARM – Ele está agora com oitenta e tantos anos. Está vivo, na França.

RG – E fez o livro que o senhor pretendia fazer?

ARM – Fez, mas o livro foi aumentado. Naturalmente, depois dessa época, ele fez muito mais fotografias. Além de ser antropólogo ele é um fotógrafo muito bom.

RG – O senhor é testemunha de uma época muito rica. E a gente percebe, através dessa gravação
, que o senhor conseguiu elaborar em cima. Porque muitas pessoas vivem o momento sem maiores reflexões em torno dessas questões, quase que centrais, de concepção de Arte, de concepção do mundo. Então, a gente tem que fazer todas as perguntas possíveis para aproveitar ao máximo essa oportunidade de conversar com o senhor.

ARM – De fato, essa época foi mesmo muito rica, porque até então havia pouco confiança naquilo que era genuinamente brasileiro. Eu me lembro da bisavó de minha mulher, que, aliás, era minha tia, desembarcando na Estação Pedro II XE "Estação Pedro II"  – era uma estação nova naquela época – vinda de São Paulo e eu perguntando se ela gostava da estação. Ela disse: “Sim, é uma estação muito bonita. É cópia de onde?” (risos) Eles não concebiam que se pudesse criar alguma coisa no Brasil.

CG – Como é que a Arquitetura se situava nesse quadro de colonialismo, de cópia?

ARM – Esse período marca o fim do ecletismo, que sucedeu o neoclássico na Escola de Belas-Artes XE "Escola de Belas-Artes" . Como todo o mundo sabe, Napoleão XE "Napoleão"  precipitou a adoção da Arquitetura neoclássica na França, o que teve conseqüências em todo o mundo. Aquele resto de Luís XVI, que ainda havia em Paris, começou a ser substituído pelo neoclássico. Mas aqui no Brasil isso foi muito mais forte, porque a única escola de Arquitetura que havia era a escola de um arquiteto neoclássico, o Grandjean de Montigny XE "Grandjean de Montigny" , que estudou em Roma, também.

CG – Nessa época não havia outra escola de Arquitetura no Brasil?

ARM – Não.

CG – Era a única, aqui no Rio de Janeiro?

ARM – Era a única. Agora, depois do neoclássico, começa a surgir o movimento eclético. Depois de esgotarem os elementos clássicos, as escolas de Belas-Artes começaram a fazer de tudo. Já que se copiava uma época, embora para uma vida completamente diferente – quer dizer, uma casa, um apartamento, não é um templo grego, não é uma igreja – a Arquitetura se tinha tornado uma coisa meio falsa. Tinha características de determinadas arquiteturas de todas as épocas, de todos os lugares do mundo, mas as plantas permaneciam a mesmas. O conteúdo da Arquitetura, a finalidade a que se destinava continuava a ser a mesma, embora esse espírito eclético tenha introduzido em fachadas, em decorações de paredes e de tetos, elementos da Arquitetura de outras épocas, de outros países, de outras regiões do mundo.

Naturalmente essas coisas não podiam ter o interesse que tinham os originais. Não só porque os arquitetos eram obrigados a estudar todos os “estilos”, como essas formas ecléticas eram sobrepostas a uma Arquitetura tradicional nossa, as plantas obedecendo às funções a que se destinavam. Nas outras artes as influências alienígenas e ultrapassadas dominavam o meio profissional. Esse complexo de inferioridade, de que éramos incapazes de criar alguma coisa, começou a ser quebrado. Portinari é o primeiro para mim, porque acho que mesmo o movimento de 1922 em São Paulo é ainda muito ligado à Europa, principalmente à França. Eram pessoas que tinham recursos, viajavam muito, estudavam com professores na Europa e procuravam usar temas brasileiros, mas não com a profundidade com que Portinari começou a trabalhar. Portinari era muito brasileiro. Ele viveu o Brasil do interior, viveu o Brasil urbano também, e em todos os níveis ele observava muito. Além de ser um bom pintor, teria sido um grande escritor também, porque tinha uma capacidade de comunicação verbal muito grande. A conversa de Portinari era uma coisa estupenda.

CG – Deliciosa.

ARM – Havia uma quantidade enorme de amigos, escritores principalmente, que freqüentavam a casa de Portinari para ouvir sua conversa animada e esclarecedora.

RG – O senhor não ficava intimidado com ele?

ARM – Não, porque eu o conheci estudante como eu.

RG – Ele intimidava muita gente; acho que as pessoas tinham um pouco de medo dele, não chegavam a se aproximar.

ARM – Isso com as gerações que viram depois, porque ele era um monstro sagrado, uma pessoa que ficava acima da média. E não era pelo temperamento, porque ele era muito comunicativo.

CG – Era comunicativo desde o início do conhecimento de vocês, desde que ele chegou de Brodowski, ou nesse período ele era um pouco tímido, um pouco fechado?

ARM – Não conheci Portinari imediatamente. Quando o conheci, ele já tinha chegado de Brodowski há um ou dois anos.

CG – Foi pouco depois. Nessa época ele já tinha essa verve?

ARM – Ele conversava muito, mas conversava sobre aquilo que interessava a ele (risos). Mas também a nós, interessados nos mesmos assuntos.

RG – Como é isso?

ARM – Uma conversa óbvia não interessava a Portinari, porque ele era muito curioso, estava sempre perguntando às pessoas qual era a opinião delas sobre aquilo que sabiam, que conheciam. Quando conversava com Villa-Lobos XE "Villa-Lobos" , falava sobre música, perguntava muito.

CG – Conte um pouco sobre essas conversas de vocês lá no curso de Desenho. Vocês ficavam pintando e conversando, trocando idéias?

ARM – É curioso; aí devo voltar outra vez para a Escola de Belas-Artes XE "Escola de Belas-Artes" . As escolas de Belas-Artes tinham uma aparência clássica. Essa aparência, entretanto, era bastante superficial. Com o eclético, eles acrescentaram elementos clássicos às construções que seriam iguais às anteriores. Em vez de ter ornatos Luís XVI, ou rococó, ou art-nouveau, tinham colunas clássicas, arquitrave e frontões, capitéis coríntios, dóricos, jônicos. Esses elementos clássicos eram uma espécie de molho sobre um prato já feito.

CG – Um conteúdo?

ARM – Um conteúdo que era outro. E nós conversávamos um pouco, já tínhamos isso intuído, mas era muito vago. Só se esclareceu depois. Para Portinari foi mais rápido, porque ele foi para a Europa. Eu levei um pouco mais de tempo para ter intuição mais clara dessas coisas, quando veio ao Brasil Le Corbusier XE "Le Corbusier"  e fez uma série de conferências na escola.

RG – Como é que foi essa vinda do Le Corbusier XE "Le Corbusier" ? Quem o chamou?

ARM – Ele ia à Argentina e botou o Brasil no roteiro. Concordou em ir até a Argentina se pudesse vir ao Rio de Janeiro também.

CG – Como, aliás, se fazia antigamente. Tinham escalas...

ARM – Havia escala no Rio. Ele fez umas conferências, justificando sua permanência aqui, que foram estupendas. Era jovem ainda, era muito entusiasmado. Foi uma fase do Corbusier que depois evoluiu. Ele era um pouco radical, chamava a casa de “máquina de habitar”, e sua arquitetura era despojada ao máximo. Mas ele tinha muita preocupação urbanística, de maneira que, quando esteve aqui no Rio de Janeiro, pensou muito urbanisticamente. Na segunda vez que veio ao Brasil tive maior contato com ele.

RG – Já em 1936, na época do MEC XE "MEC" ?

ARM – É; eu estagiava no escritório de um engenheiro calculista, que tinha sido meu professor e era o nosso mestre de concreto armado. E o Corbusier estava muito interessado em fazer um plano urbanístico para o Rio de Janeiro.

RG – Quem era esse mestre?

ARM – Emílio Baumgart XE "Emílio Baumgart" . Corbusier estava muito interessado em um plano de urbanismo e, embora tivesse sido convidado para fazer o projeto da Cidade Universitária XE "Cidade Universitária" , não se interessou pelo mesmo. O terreno era pequeno e sujeito a enchentes.

RG – Era na Quinta da Boa Vista?

ARM – No Maracanã, onde está o estádio.

RG – Era ali mesmo?
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ARM – Ali mesmo. Já haviam feito um hospital universitário de clínicas, que depois ficou conhecido como “favela do esqueleto”. Ficou só no esqueleto de concreto e acabou virando favela.

RG – Foi invadido, numa certa época.

ARM – Tive então muito contato com Corbusier, porque eu saía do escritório junto com Baumgart, íamos para o café e o Corbusier começava a colocar para o Baumgart os problemas técnicos de estrutura daquele projeto que ele tinha imaginado, que era uma via de comunicação constituída de prédios residenciais e comerciais, como aqueles que ele fez muitos anos depois na França, na época da reconstrução. E ele calculava, porque queria que os veículos passassem sobre o mesmo. Achava que se devia permitir a visão da floresta e do mar ao mesmo tempo. Então imaginava um tipo de construção sobre pilotis...

CG – Nossa! Que loucura!

ARM – Pilotis de 15 metros de altura, que colocariam os prédios acima das residências, das chácaras que havia naquele tempo. Então, nesses apartamentos que seriam construídos dentro dessa estrutura haveria uma vista muito boa, por cima das chácaras, de toda uma área verde, de um tapete verde imenso: a floresta na encosta, as montanhas e o mar do outro lado. Às tardes, ele e esse engenheiro perdiam horas discutindo, de graça, essas estruturas.

CG – E o senhor achava um delírio...

ARM – Eu achava esplêndido. Eu, que era estagiário, estava aprendendo muita coisa com os dois.

CG – O senhor achava que o plano era uma loucura ou uma coisa genial?

ARM – Achava uma idéia genial. Por um lado, ele aproveitava a encosta. Dizia: “- Como o miolo do Rio de Janeiro é um maciço, então podemos ligar essa faixa a um viaduto habitável e comerciável – ao mesmo tempo transitável para veículos – e atingindo a altura média das colinas”. Naquele tempo, não tinham demolido o Morro de Santo Antônio. Havia uma série de colinas com 100 metros, em média, de altura. Esses prédios teriam essa altura. Depois, a encosta desse maciço central seria envolvida por auto-estrada.

RG – Mas ele não tinha nenhuma preocupação com a exeqüibilidade prática destes projetos, que eram caríssimos?

ARM – Não eram inexeqüíveis pelo custo da execução, porque depois se fizeram arranha-céus, construiu-se muito mais do que ele pretendia. Mas o que era difícil era adaptar esse projeto a terrenos que tinham donos, e era preciso saber se esses donos estavam dispostos a abrir mão de suas propriedades (risos).

CG – É claro.

ARM – Depois vem Frank Lloyd Wright XE "Frank Lloyd Wright" . Veio julgar o concurso do Farol de Colombo XE "Farol de Colombo" . Foi uma oportunidade muito boa para nós, estudantes. Ele veio com outras idéias, que não nos tinham ocorrido.

CG – O que era esse concurso do Farol de Colombo XE "Farol de Colombo" ?

ARM – Era um monumento a Colombo, que ia ser colocado no lugar onde Colombo desembarcou, na América Central.

CG – Era um concurso internacional, interamericano?

ARM – Era um concurso internacional, a segunda e última etapa do concurso. Tinha havido uma seleção prévia e a última foi aqui no Rio de Janeiro.

RG – Este monumento chegou a ser feito?

ARM – Não; creio que não chegaram a realizar essa obra. Quem ganhou o concurso foi um arquiteto inglês, jovem de vinte e poucos anos de idade, por ter sido o único que pensou no problema dos terremotos da região. Enquanto os outros faziam construções altas – o monumento era um farol – ele se lembrou de fazer uma pirâmide, tendo um dos lados mais longo, para garantir uma grande estabilidade.

CG – Uma pirâmide meio maia?

ARM – Naturalmente pensando nos maias.

CG – O senhor, que acompanhou Portinari nessa fase inicial até o prêmio de viagem XE "prêmio de viagem" , e depois retomou esse contato numa outra fase, como viu esses dois momentos na carreira dele?

ARM – A primeira fase foi uma preparação muito boa, mas Portinari também aprendeu muita coisa que ele mesmo depois condenava, que era, sobretudo o excesso de habilidade. Ele dizia, às vezes, que se devia desenhar com a mão esquerda para não usar a habilidade exagerada da mão direita e a pintura se tornar caligráfica e estereotipada.

CG – É incrível isso!

RG – Ele tinha sempre a preocupação de que o belo, o visualmente, o plasticamente fascinante não tomasse conta da obra dele.

ARM – Essa idéia de belo é uma idéia muito abstrata e, embora nossa escola se chamasse Escola de Belas-Artes XE "Escola de Belas-Artes" , evitávamos usar essa expressão. Lembro-me de uma vez que Portinari falava que se devia usar a palavra “belo” como os italianos, porque aqui no Brasil se dizia bonito, e “bonito” era uma coisa muito sem sentido, sem significação. Mas aí ele não se referia a belas-artes, não. Ele se referia a um caráter bom, belo...

CG – Como o senhor via essa evolução dentro da obra dele? Nessa fase inicial, ele pintou uns retratos de certa forma clássicos, como o Retrato de Olegário Mariano XE "Retrato de Olegário Mariano" , por exemplo.

ARM – Não; esse não tem nada a ver com os retratos de Portinari. Esse é de uma fase anterior. Ele fez um concurso para tirar um prêmio de viagem XE "prêmio de viagem"  que queria e seguiu, naturalmente, a tradição dos professores daquela época. Mas os retratos que ele fez quando voltou da Europa – eu conto essa passagem por causa disso mesmo – retratos dos estudantes de Arquitetura... Ele estava muito interessado em fazer retratos e, em seguida, fez retratos de pessoas muito diferentes, personalidades muito diferentes; de diplomatas, de moças bonitas, de embaixadores, de gente simples, de índios, de intelectuais... Fez uma exposição quase que só de poetas, escritores. Nessa época ele tinha uma certa influência de Modigliani XE "Modigliani" . Ele fazia as figuras com os olhos escuros...

CG - E os pescoços alongados.

ARM – Sim, pescoços longos. E ele não desenhava o interior dos olhos, desconhecia, assim como Modigliani XE "Modigliani"  fazia. Muitos anos depois, vi um quadro de Portinari e gostei muito da maneira como ele tinha feito os olhos. Eu disse: “- É uma coisa extraordinária isso que você conseguiu, que não vi nenhum pintor conseguir, essa idéia de umidade que há no globo dos olhos”. Ele respondeu: “- Vou ensinar a você agora, em poucos minutos, o que levei 30 anos para aprender” (risos). E disse: “- Faço os olhos agora e não espero que a tinta seque. Eu pinto sobre tinta molhada”.

CG – O senhor se lembra de que retrato foi esse especificamente?

ARM – Era um retrato de uma moça.

RG – Ele era mesmo muito seu amigo, porque ficava contando esses segredos que tinha levado tantos anos para descobrir.

ARM – É, contava, fomos mesmo muito amigos.

RG – Eu queria voltar à Escola de Belas-Artes XE "Escola de Belas-Artes" , que é tão rica nessa fase. Quem eram os seus colegas, quando o senhor foi para a Arquitetura?

ARM – A turma de Arquitetura que freqüentei era uma turma grande, para aquela época. A maior turma que até então tinha saído era de 12 alunos. Havia muito poucas pessoas interessadas em estudar Arquitetura. Houve épocas em que havia um aluno de Arquitetura em três anos. Agora, com verdadeiro interesse pela profissão eram poucos. Havia um Reidy, um Luís Nunes, que morreu muito moço, logo que saiu da escola, e que teve muita influência sobre a geração. Ele foi doente quando era moço, esteve tuberculoso, durante muito tempo ficou em tratamento num sanatório e leu muito. Quando chegava uma pessoa como o Le Corbusier XE "Le Corbusier" , ele avisava a gente: “- Le Corbusier vem ao Brasil, vocês não percam o curso que ele vai dar”.

RG – Ele era uma pessoa bem informada.

ARM – Bem informado. Ele avisava: “Frank Lloyd Wright XE "Frank Lloyd Wright"  vem aí; é americano, um pioneiro. Esteve no Japão. Tem feito obras com muito caráter, no sul dos Estado Unidos, na região quente”. Aí me veio logo uma idéia que foi a da Arquitetura tropical, de a gente começar a estudar os sistemas de técnica moderna, que era muito evoluída, procurando zonas de sombra, procurando orientar as construções para o lado menos quente, evitando o sol poente e norte.

RG – Não existia essa preocupação naquela época?

ARM – Não existia. Basta dizer que, no prédio eclético, a arquitetura preferida era a de um estilo que naquele tempo se chamava “estilo normando”.

CG – Como aquela casa de Brocoió?

ARM – Aquelas casas com telhado muito inclinado para não deixar o gelo acumular, com lareiras (risos).

RG – Mas o senhor estava na escola na época em que o Lucio Costa XE "Lúcio Costa"  assumiu como diretor e fez uma pequena revolução?

ARM – Estava na escola e foi uma coisa surpreendente.

RG – Foi pequena porque durou pouco.

ARM – Foi uma coisa estupenda a passagem do Lúcio. Esse ano que Lúcio passou na escola foi um ano que nós... podemos considerar...

CG – Histórico?

ARM – Histórico; o mais marcante de todos. Ele fez o salão daquele ano, abriu as portas do salão a todas as pessoas que tivessem interesse e aí foram recebidos artistas... Os formados na escola, naturalmente, não foram impedidos de comparecer. Mas foram recebidos artistas espontâneos, já com muito caráter.

CG – E o senhor participou desse salão?

ARM – Nessa época eu ainda não estava fazendo pintura.

CG – O Warchavchik foi chamado para dar aula na Arquitetura, não é?

ARM – Gregori Warchavchik XE "Gregori Warchavchik"  foi meu professor. Foi nessa época, quando o Lúcio entrou. Eu estava muito desanimado, com vontade até de abandonar o curso, quando tive o primeiro diálogo com o Warchavchik e mudei de idéia completamente. Passei a me interessar muito por Arquitetura.

RG – Aquela passagem do Lúcio foi uma espécie de furacão ou foi uma coisa que sedimentou e deu frutos a médio e a longo prazos?

ARM – Foi uma época muito importante mesmo.

RG – O senhor acha que houve uma ruptura a partir daquele momento?

ARM – Não foi propriamente uma ruptura, porque a Escola de Belas-Artes XE "Escola de Belas-Artes"  continuou a funcionar, formando artistas...

RG – Acadêmicos.

ARM – Academicistas. E o número de artistas que procurava sair daí era pequeno. Houve professores muito bons e ninguém se lembra do nome deles, como Bruno Lechowski XE "Bruno Lechowski" , que foi professor de Pancetti XE "Pancetti" . Era um homem muito simples, mas muito bom pintor. Não sei que fim levaram seus quadros. Fazia marinhas também, muito bonitas. Sem Bruno Lechowski era difícil aparecer um Pancetti. Sem o Lasar Segall XE "Segall"  era muito difícil a pintura de São Paulo ter atingido o nível que atingiu depois. Foram pessoas que marcaram muito. Segall teve influência... Eu estou falando muito como carioca?

CG – Mas isso é importante.

ARM – Segall XE "Segall"  fez a primeira exposição no Brasil em 1913, em São Paulo. Mas não se tornou habitante daquela cidade desde essa época. Só anos depois é que veio morar em São Paulo e começou então a se integrar no meio. Eu era aluno de Warchavchik, de quem Segall era cunhado. Como Segall não conhecia o Rio de Janeiro, Warchavchik me pediu que o acompanhasse. Ele estava montando a exposição numa sociedade que existia na Avenida Rio Branco, chamada Pró-Arte XE "Pró-Arte" .

RG – A Pró-Arte XE "Pró-Arte"  funcionava na Avenida Rio Branco?

ARM – Na Rio Branco, no prédio do “Jornal do Brasil”.

CG – Essa exposição foi quando?

RG – Deve ter sido em 1931, se foi na época que o Warchavchik estava dando aula, porque ele só deu aula nesse período.

ARM – Foi em 1931 mesmo. Na época dessa exposição, ele ainda não era o Segall XE "Segall"  do Brasil. A gente sente que ele ainda olhava o Brasil um pouco de fora. As figuras dele não tinham aquela profundidade, aquela expressão... Ele foi expressionista na Alemanha, chegou a ser conhecido como pintor expressionista. Mas as figuras que ele fazia aqui no Brasil tinham qualquer coisa assim de menos humano. Em seguida, ele começou a fazer retratos também. E esses retratos passaram a adquirir uma força cada vez maior. Agora, a diferença entre Segall e Portinari é grande. Segall vinha da Alemanha; Portinari passou um tempo grande na Europa, mas era brasileiro. No tempo que passou na Europa, Portinari teve muitas saudades da luz do Brasil.

CG – Ele quase morreu de saudades.

ARM – E voltou com uma grande euforia diante dessa luz, que ele queria transmitir em seus quadros. Já o Segall XE "Segall"  chegou com uma carga melancólica, de quem saiu de sua terra e vem para um meio estranho. Ele foi se integrando aos poucos, cada vez gostando mais do meio, mas esse processo de integração é lento.

RG – Há nostalgia, não é?

ARM – Nostalgia de uma pessoa emotiva, sensível como ele. De maneira que as suas primeiras pinturas são tristes. Desde a escala de tons. Conversei muito com o Segall XE "Segall"  sobre isso.

RG – O senhor foi cicerone dele?

ARM – É; fui cicerone e aproveitei... (risos). Também conversava sobre Pintura. E uma coisa que o preocupava muito era a escala de tons. Ele dizia: “- Não posso passar de um tom para um outro completamente diferente. Não posso passar de uma cor primária para uma complementar. Entre uma e outra, há uma quantidade muito grande de valores e de tons”. Isso é que fazia com que as pessoas, que na época estavam acostumadas a pintar com cores puras, estranhassem a pintura de Segall XE "Segall" . Só muito tempo depois é que entenderam essa intenção que Segall tinha de fazer a riqueza dele numa escala de tons próximos.

RG – Muita nuance.

ARM – E muitos valores, muitas cores; escalas de cores, mesmo.

RG – Já que a gente está falando desses dois grandes, Segall XE "Segall"  e Portinari, eu queria perguntar se Guignard XE "Guignard"  foi seu professor.

ARM – O Guignard XE "Guignard" , muito. Fui a primeira pessoa, talvez uma das primeiras pessoas que tenham entrado em contato com ele aqui, no Rio. Embaixo da Escola de Belas-Artes XE "Escola de Belas-Artes"  havia uma sociedade de pintores independentes.

CG – Era o Núcleo Bernardelli XE "Núcleo Bernardelli" , não?

ARM – Agora não me lembro como se chamava. O que sei é que a gente comprava uns caderninhos e, como os modelos eram muito caros naquele tempo, cada vez que a gente tinha uma sessão com modelo, para cada hora se destacava um bilhete dele. Foi aí que conheci Guignard XE "Guignard" , que também não tinha condições de ter modelo, nem ateliê naquela época, e ia pintar lá. No meio dos pintores, ele se destacava. Senti logo que havia uma pessoa ali dentro com um talento maior do que a média. Comecei a conversar e soube que ele vinha de Munique. Ele me contou toda a experiência, a impressão que o Brasil tinha causado a ele de novo, a volta dele ao Brasil – porque ele foi criança para lá.

CG – Então o senhor tinha um contato muito estreito com esse mundo das Artes...

ARM – Naquele tempo era muito fácil, porque eram poucas as pessoas. A casa de Aníbal Machado XE "Aníbal Machado"  era um dos centros onde se reunia quase todo mundo.

RG – O senhor freqüentava a casa do Aníbal?

ARM – Aos domingos, geralmente, iam para a casa de Aníbal o Portinari, o Guignard XE "Guignard" , o Landucci...

CG – Santa Rosa XE "Santa Rosa" ?

ARM – Santa Rosa XE "Santa Rosa" , enfim, quase todos. Ia o Murilo Mendes XE "Murilo Mendes" , os poetas, o Dante Milano XE "Dante Milano" .

CG – Há inclusive uma lenda de que haveria uma rixa entre Segall XE "Segall"  e Portinari.

RG – Rivalidade.

ARM – Como eu olhava de fora, me interessava muito por pintura, gostava do trabalho dos dois, vejo isso como uma coisa natural. O caso de Portinari, por exemplo. Estive em Londres, há uns anos, e tinha visto aqui uns cartazes do Rio de Janeiro que achei muito bonitos. Eram fotografias do Rio de Janeiro, com uma luz que me pareceu muito bonita. Lá em Londres um inglês me chamou e disse: “- O senhor quer ver que cartazes feios que mandaram da sua terra?” (risos) Respondi: “- Pois não. Vamos ver”. Quando eu cheguei lá, eram esses tais cartazes que eu tinha achado muito bonitos, mas tive a sensação de que eu estava de óculos escuros. Então expliquei a ele: “- No Rio existe tanta luz que as pessoas usam óculos escuros para poder ver a paisagem. E justamente o interesse que foi encontrado nesses cartazes, lá no Rio, veio do fato de terem essa tonalidade polaróide, que não é comum no Rio de Janeiro, que não ofusca e que permite que se possa ver mais as cores”. Porque, quando há excesso de luz, há excesso de reflexos. Há momentos em que, para um pintor aqui no Rio de Janeiro, é difícil.

RG – Para o fotógrafo também.

ARM – Por causa do excesso de luz.

RG – Conheci um fotógrafo alemão que não conseguia fazer fotografia aqui, porque não estava acostumado a lidar com essa intensa luminosidade.

ARM – E há dois fatores importantes aqui: o excesso de luz e o excesso de umidade. Essa umidade é luminosa também. E essa umidade luminosa funde as cores.

CG – Que coisa interessante! Mas eu queria também lhe perguntar sobre essa experiência do Portinari, como professor da UDF. O senhor começou a falar um pouco sobre ela. Na verdade, sua admiração por Portinari já era anterior, não? Mas o Portinari, em 1935, quando foi criada a UDF, ainda não era um nome de muita projeção.

ARM – Foi quando ele ganhou o prêmio com a tela Café XE "Café" , lá nos Estados Unidos.

CG – Exato. Mas o que achei interessante é que o senhor já tinha uma admiração por Portinari num período em que ele não tinha ainda adquirido essa projeção.

ARM – Minha admiração por ele vem de muito antes. Era um talento acima da média, muito acima. Engraçado, com aquela pronúncia que ele tinha, do interior de São Paulo, as pessoas não imaginavam o que estava dentro daquela cabeça.

RG – Não impressionava bem, não é?

ARM – O que ele caprichava em manter aquela pronúncia... (risos).

CG – Ele cultivava aquela pronúncia?

ARM – Cultivava.

RG – Parece que essa passagem dele pela Europa, quando ganhou o prêmio, foi uma coisa muito forte, e ele valorizou demais toda essa cultura interiorana. Então acho que ele começou a enfatizar mais esse lado não só brasileiro como interiorano, caipira.

ARM – E a recordação que ele tinha de infância devia ser muito boa em relação à luz. Nós estávamos falando agora da luz do Rio de Janeiro. Mas a luz de Brodowski é como a de Diamantina, a de Brasília. É uma luz limpa, não existe umidade no ar. Então as cores se vêem com muita nitidez, o que para os pintores é muito melhor. Não digo pelos assuntos, porque Brasília tem ainda muito pouca coisa, é uma cidade nova, enquanto que o Rio de Janeiro é uma cidade antiga, que oferece muito tema para o pintor, muita cor. Mas a qualidade da luz... Quando Guignard XE "Guignard"  foi para Belo Horizonte escreveu um cartão na mesma semana em que chegou lá, encantado com a luz. Dizia: “- É uma luz maravilhosa”.

RG – O senhor sabe que o Portinari gostava muito do Guignard XE "Guignard" , não é?

ARM – Muito.

RG – Parece que desses grandes pintores, ou até dos menores, era o único de quem Portinari gostava e respeitava – que a gente saiba. Não havia esse clima de rivalidade e competição entre os dois. Ele realmente respeitava muito o Guignard XE "Guignard" .

ARM – Muito; Guignard XE "Guignard"  era um pintor muito sério mesmo. Nós tivemos um ateliê juntos, na Rua Marquês de Abrantes.

CG – Na época da UDF?

ARM – Não; muito depois, com Guignard XE "Guignard" . Foi antes de Guignard ir para Belo Horizonte, e aí nós trabalhávamos... Começamos com o curso que Guignard fez, logo depois que o André Lhote XE "André Lhote"  esteve aqui e deu um curso, contratado pelo governo brasileiro.

RG – O senhor lembra em que época o André Lhote XE "André Lhote"  esteve aqui? A gente sempre ouve referências e não consegue situá-lo dentro da cultura brasileira.

ARM – Deixe-me ver se consigo lembrar (pausa). Deve ter sido em 1940. Melhor: um pouco antes de 40.

RG – No final da década de 30, quando a UDF já tinha acabado?

ARM – É, depois que a UDF acabou.

RG – A UDF acabou em 1939, bem no final da década.

ARM – Foi depois disso que ele esteve aqui. Nós aí formamos um grupo. Como tínhamos uma sala grande no Instituto dos Arquitetos, começamos a trabalhar lá, onde eu fazia essas exposições de que lhe falei anteriormente. Depois, alugamos uma sala grande na Rua Marquês de Abrantes, onde tinha havido um clube carnavalesco. Nós vimos um anúncio no jornal e fomos com o Guignard XE "Guignard"  para lá. Trabalhávamos todos como estudantes, inclusive o próprio Guignard, porque trabalhava o dia inteiro, desenhava o dia inteiro, pintava o dia inteiro. Agora, ele tinha uma capacidade de concentração no trabalho; ele se dava ao Desenho de tal maneira que, quando via alguém trabalhando distraído, dizia: “- Olha, é bom você voltar para casa hoje e não continuar desenhando” (risos).

CG – Era uma espécie de lucidez, porque há determinados dias em que a pessoa não dá para fazer nada.

RG – Como ficou sua carreira? O senhor começou como arquiteto; depois dedicou-se full-time à Pintura, na época da UDF.

ARM – Depois voltei a ser arquiteto outra vez...

RG – Levou duas carreiras paralelas?

ARM – Quando criaram a diretoria do Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional XE "Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional" , entrei como seu arquiteto. Aí vim encontrar de novo Lucio Costa XE "Lúcio Costa" .

RG – Em que ano foi criado?

ARM – Foi criado em 1937, e eu entrei em 1940.

CG – O senhor entrou antes até do que Carlos Drummond XE "Carlos Drummond" ?

ARM – Entrei, mas Carlos já estava no MEC XE "MEC" , porque...

CG – Ele estava na chefia de gabinete, não é?

ARM – Tivemos muito contato com ele, porque era chefe-de-gabinete.

RG – O Dr. Rodrigo Mello Franco XE "Rodrigo Mello Franco"  era o diretor do serviço?

ARM – Rodrigo era o diretor. O Carlos foi chefe da seção de História. Eu fui chefe da seção de Arte. Nessa época fizemos muita indicação para tombamento.

RG – Essa foi uma geração privilegiada.

CG – O senhor falou sobre a relação entre a Arte e a Arquitetura, que foi uma coisa recuperada, e estou pensando no projeto do MEC XE "MEC" , em que essa junção pôde se concretizar na criação daquele espaço arquitetônico, com murais do Portinari...

ARM – E na parte estrutural também. Aquele prédio é uma estrutura visível. Olha-se para o prédio e se vê a estrutura, que foi projetada pelo Emílio Baumgart XE "Emílio Baumgart" .

RG – Naquela época o senhor estava integralmente dedicado à Pintura, não se envolveu com a construção do MEC XE "MEC" ?

ARM – Não. Nessa época eu estava no escritório de Engenharia, no escritório de Emílio Baumgart XE "Emílio Baumgart" . Ele recebia projetos de Arquitetura e fazia projetos de Estrutura. Mas como nem sempre, ou raramente, as estruturas se adaptavam aos projetos que recebia, então ele contratou um arquiteto e eu fui trabalhar com ele.

RG – O senhor intermediava?

ARM – Procurava dar coerência entre o projeto de Arquitetura e o projeto de Estrutura.

RG – Muitas vezes, quando o arquiteto faz o projeto, também não pensa na viabilidade...

ARM – Não lhe ocorria. Agora, para o Baumgart, foi muito bom o tempo em que ele foi professor, porque quando fazíamos projetos de prédios grandes, partíamos da estrutura, sempre tínhamos as duas coisas em mente: a planta e o esqueleto.

CG – Ele foi seu professor na Escola de Arquitetura?

ARM – No período do Lucio Costa XE "Lúcio Costa" .

RG – Ao mesmo tempo, na UDF, o Portinari dava aulas em que trabalhava muito essa técnica do mural, que estava aplicando diretamente nos painéis do MEC XE "MEC" .

ARM – Ele já estava preparando a cal. Aquela cal dos afrescos do MEC XE "MEC"  levou dois anos sendo curtida.

RG – Foi uma coisa difícil de sair.

ARM – Dois anos de molho!

CG – O senhor chegou a acompanhar aquela...

ARM – Acompanhei muito, muito. Eu estava lá. Fomos os primeiros a habitar aquele Ministério. O Patrimônio Histórico foi o primeiro departamento que foi para lá. Portinari estava pintando. Tinha começado a pintar.

RG – Na época dessas aulas na UDF, vocês não faziam um trabalho ligado à concepção dos murais para o MEC XE "MEC" ?
CASSETE 2 – LADO A

ARM – Não, não. Depois, quando ele começou a fazer as pinturas do MEC XE "MEC" , levou ex-alunos da Universidade – já não havia mais a Universidade – para trabalhar com ele, inclusive o Roberto Burle Marx XE "Roberto Burle Marx" . Levou Rubem Cassa XE "Rubem Cassa" , Diana Barbéri XE "Diana Barbéri" , Lota de Macedo Soares XE "Lota de Macedo Soares" . Aí surgiu Enrico Bianco XE "Enrico Bianco" , que deu ótima assistência técnica.

CG – Na UDF havia uma diferença entre a turma de professorado e a outra turma? O curso de professorado significava que vocês teriam que fazer algumas carreiras de didática, pedagógicas?

ARM – Quando o Anísio criou a Universidade... Eu conheci o Anísio muito antes, na Bahia, e a grande preocupação dele era justamente com o nível dos professores. Quando ele pensou em criar uma Universidade aqui, a sua idéia era essa, de criar professores. Mas tendo cursos como os de Portinari, de Villa-Lobos XE "Villa-Lobos" , de Lúcio, que também no começo foi professor; a idéia ia muito mais longe do que a de formar professores.

RG – Naquele seu depoimento gravado, que a gente ouviu antes de começar a nossa conversa, o senhor fala do Dr. Alceu e a gente sempre ouviu dizer que havia uma grande divergência entre a concepção do Dr. Alceu e a do Anísio. Dizem que teria havido inclusive grandes pressões por parte do Dr. Alceu para fechar a UDF.

ARM – Não, não. Isso não é fato, não.

RG – O Dr. Alceu tinha alguma coisa na UDF?

ARM – Ele foi diretor do Instituto de Arte.

CG – Depois do Celso?

ARM – Primeiro foi o Celso Kelly XE "Celso Kelly" . Depois que o Celso Kelly...

CG – Depois do Celso Kelly XE "Celso Kelly"  veio o Mário de Andrade XE "Mário de Andrade" . O senhor se lembra dessa passagem do Mário de Andrade?

ARM – Mário de Andrade XE "Mário de Andrade" ... Faz tantos anos... É isso mesmo, Mário de Andrade ficou como professor. Depois, fui colega dele no Patrimônio. Mário era representante em São Paulo, e foi ele quem fez o anteprojeto do Patrimônio.

RG – Então o senhor não se lembra do Dr. Alceu se colocando numa posição divergente e até antagônica às posições educacionais do Anísio Teixeira XE "Anísio Teixeira" ?

ARM – Não, não... Ele era muito amigo do Portinari.

RG – Acho que isso é um pedaço da história do Brasil que ainda não foi completamente esclarecido. Era época do Estado Novo XE "Estado Novo" , 1937, e havia forças atuando em sentidos contrários. Foi quando o Pedro Ernesto XE "Pedro Ernesto"  foi preso e o Anísio Teixeira XE "Anísio Teixeira"  se demitiu.

ARM – Foi.

RG – Era o começo do fim da Universidade, mas ela ainda durou uns dois anos.

CG – O senhor acompanhou essa história da extinção da Universidade?

ARM – Eu senti muito, mas já aí eu estava voltando para a Arquitetura. Já estava me desligando da Universidade, porque depois fui para o Patrimônio Histórico e comecei a ter que viajar muito.

CG – Foi logo depois.

ARM – É; porque o primeiro trabalho do Patrimônio foi o levantamento dos bens históricos e artísticos do Brasil inteiro.

RG – Quando o senhor começou, o Lucio Costa XE "Lúcio Costa"  já estava lá?

ARM – Já estava; o Lucio entrou antes de mim. Entrei em 1940, o departamento tinha sido criado em 1937. Mas em 1937 era ainda um órgão pequeno, tinha uns três ou quatro funcionários.

CG – E ele foi criado por inspiração direta do Mário de Andrade XE "Mário de Andrade" ?

ARM – Não; Mário de Andrade XE "Mário de Andrade"  já tinha essa idéia em São Paulo. Aliás, quando fui professor em São Paulo, também no curso de Arquitetura, o Álvares Penteado XE "Álvares Penteado"  era um homem rico e tinha deixado uma parte de sua fortuna para formar uma Escola de Belas-Artes XE "Escola de Belas-Artes"  em São Paulo.  Nós não estamos saindo do assunto?

RG/CG – Não, não estamos não.

ROLO 2

CG – Mas o senhor estava falando sobre a casa do Penteado, que foi transformada em Escola de Arquitetura.

ARM – O legado era para uma Escola de Belas-Artes XE "Escola de Belas-Artes" . A idéia que o Penteado tinha ainda era aquela da Missão Francesa XE "Missão Francesa" , de Napoleão XE "Napoleão" , da Beaux-Arts. Então ficou faltando uma parte, justamente a parte de artes chamadas Visuais, embora Arquitetura também seja Arte Visual. Mas a Pintura, a Escultura, a Gravura ficavam à parte e a Escola de Belas-Artes de São Paulo XE "Escola de Belas-Artes de São Paulo"  pleiteou essa herança. Nomearam uma comissão, da qual fiz parte, para examinar a hipótese de passar a Escola de Belas-Artes de São Paulo para essa fundação.

Nessa comissão havia várias pessoas, professores de Modelagem da Faculdade de Arquitetura, havia dona Georgina de Albuquerque, diretora da Escola de Belas-Artes XE "Escola de Belas-Artes"  do Rio de Janeiro, etc. Essa comissão foi à Escola de Belas-Artes de São Paulo XE "Escola de Belas-Artes de São Paulo"  e, depois de observar, viu que a escola estava já ultrapassada naquela época. Não fazia sentido ligá-la com a Escola de Arquitetura, que era uma escola moderna, atualizada e que tinha um outro sentido. Então fizemos uma proposta: que se criasse um curso básico, como já tinha havido, mas atualizado. Esse curso básico serviria para arquitetos, pintores, escultores, em vez de se utilizar a Escola de Belas-Artes tal como era. Isso não chegou a ser feito. Fez-se a Fundação Álvares Penteado XE "Fundação Álvares Penteado" . Aliás, a viúva de Álvaro Penteado já estava construindo um prédio, que era projeto do Auguste Perret XE "Auguste Perret" , que nessa época já tinha 90 anos. 

RG – De quem?

ARM – Auguste Perret XE "Auguste Perret" , tio do Le Corbusier XE "Le Corbusier" . Eu também o conheci. Esse prédio da Fundação Álvares Penteado XE "Fundação Álvares Penteado"  é o que está lá atualmente. Ficou sendo uma fundação, uma coisa à parte, desligada da Faculdade de Arquitetura – o que, aliás, acho lamentável.

CG – Mas o senhor chegou a se transferir para São Paulo?

ARM – Transferi-me; fui contratado duas vezes, por períodos de dois anos. 

CG – O senhor passou dois períodos de dois anos em São Paulo?

ARM – Passei um período de dois anos em São Paulo e um período de dois anos viajando, dando aulas em São Paulo e morando aqui no Rio.

CG – Talvez a gente pudesse aproveitar para falar um pouco sobre a sua participação naquele II Salão de Maio XE "II Salão de Maio" . 

ARM – O II Salão de Maio XE "II Salão de Maio" , que foi organizado por Jorge Amado XE "Jorge Amado" .

CG – Em 1938. Pelo que andei lendo sobre o salão, parece que foi uma iniciativa muito importante do Flávio de Carvalho XE "Flávio de Carvalho" , que é seu colega, arquiteto.

RG – Cheio de idéias!

ARM – Cheio de idéias, genial. Flávio era uma pessoa rara. Foi uma pena que tenha passado pela vida sem que dessem o valor que ele tinha, total, porque além de ser um arquiteto com talento, tinha um senso de humor extraordinário. Era muito engraçado.

CG – Ele era um gozador, não?

ARM – No cinqüentenário da fundação do Instituto de Arquitetura aqui no Rio de Janeiro, eu estava em Brasília e ele estava em São Paulo. Fomos convidados para as comemorações e viemos. Cada um fez uma exposição a respeito do que achava da Arquitetura no Brasil e no dia da exposição feita por ele, os alunos da escola, principalmente o pessoal moço, ria do começo até o fim. Ele fazia de propósito os alunos rirem, dizendo coisas engraçadas. Uma pena que não se tenha gravado aquela palestra. Foi maravilhosa. E pouco tempo antes dele morrer.

Nós ainda gravamos no Museu da Imagem e do Som XE "Museu da Imagem e do Som" . Fui com Warchavchik e ele se sentiu mal, quando fecharam as portas para gravar. Já estava cardíaco, em estado muito adiantado, e ficou sem ar. O entrevistador fez uma pergunta que o emocionou muito. Perguntou se, conforme diziam, de fato Frank Lloyd Wright XE "Frank Lloyd Wright"  tinha tido influência de Warchavchik, de uma casa que havia feito na Rua Tonelero. E isso incomodou Warchavchik. Senti que aquilo o tinha perturbado porque ele tinha um respeito muito grande... Fui eu até que levei o Wright lá. Então, como ele estava passando mal, eu disse: “- Pode deixar quer eu conto como foi”. Warchavchik saiu para apanhar um pouco de ar, do lado de fora, e eu contei como tinha sido a reação do Wright, que era um homem de um talento excepcional. Eu disse que aquela evolução que ele teve para despojar a Arquitetura, que ocorreu depois da vinda dele ao Brasil, ele teria tido mesmo sem vir ao Brasil, porque era um homem que não parava nunca, que estava sempre evoluindo. De fato, há uma semelhança entre essa casa de Warchavchik, da Tonelero, e aquela casa da cascata do Frank Lloyd Wright.

CG – É aquela que a cascata passa no meio?

ARM – Que tem aquele balcão longo assim, a esquerda balanceada, como tinha a casa do Warchavchik.

RG – A casa da Tonelero foi destruída?

ARM – Foi destruída.

RG – O Instituto do Patrimônio Histórico não tomba arquitetura moderna?

ARM – Não tombava naquele tempo. Hoje em dia já está tombando. O Ministério da Educação está tombado.

CG – A dele, de São Paulo, a casa modernista de São Paulo está tombada?

ARM – Não sei, porque isso é com o distrito lá de São Paulo. Não sei se tombaram. Espero que tenham tombado.

CG – Ela está lá, já passei por ela.

ARM – Aquelas casas cubistas são muito importantes.

CG – Houve três salões de maio e consta que esse II Salão foi o mais importante, inclusive porque contou com a participação daquele grupo de ingleses do Herbert Read XE "Herbert Read" , surrealistas, abstracionistas. O senhor poderia falar sobre isso e fazer uma comparação entre o ambiente artístico do Rio e de São Paulo nesse período?

ARM – Tive quadros na exposição, mas não fui a São Paulo nessa época. De Herbert Read XE "Herbert Read"  tenho a lembrança de um fato que ficou bastante gravado aqui no Rio de Janeiro. Foi aquela exposição que ele fez depois da guerra, de crianças inglesas. Foi a primeira exposição de desenho infantil que talvez tenha havido no mundo, de alto nível. Tinha uma publicação que infelizmente não sei onde guardei, muito boa, com a reprodução dos melhores trabalhos que ele escolheu.

RG – Essa exposição veio para cá?

ARM – Veio para cá. Fui eu que montei a exposição no Instituto de Arquitetos, nesse salão de que falei agora. O grande entusiasta dessa exposição foi Augusto Rodrigues XE "Augusto Rodrigues" .

RG – Mas ele já tinha a Escolinha de Arte do Brasil XE "Escolinha de Arte do Brasil" ?

ARM – Não, não. Foi a partir daí que ele fez a Escolinha.

RG – Essa escolinha até hoje rende frutos. O senhor era da direção do Instituto dos Arquitetos?

ARM – Eu era membro do Conselho e era responsável pelas exposições e concertos, porque eu achava difícil a gente ver sem ouvir. Som e imagem são tão ligados... Então tínhamos uma combinação com o Quarteto Iacovino XE "Quarteto Iacovino" , e toda vez que abríamos uma exposição nova, o quarteto dava um concerto lá.

RG – Que ótimo! Isso acabou, não?

ARM – Acabou, há muitos anos. Aliás, o Arnaldo Estrela XE "Arnaldo Estrela"  já morreu e agora morreu o Iberê Gomes Grosso XE "Iberê Gomes Grosso" .

RG – Eu falo dessa concepção de se tentar fazer uma interligação entre as Artes, aproveitar espaços dedicados à Arquitetura e fazer música também.

ARM – Sem dúvida, sem dúvida.

RG – Existe uma tentativa atualmente na Sala Cecília Meirelles XE "Sala Cecília Meirelles" , onde agora há sempre artistas plásticos expondo ali no hall de entrada. Mas é uma coisa muito incipiente.

ARM – Essa ligação entre as Artes é muito importante, porque a casa hoje é também um objeto sonoro. Não se pode deixar de levar em conta a questão da acústica.

CG – Durante esse período, o senhor se afastou um pouco do Portinari?

ARM – Não; eu me afastei do Rio. Primeiro fui ser professor em São Paulo; depois, com o Patrimônio Histórico, eu vivia viajando. Agora, sempre que vinha ao Rio, uma pessoa que eu procurava era Portinari. Ele e Aníbal Machado XE "Aníbal Machado" . Era o lugar onde eu ia encontrar todos os velhos amigos. Sempre que vinha aqui, ia à casa de Portinari.

CG – Portanto, o senhor acompanhou o trabalho dele durante todo esse tempo.

ARM – Sempre acompanhei o trabalho dele. Até os últimos trabalhos, com lápis, quando ele teve aquela intoxicação com óxido de chumbo.

CG – Nessa fase final da vida dele, o senhor chegou a ter contato com ele?

ARM – Cheguei. No finalzinho, não; eu estava em Brasília.

CG – O senhor foi para Brasília na época da construção?

ARM – Eu fui. Fiz a primeira escola que se construiu lá em Brasília. Projetei o Banco de Desenvolvimento Econômico, que foi o primeiro banco construído na cidade. Formei um núcleo do Patrimônio Histórico para cuidar não só dos interesses diretos do Patrimônio com o governo federal, como para poder fazer pesquisas no Brasil central. Andei muito pela floresta. Foi um período fantástico, porque não havia mais estradas para se chegar às coisas boas do século XVIII. Então a gente andava pelo meio da floresta, das araras, dos tucanos...

RG – Nessa época em que o senhor ficou morando em Brasília, deu aulas na Universidade de Brasília XE "Universidade de Brasília" .

ARM – Passei 16 anos em Brasília. Fui antes da inauguração de Brasília. Logo que cheguei, pensei em fundar o Instituto Central de Artes XE "Instituto Central de Artes" . O sonho meu em Brasília era poder fazer essa integração que não consegui em São Paulo. Mas aí eu já queria fazer uma integração muito maior, porque achava que o desenho industrial e a música tinham que estar ligados ao Instituto Central de Artes e Arquitetura seria um departamento. Haveria uma série de departamentos, todos integrados dentro do Instituto Central de Artes. Nessa ocasião, Oscar Niemeyer XE "Oscar Niemeyer"  estava na Europa. Quando Oscar voltou, pensei em deixar a parte da Arquitetura com ele, utilizando o escritório de Brasília, que era o maior canteiro de obras do mundo. Seria uma espécie de Hospital das Clínicas, um hospital das clínicas para os arquitetos, o maior do mundo. Então, achei melhor passar para o Oscar.

CG – O senhor se dava bem com o Oscar?

ARM – Ele foi meu contemporâneo de escola, só que, embora seja um ano mais velho do que eu, ele entrou um ano depois de mim, porque se casou muito cedo e já tinha filha.

CG – Quando falamos de seus colegas, o senhor se lembrou do Reidy, mas não falou no Oscar. Vocês se davam bem?

ARM – Tinha o Jorge Moreira XE "Jorge Moreira" ... É da minha turma. Está vivo ainda.

RG – Ele está bem doente, não?

ARM – Está, já há muito tempo.

RG – E Athos Bulcão XE "Athos Bulcão" ?

ARM – Athos Bulcão XE "Athos Bulcão"  eu não conheci na escola, conheci em casa de Portinari. Ele era aluno de Portinari, depois da Universidade.

CG – E Carlos Leão XE "Carlos Leão" ?

ARM – Carlos Leão XE "Carlos Leão"  era meu colega, meu contemporâneo.

RG – Mas o senhor estava contando de Brasília.

CG – Disse que queria deixar a parte de Arquitetura com o Niemeyer e iria cuidar do básico.

ARM – Iria fazer esse básico, que seria justamente o período de integração. Eu imaginava começar pelas Artes Gráficas.

RG – O senhor era o quê?

ARM – Era coordenador do Instituto Central de Artes XE "Instituto Central de Artes"  e fui membro do Conselho também. Fui o único coordenador. Aliás, não fui o único, não. Depois que eu saí de lá, vieram...

RG – O senhor foi o primeiro, foi a pessoa que criou o instituto e que tinha toda essa concepção.

ARM – Minha idéia de criar o Instituto de Artes é anterior à Universidade, porque eu achava que Brasília era o lugar certo para isso que não tínhamos conseguido em São Paulo. Já havia uma porção de arquitetos e faltava justamente a complementação. Acho que o Desenho Industrial e a Arquitetura têm que trabalhar juntos, não podem estar separados. Se no tempo de Napoleão XE "Napoleão"  as Belas-Artes estavam juntas, por muito mais forte razão o Desenho Industrial deveria estar junto da Arquitetura. Os pioneiros mesmo do Desenho Industrial foram arquitetos: o Mies van der Rohe XE "Mies van der Rohe" , o Walter Gropius XE "Walter Gropius"  etc.

RG – O senhor ficou em Brasília até quando?

ARM – Eu fiquei em Brasília até... Estou no Rio há sete anos.

RG – Então o senhor pegou várias fases de Brasília. Quando saíram muitos professores, o senhor permaneceu lá?

ARM – Não; saí logo.

RG – O senhor saiu da Universidade, mas ficou morando em Brasília?

ARM – Saíram uns duzentos e tantos professores. Não havia mais dinheiro, não se tinha mais verbas, na havia mais razão para a gente estar lá.

RG – Foi em 1965, naquela grande crise. Depois, aos pouquinhos, ela foi se reerguendo, mas nunca mais teve aquela concepção original.

ARM – Acho que essa idéia que tenho de Instituto de Arte ainda não se fez no Brasil. Houve a Bauhaus XE "Bauhaus" , na Alemanha, que em parte era inspirada nisso. Fui colega de um aluno da Bauhaus no escritório do Warchavchik.

CG – Quem era?

ARM – Alexandre Altberg XE "Alexandre Altberg" . Ele veio apresentado pelo Gropius para o Warchavchik. E essa escola foi uma grande escola mesmo; a idéia deles na Alemanha era ligar o Desenho Industrial com a Arquitetura. Quando eles foram pra os Estados Unidos, já havia as escolas de Arquitetura todas feitas, de maneira que era muito difícil ligarem as escolas de Arquitetura com o design. Usava-se design, que quer dizer “desígnio” e é uma palavra latina, porque drawing é que é “desenho”. Mas no Brasil, como em Brasília, não havia ainda escolas e era possível fazer um currículo mínimo e oficializar um curso no mesmo sentido que fizeram na Bauhaus XE "Bauhaus"  e depois na Escola de Ulm XE "Escola de Ulm" . Mas a Escola de Ulm já foi muito mais fraca que a Bauhaus, porque já existiam as escolas de Desenho Industrial, quer dizer, já tinha havido a dispersão.

RG – A especialização fragmenta, não é?

ARM – Fragmenta. Eu vi em Londres o Royal College of Art XE "Royal College of Art" , o Central School of Art, que têm essa parte de Desenho Industrial desenvolvida, mas não têm Arquitetura. Chegam até o Teatro. O grupo novo do Royal College of Art, que se separou do grupo velho...

CG – Incorpora as Artes Cênicas?

ARM – Incorporaram as Artes Cênicas.

CG – Teatro e Cinema também?

ARM – E vão desde o Artesanato até a Arte Industrial mais apurada. Funciona num edifício que é de arquitetura de concreto aparente, arquitetura “brutalista” como eles chamam lá na Inglaterra, muito bonita, com aquele cristal magnífico, um contraste assim de coisas muito boas com concreto bruto. E eles vêm lá de cima. Em cada andar, vão do Artesanato, do barro feito da maneira mais rudimentar até a porcelana mais fina. E vão assim: em cada andar, do Artesanato mais simples até a indústria mais apurada. Embaixo tem o teatro, onde eles aplicam tudo.

RG – Fantástico! Os ingleses são muito bons nisso de recuperar a coisa, pegando todas as etapas.

ARM - Essa escola foi criada no tempo da Rainha Vitória XE "Rainha Vitória" . Eles tiveram uma intuição muito grande a respeito disso, porque sentiram que a produção industrial ia mudar a forma dos objetos. Fazer mil colunas coríntias, duas mil colunas jônicas passa a ser um enjôo. Quando aquilo era esculpido, cada um tinha o caráter do artesão que a fez e aquilo tinha uma força enorme. Mas quando passou a ser feito aos milhares na indústria, ficou ridículo. Então eles imaginaram que tinham que criar uma escola nova para encarar esse problema. E criaram o Royal College of Art XE "Royal College of Art" . Mas os professores eram academicistas, que não tinham essa concepção. Só agora, nesse século, há uns anos, foi que um diretor mais jovem teve a coragem de sair com um grupo de professores mais jovens e fundar então essa escola completamente independente. E a outra continuou como era. Acho que já falei demais. Falei muita coisa fora do assunto.

RG – O senhor pode estar cansado, mas sem querer abusar da sua energia, a gente podia tentar...

INTERRUPÇÃO

ARM – Nós temos dois períodos na História bem marcantes. Um deles vai até 1808. Em 1808, um país da Europa se muda para a América. Portugal acaba e a história de Portugal recomeça aqui no Brasil. Quando termina a guerra, com Napoleão XE "Napoleão"  derrotado e Wellington XE "Wellington"  vencedor, Portugal tinha desaparecido. Quiseram trazer gente de lá, mas não encontraram mais professores. Nas escolas de Arte eles pagavam dois alunos; davam um soldo para eles freqüentarem a escola.

RG – Portugal tinha acabado mesmo.

ARM – Tinha quase acabado. Por isso, podemos considerar que Portugal continuou no Brasil, o que é uma coisa muito importante.

RG – Via França, com esses artistas já de outra nacionalidade.

ARM – Isso eu vou contar porque tem relação com Arte. Como Dom João VI não encontrasse ninguém lá em Portugal para formar uma comissão cultural para o Brasil, pois ele queria ver se levantava rapidamente seu nível, mandou o Conde da Barca XE "Conde da Barca" , que era seu ministro – acho até que era casado com uma francesa... Ele mandou o conde a Paris para entrar em contato com Humboldt XE "Humboldt" , que se interessava muito pela América do Sul, pela América Latina, pelo Pacífico. E Humboldt o colocou em contato com Lebreton XE "Lebreton" , que reuniu aquele grupo ligado à antiga Escola de Belas-Artes XE "Escola de Belas-Artes"  – a segunda geração da Escola de Belas-Artes. Lebreton propôs trazer uma pinacoteca e uma coleção de moldagens diretas. Naquele tempo se podiam fazer moldagens diretas dos museus, de boas esculturas clássicas...

RG – Que até agora estão lá, não é?

ARM – Que estão lá e que têm um valor muito grande, porque quando a gente tira uma moldagem de uma moldagem, sempre sai pouco definida. O cabelo fica empastado, os olhos perdem os limites. É um mostruário quase inútil. E aquelas moldagens são lindas. Ele queria também trazer os quadros, mas eram muito caros, e Dom João VI não tinha recursos para pagá-los.

RG – Os fundos tinham acabado.

ARM – Tinham acabado. Então o Lebreton XE "Lebreton"  propôs trazer cópias boas e bons pintores. Já era uma grande coisa. E trouxe pintores como Taunay XE "Taunay" , Debret XE "Debret" ... Tenho a impressão de que Debret se sentia humilhado no Brasil, porque o que ele fez aqui tem freqüentemente qualquer coisa de caricatura. Agora, o Taunay tem uns retratos excelentes. Do Ferrez XE "Ferrez" , além de trabalhos menores, sobram aqueles baixo-relevos que estão no Jardim Botânico XE "Jardim Botânico" , naquele pórtico da Escola de Belas-Artes XE "Escola de Belas-Artes" , e que são muito bonitos. O Grandjean de Montigny XE "Grandjean de Montigny"  tem essa casa da PUC XE "PUC" , o chafariz que está no Alto da Boa vista e a antiga Praça do Comércio.

RG – Nosso projeto funciona lá, no subsolo da casa do Grandjean.

CG – A casa já foi restaurada.

ARM – Ela é clássica.

CG – Lucio Costa XE "Lúcio Costa"  nos contou que havia uma espécie de grade em volta da casa e que as janelas eram verdes.

ARM – Tinha uma grade feita de telhas, que era muito bonita, sobre o lugar onde vocês estão.

CG – Mas as janelas eram verdes, não eram azuis.

ARM – As janelas eram verdes. O verde Paris era a cor neoclássica. Era feito com cobre, uma cor muito venenosa. Era preciso muito cuidado para usá-lo. Do Grandjean sobra aquela casa na praça do Mercado, que está muito descaracterizada, muito perdida. O interior é igual àquela aquarela muito conhecida. A coisa mais monumental que existe no Rio de Janeiro é o interior daquele prédio, aquelas colunas enormes com a clarabóia ao alto. Mas externamente faltam as estátuas, que são umas esculturas semelhantes às existentes na antiga universidade, aqui na Praia Vermelha.

CG – Para onde foram as estátuas? Sumiram?

ARM – Não chegaram a ser feitas.

RG – Grandjean teve muitos problemas, projetos que fazia e não eram executados.

ARM – E a maior parte de seus projetos não foi executada porque...

RG – Acho que ele também ficou meio deprimido aqui no Brasil. Na Missão Francesa XE "Missão Francesa"  ficaram todos deprimidos.

ARM – Eles tinham uma situação difícil mesmo, porque o Cônsul da França era de um governo novo, um governo antinapoleônico. 
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ARM – Quando o cônsul francês viu aquela gente toda do tempo de Napoleão XE "Napoleão"  vir para cá, imaginou que fossem conspiradores, restauradores, querendo restaurar o Império. Então vivia perseguindo seus patrícios.

CG – Em função daqueles problemas da ocupação, não é?

ARM – Havia muito pintor português que fazia retratos e achava que os franceses eram profissionais que iriam tomar seu mercado.

RG – Também houve um problema de concepção. De certa maneira, os portugueses entendiam mais o nosso espaço urbano do que os franceses, que tinham aquelas visões de grandes avenidas, queriam destruir o Rio inteiro, não?

ARM – Foi a mesma coisa que aconteceu em Paris. Paris é uma cidade que tem mais de dois mil anos; o Haussmann XE "Haussman"  chegou, derrubou muita coisa e executou o seu plano.

RG – Fez a estrela.

ARM – É; fez a Étoile. 

CG – Bom, fez Paris que a gente conhece hoje. O senhor estava falando no tal do verde de cobre, venenoso; como o senhor vê esse problema da intoxicação do Portinari?

ARM – Sua intoxicação era com o chumbo. No início, com o branco de chumbo. Isso é uma coisa terrível, porque naquela época os canos eram todos de chumbo, então ele não podia nem beber um copo d’água, porque em qualquer lugar ia encontrar óxido de chumbo. O cano de chumbo ficava branco por dentro, como ainda se pode ver em casas antiga. Felizmente hoje o chumbo está tão caro que agora só se usa plástico.

RG – Isso era altamente tóxico. Então toda a população estava sujeita a essa...

ARM – Não, não é todo o mundo. Portinari tinha uma idiossincrasia pelo óxido de chumbo maior do que o comum.

RG – Porque ele pintava, ou ele teria de qualquer maneira?

ARM – Teria de qualquer maneira, mas como era pintor e só gostava do branco de chumbo, a coisa era muito mais grave para ele. O branco de chumbo é um branco que não se altera, pelo contrário. Ele fica cada vez mais branco. Eu pensava que aquela abóbada imensa da Basílica de Santa Sofia, que só conheço de fotografia e que foi o grande sucesso da época, fosse de mármore branco. Depois, lendo sobre a igreja, eu soube que era chumbo. Eles forraram de chumbo para impermeabilizar, e o chumbo ficou branco. Branco como mármore de Carrara.

CG – O senhor chegou a acompanhar esse período de doença do Portinari?

ARM – Não, eu estava em Brasília. Tive um choque muito grande com a morte dele, porque eu não esperava. Ele tinha passado mal, antes de eu ir para Brasília. Tinha tido uma hemorragia muito grande, mas depois tinha se recuperado. Quando fui para Brasília, ele estava bem.

RG – O senhor não acompanhou estes últimos anos da vida dele?

ARM – Estes últimos eu não acompanhei, tanto é que só me lembro do João Candido XE "João Candido"  pequenino e agora.

RG – Mas quando vocês fizeram o livro, não chegaram a ter um contato mais intenso?

ARM – Nós estávamos sempre com Portinari, quase toda semana, conversávamos muito com ele.

RG – O livro saiu quando ele estava no Uruguai, meio asilado, porque tinha sido candidato...

ARM – O livro saiu, ele não estava aqui. Mas quando o livro foi feito e as notas foram tomadas, ele ainda estava aqui.

RG – De certa maneira foi interessante, porque o livro, que dava prestígio a ele, saiu num momento em que ele estava muito desprestigiado. Porque depois que ele teve aquele envolvimento com o Partido Comunista XE "Partido Comunista" , ele...

ARM – E foi muito bom que tenha sido a Penguin, também.

RG – Ele sofreu alguns problemas, hostilidades de vários...

ARM – Ele estava muito tempo em Montevidéu.

RG – Ele passou um período lá, voltou, ficou pouco tempo aqui, foi para a França, onde ficou um período grande, depois é que voltou em caráter definitivo para o Brasil.

ARM – Ele era muito engraçado, o Portinari. Eu sempre pedia notícias dele a pessoas que vinham de Montevidéu. Uma delas, da qual não me lembro agora o nome, um diplomata com quem ele esteve lá, contou que o Portinari, no meio de vários uruguaios, falando das grandezas do Brasil, dizia: “- Isso aqui não se compara. No Brasil tudo é muito maior e um mosquito no Brasil é desse tamanho” (risadas).

CG – É ótima essa história.

RG – Ele não gostava de morar fora do Brasil.

CG – Ele tinha um amor muito grande pela terra, não?

ARM – Muito, muito. Sobretudo por Brodowski, porque ele passou muitos anos sem voltar a Brodowski. Naturalmente os pais deviam ter dificuldade de mantê-lo aqui. A vida aqui era muito mais cara do que lá.

CG – O senhor se lembra de como é que ele vivia naquela época em que vocês se conheceram?

ARM – Ele passava o dia inteiro dentro da escola.

CG – E fora da escola, vocês não se encontravam?

ARM – Fora da escola, eu não sei. Não sei.

CG – O senhor morava aonde, nessa época?

ARM – Nessa época, estávamos morando na Tijuca.

CG – Mas o senhor veio para cá com a família?

ARM – Vim com a família, com meus pais. Tinha um período em que eu estava ainda em Petrópolis e quando o calor apertava muito, íamos para Petrópolis e ficávamos descendo diariamente.

CG – Aí o senhor ia e vinha de trem?

ARM - De trem.

CG – Depois a família se transferiu para cá?

ARM – Depois eles se transferiram para cá.

RG – Como artista Portinari tem uma obra muito grande, muito heterogênea em temas, estilos e tudo. Não sei se o senhor gostaria de fazer uma apreciação geral ou falar de algum período em particular, de alguma coisa que o senhor goste mais. Como é que o senhor situa o Portinari artista dentro da Arte Moderna brasileira e ele em relação a ele mesmo, nas várias etapas de seu trabalho.

ARM – Portinari era uma pessoa muito inteligente, que tinha uma autodialética: ele se criticava e, em determinados momentos, mudava de rumo, procurando um outro que também era legítimo e que era bastante diferente do anterior. Isso nós sentimos muito na pintura dele. Isso é uma coisa que a gente também vê em Picasso XE "Picasso" . Não houve ninguém que fosse mais dialético do que Picasso: Picasso da fase azul, Picasso da fase rosa ou Picasso impressionista, logo no começo.

CG – Cubista.

ARM – Depois, quando ele é convidado para trabalhar para o balé russo, com Diaghilev XE "Diaghilev" , com aquele pessoal, ele faz o cenário para o balé Tricorne XE "Tricorne"  e começa a usar nos cenários cores puras, vivas. Logo que chegou o balé, as revistas da época diziam que os artistas franceses acharam bonito. Não tem dúvida de que o sujeito chegar e ver um palco com fundo branco, uma cortina branca no fundo e um cavaleiro vestido de amarelo, num cavalo branco é uma coisa linda. Diziam: “- Isso é muito fácil, pintar com cores puras”. Quando tentaram fazer a mesma coisa é que viram o quanto era difícil chegar àqueles efeitos. E Picasso XE "Picasso"  imediatamente tirou os melhores efeitos disto.

Aí ele deixa o cubismo. Picasso XE "Picasso"  tem uma influência muito grande da Arte africana no período cubista. Foi o Instituto Francês da África Negra XE "Instituto Francês da África Negra"  que trouxe todos os elementos para que Braque XE "Braque"  e Picasso fizessem o cubismo. As cabeças das Demoiselles d’Avignon XE "Demoiselles d’Avignon"  são máscaras africanas puríssimas. Mas no período do balé russo, ele tem primeiro uma influência dos próprios russos; depois resolve voltar para o clássico para fazer... Eu tenho um bom livro de cartas dele e numa delas, que ele escreve não me lembro agora para quem, ele diz: “- Je fais le père Ingress”. Estava achando que sua pintura estava  muito parecida com a de Ingres XE "Ingres" , aquele desenho fino do Ingres. Ele fazia com um mínimo de elementos.

E eu acompanhei Portinari muito nesse tempo em que procurava fazer um desenho muito despojado, como peguei Guignard XE "Guignard"  também nesse período. Eu desenhava com lápis grosso de arquiteto, que é muito fácil para conseguir efeitos, e Guignard descobriu até um lápis 11 H. Então a gente ficava riscando, riscando até aparecer alguma coisa no papel. Ele dizia: “- É muito bom exercício para você, que é arquiteto” (risos). Eu sei que ele tinha razão. Esse desenho aí é dessa fase. Isso é um “Retrato de Maria XE "Maria"  Helena” de quase 40 anos, quase 50 anos. Fundindo o desenho com a atmosfera.

CG – É ótimo o retrato. Mas o Portinari depois evoluiu no sentido dos murais.

ARM – Ele teve aquele período e depois teve as mesmas influências... Não é que ele tivesse influência direta do Picasso XE "Picasso" , é que ele também pensava como Picasso.

RG – Eram produto de uma época.

ARM – É; aquela violência, aquela coisa dramática...

RG – Da guerra, não?

ARM – Da guerra; aquilo tanto tocou Picasso XE "Picasso"  como tocou Portinari. Então a gente encontra semelhanças. Muita gente dizia que ele estava sendo influenciado por Picasso, mas não era, não. Eles estavam sendo influenciados pelos fatos.

CG – Estava vivendo a sua época, e a Arte estava demonstrando isso.

RG – Portinari, no começo, era acusado de ser moderno demais. Ele já não fazia aquela pintura acadêmica e sofria muitas críticas. Mas num momento posterior, ele já era acusado de ter virado quase que acadêmico, porque não foi abstracionista. Então recebia aquela outra crítica radicalóide.

ARM – O negócio é o seguinte: as pessoas eram muito mal informadas. Liam pouco, viam muito pouca coisa e falavam muito. Um dos nossos males – sou carioca, posso falar – é falar demais. Eu já estou falando demais também. Falavam muito e produziam pouco, liam pouco, viam pouco. De maneira que uma das coisas que mais entusiasmavam era ver um artista chegar a desenhar uma figura, começar pelo dedo do pé, fazer a figura toda, depois acabar no dedo do pé. Diziam: “- Oh, que gênio, que talento”. Antigamente, o sujeito decorava que uma orelha se faz assim, um nariz se faz assim, uma boca é assim. E achavam uma coisa fantástica chegar no café e desenhar assim, como se faz uma caligrafia.

Isso era uma das coisas que deixavam Portinari mais irritado, lá na escola dele. Quando os alunos vinham com essa coisa de habilidade, ele dizia: “- Você não está vendo? Olha o modelo ali!” Ele contava uma história de uma professora que chegou na aula com um gato e disse para os alunos: “- Vocês aproveitem o gatinho que está aí e vamos desenhar esse gatinho”. Então, todos os alunos fizeram uma bolinha, uma barbicha e um rabinho. Não tinha nada a ver com o gato. Ele costumava contar essa história. No Oriente, que teve tanta influência na Arte Moderna, eles sempre tiveram muito cuidado de evitar a palavra que fica entre o objeto e a coisa. Aquela palmeira que está lá não é uma palmeira, é “aquela” palmeira. Se vou me impressionar com aquela palmeira, não vou fazer uma caligrafia de palmeira que eu tenha decorado. Passo a ser “aquela” palmeira. Olho aquilo muito tempo e quando eu estiver vivendo mesmo a palmeira, aí eu vou desenhar como os chineses desenham.

CG – Interessante, isso,

RG – Diminui a distância, não?

ARM – Isso de conceito é uma coisa terrível. Sobre essas coisas a gente conversava já antes. Uma coisa que me afligiu muito foi esse período em que se falava muito de pintura conceitual, e eu me lembrava que o conceito tinha matado as coisas, tinha matado a sensibilidade. Uma pessoa tem um conceito de uma outra, então ela é incapaz de ver a outra pessoa; só vê o conceito que tem aquela pessoa. A própria mulher é capaz de ter um conceito do marido e não ver o marido. Isso com a pintura é terrível, o sujeito perde essa capacidade de ... A palavra, esse elemento intermediário, é uma coisa muito pobre e cada vez fica mais pobre.

RG – O advento da Bienal XE "Bienal"  marca muito o desenvolvimento da Arte Moderna no Brasil, sua divulgação, e Portinari foi muito desprezado dentro daquela estrutura da Bienal. 

ARM – Foi, foi.

RG – Teve uma outra Bienal XE "Bienal" , acho que a terceira, em que ele fez uma sala e foi criticadíssimo. Havia críticas dizendo que seria melhor ele nem ter exposto, porque aquilo não inovava nada, era coisa velha, déjà vu. Então, na década de 1950, já no final da vida dele, porque ele morre no comecinho de 1960, ele foi muito maltratado pela crítica brasileira.

ARM – Vou dizer uma coisa a vocês que define bem isso. Quando fui professor na Faculdade de Arquitetura de São Paulo XE "Faculdade de Arquitetura de São Paulo" , eu me impressionava muito com a parte ecológica. Naquele tempo não se falava em Ecologia. Aqueles professores velhos, que ensinavam Desenho, davam para os alunos desenhos já feitos por eles, para os alunos copiarem. Eles diziam que os alunos não tinham capacidade de desenhar diretamente do modelo de gesso. E eu dizia: “- Nós temos esse jardim tão bonito aqui. Vamos para o jardim, vamos desenhar essas plantas, que vocês já vão começar a ter um contato direto com a natureza; e a graça dessa casa aqui é principalmente o elemento verde, o jardim, o espaço que ela tem. Ela está solta, é independente das outras casas por causa desse jardim”. E os professores velhos, que eram boas pessoas, compreenderam isso. Então começamos a fazer umas aulas de Desenho que não eram mais de gesso, nem de cópias de gesso dos professores, mas era direto no jardim. E como em São Paulo há sempre muito recurso, eles mandaram fazer umas pranchetinhas leves para poder levar ao jardim, com lugar para botar água, botar os pincéis. Eles ficavam pintando, vendo as cores daquelas flores, os verdes, os diversos verdes. Falei nisso justamente por causa da reação dos meus colegas. Eles diziam: “- A cidade moderna elimina a vegetação. A paisagem moderna é o anúncio luminoso. É o gás néon”. Essas coisas me davam uma tristeza muito grande. Felizmente, vejo a geração nova voltando outra vez a reconhecer que é parte da natureza.

RG – Então o senhor acha que esse foi um momento muito radical no Brasil?

ARM – Muito; de um simplismo mesmo de país novo, mal informado. Por outro lado, a gente vê uma vida imensa. É um país riquíssimo. Tenho uma admiração enorme pelo Brasil. Eu, que viajei muito, vi coisas lindas no interior, trabalhos de barro maravilhosos em Goiás, mas tudo de gente simples. Não tinham as informações eruditas da Europa, mas tinham uma tradição muito melhor. Eu via esses vasos que se fazia lá em Goiás, e até pensava: “- Será que isso é influência etrusca? Mas não é possível! Isso é gente que não sabe ler nem escrever. Nunca viu uma gravura etrusca na vida”. Depois, fui ver em gravuras do século XVI, desenhos de índios feitos pelo Debrie XE "Débrie" . Ele fez as ilustrações do século XVI, mil quinhentos e pouco. Ilustrou a obra daqueles dois viajantes, o Hans Staden XE "Hans Staden"  e o Jean de Léry XE "Jean de Léry" . E o Debrie já desenhava esses vasos no meio dos índios. Dizem os antropólogos que todos aqueles desenhos são muito verdadeiros, que até hoje os índios fazem as malocas, as construções, de acordo com aquela disposição que ele registrou na época.

RG – Então a gente tinha essa influência indígena e portuguesa antiga...

ARM – E portuguesa antiga, que é muito bonita porque é ligada diretamente a Roma antiga. Eu agora estou lá na antiga Reitoria, na Praia Vermelha. Descasquei uma parede e encontrei uma técnica romana de construção de pedra. Vou deixar aparecendo. Estou trabalhando com duas arquitetas jovens, que também são muito corajosas, e resolveram comigo deixar a parede de pedra aparente. Está lá, visível.

CG – Mas o senhor trabalhou na parte de restauração?

ARM – De restauração; há um bloco que também é neoclássico, que está do lado esquerdo, que era a antiga gráfica da Reitoria. Mas é um neoclássico mais sem graça, porque é uma construção muito comprida e com uma frente pequena. Internamente está muito bonita, porque é em arcadas, em pedra, com uma luz que vem do teto. Estou deixando o telhado aparente, porque tem uma estrutura muito bonita também, porque é de madeira com chapas de metal.

RG – Vai ficar para o Patrimônio?

ARM – Não; lá vai funcionar a Fundação José Bonifácio XE "Fundação José Bonifácio" . É uma espécie de Patrimônio da Universidade.

RG – Que ótimo! Aquela construção do lado direito, que era o hospício, aquilo também não é do...

ARM – Aquilo é muito importante, é do... Manoel Jacinto Rebelo XE "Manoel Jacinto Rebelo" , que foi discípulo de Grandjean de Montigny XE "Grandjean de Montigny" .

RG – Eu sabia que tinha uma ligação com Grandjean.

ARM – Foi o Manoel Jacinto quem fez o Palácio Imperial de Petrópolis XE "Palácio Imperial de Petrópolis"  e o Itamaraty XE "Itamaraty" .

RG – Dá para se ver bem uma unidade de concepção. São coisas muito bonitas.

CG – Atualmente o senhor está no Patrimônio, nessa área de restauração?

ARM – Agora, no Patrimônio, estou fazendo só coisas fora de série. Como eu já tenho idade bastante...

RG – O senhor está aposentado, mas continua ligado?

ARM – Estou aposentado e me convocam para coisas assim.

RG – Acho que abordamos, basicamente, os assuntos que a gente tinha se proposto a conversar com o senhor. Mas eventualmente pode ter alguma coisa que o senhor gostaria de dizer e que a gente esqueceu de perguntar.

CG – O senhor gostaria de concluir o depoimento, falando alguma coisa sobre o Portinari, fazendo alguma observação final?

ARM – Bom, como não sou literato, eu poderia fazer um desenho, mas o desenho não sai aí na gravação. Fiquei muito contente de vocês fazerem esse trabalho. Esse trabalho é uma coisa muito justa, e eu sentia muito a falta de informação a respeito do Portinari. Não era possível que Portinari ficasse esquecido como estava.

CG – Nós estamos tentando inclusive recuperar um pouco a memória de uma geração, tomando Portinari como fio condutor. Essa geração viveu mais ou menos em torno das mesmas questões, e estamos pegando os elementos principais, que atuavam nas mais diversas áreas.

ARM – Num período em que o Brasil mudou muito e se afirmou muito.

CG – Foi um período em que o Brasil, realmente, começou a se projetar como nação. E Portinari seria um dos pontas-de-lança dessa projeção.

ARM – Exatamente.

CG – O Portinari na Pintura, o Villa-Lobos XE "Villa-Lobos"  na Música, Niemeyer e...

ARM – Lúcio.

CG – O Lúcio na Arquitetura. Então, a idéia é de tentar compor um quadro...

ARM – Mais o Warchavchik.

RG – E é uma questão mesmo de identidade cultural.

ARM – Essa identidade cultural que, com a Missão Francesa XE "Missão Francesa" , com a derrota de Portugal, estava se apagando.

CG – Essa geração de 1930 foi uma geração que se esforçou muito para recuperar isso. O Mário de Andrade XE "Mário de Andrade"  era uma pessoa apaixonada pelo folclore, pelas coisas do Brasil. O Portinari tinha toda essa nostalgia do Brasil.

RG – Um dos grandes amigos de Portinari foi também o Raul Bopp XE "Raul Bopp" , que redescobriu a Amazônia para a gente.

ARM – E o Gastão Cruls XE "Gastão Cruls" . O Raul Bopp XE "Raul Bopp"  foi na poesia. O Gastão Cruls, na parte científica. Fui muito amigo do Gastão desde o começo também. Raul Bopp deve estar com setenta e tantos anos.

RG – Não; está mais velho; oitenta e poucos. Ele está muito doente.

ARM – Então ele é da idade do...

RG – Do Portinari, do Lúcio, que fez oitenta no ano passado...

ARM – Carlos também fez 80. Eu tenho 73, sou um pouco menos velho.

CG – É da nova geração (risos). Então a gente está tentando complementar um pouco o Arquivo Portinari propriamente dito...

ARM – Procurando, em torno do Portinari, o que se formou, não é? Tendo ele como centro. Portinari foi realmente um centro.

CG – Aquelas reuniões na casa dele, realmente congregavam essa...

ARM – Congregavam todo o mundo. Tanto Portinari quanto Aníbal.

RG – Eram as mesmas pessoas que freqüentavam as casas de um e de outro?

ARM – As mesmas pessoas freqüentavam as duas casas; ora uma, ora outra.

CG – Eles alternavam.

ARM – Outros pintores da época, Ismael Nery XE "Ismael Nery" ...

CG – Morreu muito cedo, não?

ARM – Morreu muito cedo e não chegou ao nível dos outros. Era poeta, muito inteligente, muito versátil...

CG – O senhor chegou a ter contato com ele?

ARM – Ah, tive muito.

RG – Ele era uma pessoa muito avançada para a época.

ARM – Era.

RG – Tenho a impressão de que era vanguardista para o momento.

ARM – Mas na Europa não era, não. Era casado com Adalgisa, moça muito bonita, muito quieta. Engraçado que a Adalgisa Nery XE "Adalgisa Nery"  que passou a ser conhecida depois é completamente diferente da Adalgisa Nery que eu conhecia.

CG – Formou-se uma imagem dela. O senhor a conheceu como uma pessoa tranqüila?

ARM – Muito tranqüila, muito calada.

RG – Depois ela se casou com Lourival Fontes XE "Lourival Fontes" . O senhor também conviveu com eles?

ARM – Não; com o Lourival Fontes XE "Lourival Fontes"  eu tive pouco contato.

CG – Esse também é outro aspecto do Portinari. Nesse período dos trabalhos do MEC XE "MEC" , ele começou a sofrer uma série de acusações que o envolviam muito com esses círculos oficiais.

ARM – E ligavam muito a Política às Artes.

CG – E a Política ao trabalho dele.

ARM – Engraçado que eles resolviam que tudo tinha simbolismo. Qualquer coisa, qualquer desenho que ele fizesse tinha um outro sentido. Davam um outro sentido, quando aquilo não tinha nada que ver com o que ele estava pensando. Ele estava fazendo aquilo direito, a partir do que estava vendo, do que estava sentindo.

RG – E ele foi acusado de ser o pintor oficial do Estado Novo XE "Estado Novo" . Portinari sofreu as acusações mais contraditórias no itinerário da vida dele.

ARM – As mais contraditórias.

RG – Uma hora ele era acusado de comunista, outra hora de fascista. Ficou entre esses fogos cruzados.

ARM – Porque ele era independente.

RG – O senhor acha? Essa imagem tem sido confirmada o tempo todo, de ele ter uma personalidade muito forte, que fazia realmente o que queria e não se deixava influenciar, principalmente na Arte, por essa questão ideológica.

ARM – Tinha um conceito de vida, um conceito de sociedade, um conceito de filosofia próprios.

CG – E a participação dele na Política era muito impregnada...

ARM – Era muito pessoal, muito pessoal.

CASSETE 3 – LADO A

ARM – Isso vai ser muito bom. Vai ser muito útil para o conhecimento das novas gerações, um exemplo assim como o de Portinari.

RG – E a idéia mesmo do Projeto é que se trabalhe em torno da pessoa e da obra dele, mas que isso também sirva como estímulo para se fazer esse trabalho com outras pessoas, outros artistas depois...

ARM – Que se faça um estudo mais profundo do Brasil, porque a preocupação desses professores europeus, que vieram para a Faculdade de Arquitetura, que vieram para a Universidade de São Paulo XE "Universidade de São Paulo" , que vieram para a Universidade do Distrito Federal XE "Universidade do Distrito Federal"  era o Brasil. Eles ensinaram muito, estimularam muito os brasileiros a serem brasileiros. O Lévi-Strauss XE "Lévi-Strauss"  foi para São Paulo porque pensou que tinha índios lá. Assim que ele teve férias, foi para o meio dos índios. O grande entusiasmo dele eram os índios. E foi no meio dos índios brasileiros que se tornou estruturalista. O estruturalismo vem das estruturas indígenas. Naquela época, o conceito era de que o índio não tinha estrutura nenhuma, como um animal qualquer. No entanto, o índio tem uma estrutura muito rígida e muito de acordo com a natureza, muito ligada com a Ecologia.

CG – É um prolongamento da natureza; o homem não se destaca.

ARM – Mas esse prolongamento da natureza tem um lado humano, que é o estrutural. O homem tem o espírito da geometria e através da geometria vem a estrutura.

CG – O próprio movimento modernista também teve um pouco essa matriz. Houve aquela visita do Blaise Cendrars XE "Blaise Cendrars"  ao Brasil, todo o mundo saiu atrás do Blaise Cendrars para visitar as cidades históricas de Minas...

ARM – Com o Mário de Andrade XE "Mário de Andrade" , é.

CG – Mário de Andrade XE "Mário de Andrade" , Oswald XE "Oswald" , Tarsila... Descobrindo o Brasil que ninguém conhecia, nem sabia que existia.

ARM – Nem davam qualquer valor.

CG – Aquelas igrejas, aquele barroco mineiro, e ninguém estava nem...

ARM – Não davam nenhum valor àquela velharia. Ainda quando começamos o Patrimônio era uma coisa terrível. Houve um abaixo-assinado dos moradores de Diamantina, pedindo para demolir o mercado de Diamantina XE "mercado de Diamantina" . E eu fui lá muito desprevenido; quando cheguei e vi o mercado, fiquei no maior entusiasmo. Achei lindo o mercado. Tinha até a praça da cavalhada. Diamantina é um platô com uma luz belíssima, uma luz fantástica...

CG – Aquilo é uma beleza.

ARM – E aquele platô com os cavalos todos... O pessoal que fazia carga, que trazia coisas para o mercado vinha a cavalo. E deixava as cangalhas e os samburás ali na praça, antes de entrar no mercado. Como lá era muito frio, porque está a grande altitude, eles vinham com uns ponchos, com uns casacos feitos no Rio Grande do Sul, e ficavam em volta de fogueiras. O chão do mercado era feito de seixos rolados de cristal, com desenhos em seixos rolados de ferro. Muito bonito. De maneira que não era combustível, permitindo que armassem os tripés de ferro onde penduravam aquelas panelas com correntes de ferro e ficavam cozinhando e conversando, acocorados ali em volta das panelas. Deixavam na entrada do mercado as armas, que eram armas antigas ainda, com madrepérola, com marfim.

RG – Mas o senhor chegou a ver isso em funcionamento?

ARM – Cheguei a ver em funcionamento. E fui lá a pedido da população para destruir o mercado. Eles mandaram para o Getulio XE "Getulio"  um abaixo-assinado pedindo para demoli-lo. Eles achavam que aquilo era um atraso. Em primeiro lugar, por causa daquela cavalhada, daquele pessoal caipira que vinha do interior. Em segundo lugar, porque não tinha água encanada, então ficava sujo. Mas como havia uma depressão no terreno – estava na ponta do chapadão – foi muito fácil fazer sanitários embaixo, colocar água. E aí ficou maravilhoso. Ele é todo em arcadas pintadas de vermelho e azul. Arcadas abatidas, que são lindas.

CG – Aquele conjunto arquitetônico de Diamantina é muito bonito, mas tem muita coisa ali que está caindo aos pedaços.

ARM – E outras que estão restauradas demais. Eles botam tinta de automóvel em cima de madeira tosca, que chama muito mais atenção para o tosco. A madeira falquejada é linda quando a gente vê a faca, vê a fibra da madeira. Eles tingiam a madeira, não pintavam. E agora botam um esmalte de automóvel em cima daquilo, brilhando. Fica horrível. Mas o conjunto é lindo.

CG – É muito bonito.

ARM – Aquelas casas de muxarabi
, que não se vê em Ouro Preto, porque o muxarabi em Ouro Preto foi proibido. Em Diamantina ainda há uns bonitos, principalmente numa casa que é do Patrimônio. Eles achavam que aquilo era uma coisa árabe, que não fazia mais sentido.

RG – Em relação a esses professores estrangeiros que vieram para o Brasil na década de 1930, o senhor vê uma semelhança grande entre o que acontecia em São Paulo, na USP, e na UDF? Era o mesmo tipo de movimento com as mesmas questões?

ARM – Muita semelhança, muita. As mesmas questões. Aí, houve muita coincidência. Foi a grande passagem do Brasil antigo para o Brasil atual.

CG – Na USP foi anterior, não? 

RG – Um ano só. Na USP foi em 1934; na UDF, 1935. É o mesmo momento.

ARM – A mulher do Lévi-Strauss XE "Lévi-Strauss" , que se chama Dina XE "Diná" , era muito inteligente e teve também uma influência muito grande lá.

RG – Dr. Alcides, realmente foi um privilégio termos tido essa oportunidade de estar aqui com o senhor.

ARM – Eu é que agradeço e fico muito contente de ver a jovem geração com essa visão clara que infelizmente na minha não houve.

CG – A gente se esforça.

FIM DA ENTREVISTA

APÊNDICE

DEPOIMENTO DE ALCIDES DA ROCHA MIRANDA (Março de 1983)

- Eu me sinto obrigado a falar na primeira pessoa, porque nunca antes havia ouvido falar em Portinari. Só tenho lembranças diretas, mas que fazem recordar uma pessoa que fatalmente entraria para a História.

O espírito e a prática da Missão Francesa XE "Missão Francesa"  de 1816, traduzidas para um português carioca, dominavam a Escola Nacional de Belas-Artes, onde eu conheci Portinari. Ele desenhava nas galerias claras e largas da escola, entre reproduções em gesso, moldagens diretas de antigas esculturas gregas e projetos e quadros dos velhos mestres franceses.

Como Portinari, eu também me sentia forasteiro na capital da República. Portinari tinha vindo bem antes de mim, mas continuava um brodosquiano inveterado. Eu chegava de Petrópolis, onde me havia preparado para um possível curso de Direito. Meio autodidata, estudara com alguns professores particulares, com meu pai e comigo mesmo. Excetuando duas irmãs de pouca idade, só tinha para conversar pessoas mais velhas; algumas, para mim, bem mais velhas mesmo. Além dos condicionamentos provocados por um meio muito restrito, procurava ter uma opinião própria, pois desde criança já se pode perceber que os mais velhos, quando falam, repetem geralmente opiniões não avaliadas, embora algumas vezes digam coisas muito bem achadas.

A primeira pessoa por cuja conversa me interessei mesmo foi Portinari. Tinha não só uma pronúncia para mim original, como idéias próprias e boas. E um desenho muito seguro e forte. Foi ele, sem dúvida, meu primeiro mestre. Durante muito tempo, fui me enriquecendo com suas observações e práticas de trabalho. Ele vivia a Escola e na Escola. Falava constantemente sobre a profissão, mas também dizia muitas coisas engraçadas. Um belo dia soube que o Grande Prêmio do Salão Oficial fora dado a Portinari. O célebre prêmio de viagem XE "prêmio de viagem"  ao exterior. Durante dois anos, não tive notícias dele. Quando terminava meu curso de Arquitetura soube, por uma entrevista, creio que publicado em “O Globo XE "O Globo" ”, que Portinari havia voltado. Essa entrevista custou caro a Portinari. Porque, perguntando sobre o que achava do movimento de pintura no Brasil, ele criticou com veemência os ditos acadêmicos por seu maneirismo pouco digerido e aqueles que se intitulavam modernos, pela pouca atenção ao trabalho, ao métier, como ele gostava de dizer. Para ele, davam uma contribuição muito pequena. Falavam mais do que pintavam. E na realidade, o que mais faziam era conceituar. Fui procurar Portinari, conheci Maria XE "Maria" , que se casara com ele na Europa. Conversei muito com Portinari e ele e me fez ver como se encarava a verdadeira pintura na Europa, aquela que de fato traz uma contribuição. Também falou muito sobre a pintura de outros tempos, principalmente do que se fazia no Renascimento italiano. Perguntei ainda o que achava daquilo que se estava fazendo aqui. E ele me disse: “- Pelo que vi até agora, eu não gostei”. Sentia falta de uma expressão local, do desconhecimento profissional e da pouca dedicação ao trabalho. Contei a ele o que via no campo da Arquitetura. Era quase a mesma coisa. Poucos eram os profissionais que traziam alguma contribuição. Contei-lhe também que acabara de ser eleito para organizar um quadro de formatura, como mandava a tradição. Um quadro de retratos e alegorias. Uma coisa fora de época, que parecia ridícula. Para minha surpresa, Portinari se interessou. Um conjunto de retratos não deixa de ser uma coisa engraçada de se... e se propôs a fazê-los a grafite. Fez os retratos e muito bons, apesar de a maioria dos retratos não ter tido a menor idéia do que aquilo significava. Durante muito tempo Portinari se interessou por retratos. A expressão humana era muito importante para ele. Penso mesmo que a sua primeira exposição foi de retratos. Mais tarde, os temas preferidos por ele foram a vida dos morros, a vivência sofrida de nossa gente, na cidade e na roça.

Quando Anísio Teixeira XE "Anísio Teixeira"  assumiu a Secretaria de Educação do Rio e criou a UDF – Universidade do Distrito Federal XE "Universidade do Distrito Federal" , uma espécie de universidade de pós-graduação – com a intenção de melhorar o nível dos professore de escolas oficiais, contratou vários cientistas de universidades européias. Para o Instituto de Arte, que teve como diretor nosso grande Alceu Amoroso Lima XE "Alceu Amoroso Lima" , foi então convidado o jovem Portinari, entre outros da categoria de Lucio Costa XE "Lúcio Costa" , Mário de Andrade XE "Mário de Andrade" , Villa-Lobos XE "Villa-Lobos" , entre muitos dos mais dotados daquela geração. Larguei um escritório de Arquitetura para ir freqüentar, em tempo integral, aquela saudosa universidade que durou pouco, mas deixou uma marca definitiva no meio carioca. Uma grande e fraternal relação entre artistas plásticos, cientistas, musicistas e poetas. Portinari foi a grande revelação, formando a mais importante equipe de artistas plásticos até hoje aqui reunida. Daí, ele partiu para os grandes murais: Ministérios da Educação, Pampulha XE "Pampulha" , Biblioteca do Congresso XE "Biblioteca do Congresso"  de Washington e os painéis monumentais da ONU XE "ONU" .

Além da técnica ou métier, como ele preferia dizer, havia qualquer coisa de transcendente em sua obra. Se os temas religiosos que vêm desde a sua infância não são muitos, há, no entanto, nos seus grandes quadros, qualquer coisa de sacral. Ele pintava com seriedade, com amor, com muita empatia, com muita alma.
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� N.E. – Vide Apêndice, página 66.


� N.E. – Referência à Escola Nacional de Belas-Artes (ENBA).


� N.E. – LANDUCCI, Lélio  - “Portinari”, Rio de Janeiro,  Penguin� XE "Penguin" �, 1947.


� N.E. – Vide Apêndice.


� N.R. – Muxarabi: balcão mourisco protegido em toda a altura da janela por treliça de madeira, de onde se pode ver sem ser visto (Delta).


� Para facilitar a consulta, este índice foi organizado pelo prenome.


* Indicação de obra de Candido Portinari. Os números entre parênteses indicam a respectiva numeração do Arquivo Candido Portinari.
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