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ROLO 1

CASSETE 1 – LADO A

LC – Vai começar? Já está? Então vamos pensar no Portinari, lembrar o Portinari. Quando foi que ele morreu? Há quanto tempo?

CG – Foi em 62.

RG – Há 20 anos.

LC – Vinte anos? Não pode ser. É espantoso!

RG – De repente, passa muito depressa.

CG – Passa para todo mundo.

LC – É estranho isso.

CG – Mas professor, o que a gente queria inicialmente é que o senhor desse umas informações sobre a sua origem, sobre os seus pais.

LC – Ah, isso não, isso não! Não vem ao caso. O que me interessa é lembrar a primeira impressão que eu tive do Portinari, quando foi que eu o vi, a primeira vez que eu vi o Portinari. Eu tinha vindo da Europa e entrei como aluno da Escola, em 1917. Eu creio que ele entrou como aluno livre. Antigamente havia os alunos regulares os alunos chamados livres, que iam só para estudar Desenho, Pintura, Escultura.

CG – Para Arquitetura não tinha alunos livres?

LC – Arquitetura, não. Só podia ser matriculado. Havia os exames prévios, aquela coisa toda. De modo que eu tenho a impressão de que ele entrou no ano seguinte, porque a lembrança mais antiga que eu tenho dele é aquela figura de brim, aquela figurinha claudicante, aquele andar claudicante, nas galerias da Escola de Belas-Artes. Vocês conhecem aquelas galerias onde tem aquelas esculturas? Era ali que se desenhava. Naquelas aulas de desenho chamado figurado, desenhávamos as estátuas a carvão. Agora, eu não me lembro dele desenhando aquilo. Eu tenho a impressão de que ele começou logo com modelo vivo, porque tínhamos aula de Modelo Vivo. Eram duas aulas separadas de desenho figurado: uma do Lucílio de Albuquerque XE "Lucílio de Albuquerque"  e outra do Modesto Broccos XE "Modesto Broccos" . Eu era do Lucílio. Tenho a impressão de que ele então era do Broccos. Não sei. Não me lembro.

CG – Vocês não foram colegas nessa turma do Lucílio?

LC – Não sei. Ele foi aluno do Lucílio ou do Broccos? Deve ter sido do Broccos, porque eu não tenho lembrança dele ali, naquele ambiente, compreende? Senão da figura dele, circulando. Me lembro muito de Ismael Nery, que foi da mesma época. Eram os dois: Ismael Nery e ele, que eram alunos livres. Ismael Nery era incapaz de copiar estátua. Ele punha aquele cavalete, tentava, mas o negócio não saía. Ele não tinha paciência, mas em compensação desenhava com muita graça, imitando figuras de uma revista chamada “La vie parisienne”, que havia antigamente. Era uma revista leviana, com aquelas garotas, aquela moda do começo do século, de coisa francesa e tal. Então ele recebia estas revistas e desenhava com muita graça estas mesmas coisas. Eu não sei se Portinari pegou isso. Havia, na Biblioteca, um álbum de um pintor chamado Tranqüilo Cremona XE "Tranqüilo Cremona" , com reproduções a cores, muito boas. Era um pintor italiano, romântico, que pintava umas figuras muito esfumadas, muito bonitas. Umas composições amorosas, umas coisas bonitas. E o Ismael também imitava isso muito bem. É a coisa que eu me lembro. Mas do Portinari, não. De modo que a minha lembrança do Portinari, além dessa visão daquela figura claudicante andando na galeria, é de depois, quando eu já era o diretor da Escola. Eu não tive contato com ele naquela fase até ele tirar o Prêmio de Viagem, por exemplo. Ele criou logo um círculo de intelectuais, amigos dele. Nessa fase toda eu não tive contato com ele. Eu só tomei contato de fato com o Portinari depois, quando ele voltou do Prêmio de Viagem e eu era o diretor da Escola, em 30, 31. Não sei se ele voltou em fins de 30 ou começo de 31. Ele voltou com a Maria e fez uma exposição; foi morar na Lapa, naquela rua perto da Sala Cecília Meirelles.

CG – Na Teotônio Regadas.

LC – Não; acho que não era esse nome, antigamente. É aquela rua que faz esquina com... Lá no fim tinha oi apartamento dele; foi a primeira casa dele.

LGV – A primeira casa dele foi na Rua do Catete, em cima de um açougue, onde havia uma sala ou um quarto.

LC – Ah, então não conheci.

RG – Não foi essa? Onde ele teria pintado o Retrato de Oscar Borgerth.

LC – Então isso é anterior o Prêmio de Viagem, provavelmente; antes de ele ir para a Europa.

LGV – Não; foi quando ele voltou.

LC – Ele morou primeiro na Rua do Catete? Depois então ele passou para lá... Ou foi o contrário: primeiro na Lapa, depois lá?

LGV – Foi primeiro nesse quartinho na Rua do Catete em frente à Pedro Américo. Depois é que ele foi para a Teotônio Regadas.

LC – Então foi aí primeiro. Porque o outro era um apartamento. Depois é que ele passou para Laranjeiras, naquele bloco da SulAmérica, lá no fim. Depois, ainda no Cosme Velho, para uma casa muito boa, duas casas geminadas que ainda estão lá, com um portão de ferro grande. E depois ele foi para a Avenida Atlântica, acho.

Mas eu só tomei contato com ele, então, nessa época. Quando ele voltou, eu era diretor da Escola e ele fez uma primeira exposição no Palace Hotel da cidade. Havia o Palace Hotel de Copacabana e o da cidade, os dois da família Guinle XE "Guinle" . O da cidade era naquele quarteirão em frente ao antigo Jockey Club e o Clube Naval. Do outro lado, tem agora um edifício grande onde tem a livraria da...

CG – Leonardo da Vinci.

LC – Leonardo da Vinci, aquele trecho.

CG – Edifício Marquês de Herval, não é?

LC – Exato. Ali era o Palace Hotel, com porteiro na porta, aquela coisa toda. Havia o bar, do lado esquerdo, e no fundo, no foyer da entrada, do hall, havia um grande espaço tratado como jardim de inverno, com aquelas treliças. Ali se faziam exposições, às vezes de pintura e outras coisas. E ele fez uma grande exposição com o material que ele trouxe. Vocês devem ter documentação dessa exposição, não é?

LGV – Foi organizada pela Associação dos Artistas Brasileiros XE "Associação dos Artistas Brasileiros" ?

LC – Talvez. Não sei quem foi que organizou. Foi a primeira, logo que ele chegou. Era uma exposição muito boa, muito grande, à modiglianesca. Ele veio com muita modiglianesca. Havia também uma figura de um nu bem acadêmico, muito grande, tamanho natural quase, que não sei onde estará. Mas o que é fato é que nesta exposição ele não vendeu nada.

CG – E o senhor chegou a visitar esta primeira exposição dele?

LC – Claro. Eu, como era diretor da Escola, estava ali.

CG – Ah, o senhor já era diretor da Escola?

LC – Eu já era diretor da Escola.

CG – O senhor foi nomeado no final de 30, não é?

LC – Eu fui nomeado em 30. Foi logo no começo da Revolução. O primeiro ato do Getulio, depois de tomar posse no governo, foi nomear três diretores novos: para o Instituto de Música, o Luciano Galle XE "Luciano Gallé" ; para a Biblioteca ou Museu Histórico, não me lembro, o Rodolfo Garcia XE "Rodolfo Garcia" ; e me nomeou para a Escola de Belas-Artes.

CG – Dr. Lúcio, por que o senhor acha que o Getulio ou esse governo Getulio logo tomou a iniciativa de promover as Artes?

LC – É pelo seguinte: porque criou o Ministério da Educação logo de saída e convidou o Francisco Campos XE "Francisco Campos"  para ministro da Educação. Francisco Campos era jurisconsulto, um sujeito muito culto e pretensioso. E o Campos convidou para chefe de gabinete o Rodrigo Mello Franco de Andrade XE "Rodrigo Mello Franco de Andrade" , que foi criador do Patrimônio e seu diretor enquanto viveu, até se aposentar. De modo que como o Rodrigo – eu não o conhecia pessoalmente na época – foi chefe de gabinete, foi ele quem deliberou, junto com o Manuel Bandeira XE "Manuel Bandeira" , o Mário de Andrade XE "Mário de Andrade" , essas coisas. Acharam que eu – como era uma pessoa que tinha sido formado lá e estava justamente numa fase crítica, de mudança – acharam que eu poderia... Isso já é outra história.

LGV – Mas essa história é importante.

CG – Vem tanto a propósito de uma coisa quanto de outra. O senhor já se interessava por Arte, já tinha contato com o meio artístico há muito tempo?

LC – Não, não. Eu sempre fui muito alienado.

CG – Em relação às Artes, inclusive?

LC – Não. Em relação às Artes, não. Eu era arquiteto, já tinha voltado à Europa depois de formado, por um ano. Passei um ano fora. Quer dizer, eu nasci fora, mas vim muito criança para cá, os meus pais voltaram para o Brasil. E só voltei à Europa com oito anos de idade, em 1910. E aí fiquei seis anos, na Inglaterra primeiro, depois na Suíça. E depois só voltei à Europa nessa época, em 26.

CG – E voltou para estudar?

LC – Passei um ano lá e era impressionante como se podia viver bem, com pouco dinheiro, na Europa, naquela época. Bom, mas isso é outra coisa. Eu estava falando de quê?

LGV – Do Manuel Bandeira XE "Manuel Bandeira" . Na ocasião da sua gestão como diretor, o senhor, sendo mais ligado à Arquitetura, como é que eram as suas relações com o Manuel Bandeira? Quer dizer, o Manuel Bandeira teria assessorado o senhor nesta área?

LC – Eu também não conhecia o Manuel Bandeira XE "Manuel Bandeira"  pessoalmente nesta época, eu acho [PAUSA]. Não, eu já o conhecia. Eu conheci o Manuel Bandeira em 29, quando ele estava organizando uma edição especial do jornal de Belo Horizonte, edição comemorativa de qualquer coisa, não me lembro. É, conhecia o Manuel Bandeira. Não conhecia o Rodrigo. Eles eram muito amigos, o Rodrigo e o Manuel Bandeira. Mas eu falei nisso porque você provocou aquela questão do Salão, não é?

CG – Não; nós não tínhamos falado do Salão ainda. Nós estávamos falando da exposição do Portinari.

LGV – Da sua nomeação para a Escola de Belas-Artes.

LC – Mas o interessante é a exposição, porque foi uma exposição muito bem feita, só coisas bonitas, mas na época não vendeu nada. Eu acho que quando voltei lá, nas vésperas do encerramento, fiquei tão sem jeito que, como eu era o diretor da Escola, e vendo que ninguém tinha comprado nada, não tinha nem um cartãozinho, me achei na obrigação de comprar uma coisa. Botei meu cartão lá no bonito Retrato de Maria. Eu não sei onde está este retrato. Está com a Maria?

LGV – Está na Escola.

LC – Ela doou para a Escola?

LGV – O senhor comprou para o senhor pessoalmente?

LC – Eu comprei pessoalmente. Esta é uma história até meio engraçada, hoje. Eu comprei pessoalmente, não na qualidade de diretor, porque aí precisaria muitas justificativas para comprar uma coisa. Os preços eram acessíveis, senão não teria comprado. Não me lembro exatamente quanto, mas me lembro que eu comprei e ele ficou muito agradecido. Depois apareceu lá na Escola; eu dei um cheque a ele para pagar e ele disse: “ – Então você manda buscar o retrato quando quiser”. Depois disso, eu fui várias vezes à casa dele. Eu não era assim assíduo como os outros eram, aqueles intelectuais, aqueles poetas, mas de vez em quando ele me chamava. Quando tinha coisa nova, qualquer coisa feita, ele telefonava e queria mostrar. Ele era muito generoso, não é? Ele mostrava com muita atenção e conversava muito, sempre com aquelas ironias, aquelas coisas. Ele era um sujeito inteligentíssimo, o Portinari. E era muito prazeroso. Mas sempre ele repetia: “ – Olha o retrato. O seu quadro está aí. Manda buscar”. E foi ficando. Até que um dia eu fui lá. Acho que era em Laranjeiras, lá na casa do Cosme Velho; e dessa vez eu fiquei para almoçar porque havia muitas pessoas, a Maria tinha feito uma macarronada, umas coisas que ela fazia. E almocei lá. Acho que era aniversário dela, eu tenho uma vaga idéia. E voltou à tona o negócio do retrato, que estava na parede da sala e eu me lembro de ter dito: “ – O retrato é de sua mulher: fica melhor aqui do que na minha casa”. Disso é que eu tenho uma lembrança. Essa foi a última vez que eu toquei no assunto. Eu me lembro que é um retrato tão bonito! Uma coisa séria, bonita, com aquele penteado dela, muito sóbrio, muito bonito, uma coisa clássica mesmo.

CG – É; porque o museu tem um retrato dela.

LC – Talvez seja esse. Ou está com ela ou com o museu. Não sei, porque eram vários. Ele fez vários retratos dela. É possível que o do museu seja outro, mas não sei.

LGV – Inclusive existe uma fotografia.

RG – O museu tem pouquíssima coisa dele. Tem um retrato, que nós não sabemos se é este...

LC – Então talvez seja este. É possível, seria um gesto normal, uma vez que o retrato...

LGV – É fácil de identificar porque existe uma fotografia da época, nessa sala da Rua do Catete, onde ele pintou o Retrato de Oscar Borgerth e onde está o Portinari jovem, ao lado de dona Maria. Aparece o Retrato de Oscar Borgerth, um retrato de uma outra figura, que nós ainda não identificamos, e há um Retrato de Maria, que é provavelmente esse que figurou nessa exposição e no Salão de 31 também. E outras paisagens que nós localizamos.

LC – Agora, voltando ao Salão de 31, este foi um milagre, porque o Salão era aquela coisa repetida, aqueles mesmos acadêmicos. Toda essa ala mais atualizada de pintores paulistas e daqui, praticamente, não compareciam ao Salão. De modo que eu deliberei fazer um salão abrangente, compreende? E para isso fui a São Paulo, estive em casa da dona Olívia Penteado – aquele pavilhão lá dos fundos que ela tinha. Estive com o Mário...

RG – O senhor já conhecia essas pessoas? Já tinha contato com eles?

LC – Eu tinha estado a primeira vez, já como diretor também. Da primeira vez, como diretor, eu quis convidar o Gregori Warchavchik para professor de Arquitetura – no primeiro ano de Arquitetura. A primeira vez que eu fui a São Paulo foi aí, quando estive com o Mário, com o Paulo Prado; e justamente o Gregori Warchavchik estava construindo uma casa aqui, na Rua Tonelero, uma casa numa encosta, casa do Sr. Nordschild
. Essa casa já foi demolida. De modo que, como ele vinha semanalmente ao Rio, resolveu aproveitar e viria mais cedo; ficaria dois dias freqüentando a Escola, dando aula aqui no fim de semana, quinta e sexta. E assim foi. E quando eu fui a São Paulo pela segunda vez, estive com dona Olívia e tudo, fui já visando ao Salão, para convidar aqueles artistas paulistas que não costumavam freqüentar o Salão. Então vieram todos: Tarsila, Brecheret XE "Brecheret" , Gobbis XE "Gobbis" , essa turma toda. Uma coisa linda que foi essa exposição! Eles todos mandaram. E houve algumas salas muito importantes. Por exemplo, o Portinari tinha uma sala reunindo todas aquelas pinturas dele. Havia a Sala Portinari, tinha as primeiras coisas do Celso Antônio XE "Celso Antônio" . O Celso Antônio morava já em São Paulo, era um escultor maranhense. Vocês conhecem o Celso Antônio?

RG – Ele morava em São Paulo naquela época?

LC – Ele estava integrado em São Paulo, no meio paulista. Ele era um escultor de formação acadêmica, mas depois foi para a Europa e cursou o ateliê do Bourdelle
. Aí ele se renovou e veio um escultor completamente diferente. Não bourdelesco, mas mais voltado para coisas de tradição egípcia. Ele se apaixonou pela escultura egípcia e ficava fazendo aquelas esculturas muito sóbrias. Então eu estava em São Paulo e o convidei para abrir um ateliê paralelo; mantendo os professores antigos, mas abrindo ao lado, para opção dos alunos, um outro ateliê de orientação diferente. Então era o Celso Antônio XE "Celso Antônio"  para Escultura, o Warchavchik para Arquitetura e um pintor chamado Leo Putz, um alemão que morava em Santa Teresa e que era muito amigo do Manuel Bandeira XE "Manuel Bandeira" . O Manuel Bandeira gostava muito dele e me recomendou muito. Eu estive lá, o convidei e ele ficou com um ateliê muito movimentado, ao lado do outro. Mas a exposição foi se organizando muito bem porque botei nas paredes uma forração de aniagem assim, coisa de espírito diferente, ambientando.

CG – Quer dizer que o senhor já era muito receptivo a esse movimento novo que tinha surgido aí, não é?

LC – Ah, sim; muito. Pegava aquele moderno vienense, a moda era Viena. De modo que quis fazer aquela ambientação para que os quadros então fossem colocados individualmente, formando uns recessos. E tudo com aqueles painéis. Eu me lembro que a embaixatriz (ou consulesa, não sei) da Áustria veio me procurar entusiasmada, dizendo: “ – Mas meu Deus, eu estou aqui há tantos anos, não sabia que o Brasil podia fazer ma exposição tão atual. Parece que eu estou na Europa”. Ficou entusiasmada. Foi tão bonito! Foi pena não terem fotografado os conjuntos.

LGV – Havia uma comissão organizadora dessa exposição?

LC – Ah, mas isso era Manuel Bandeira XE "Manuel Bandeira" , Portinari (se não me engano), Celso Antônio XE "Celso Antônio" .

RG – E a Anita?

LC – Não sei se Anita Malfatti fez parte também, não me lembro. Foi um grupo assim. Mas isso foi um fogo de palha. Foi uma espécie de fogo de artifício que depois sumiu, acabou. Mas aí o Portinari teve uma experiência boa. Agora, os meus contatos depois com ele, em que medida foi... Eu me lembro que ele passou um período difícil e vivia à cata de pessoas querendo ser retratadas, aquela coisa.

CG – Isso foi quando?

LC – Em 30. Era em 32, 33...

CG – Esse início da década de 30, não é?

LC – É, no início da década de 30. Eu fiz com o Warchavchik duas casinhas geminadas para a Maria Galo XE "Maria Galo" , uma senhora muito simpática, bonita moça, aliás. E eram duas casas geminadas num terreno pequeno que ela tinha -  imagine! – na Rainha Elizabeth, quase na praia, no quarteirão da praia, em Copacabana. Imagine, ainda naquela época um sujeito podia fazer duas casinhas geminadas quase na praia, ali no quarteirão da praia, na Rainha Elizabeth. Eram duas casinhas muito simpáticas. Ela morava numa e alugava a outra. Eu desenhei uns móveis para ela, de gosto atual na época. Lembrei-me que o Portinari estava querendo trabalho e perguntei a ela se estava interessada. Custava cinco contos o retrato. Então ela posou para esse retrato
. Não sei onde é que está.

LGV – Na casa de uma neta dela que mora aqui perto, na Visconde de Albuquerque.

LC – Era um bonito retrato poussé. Depois me lembrei da prima de minha mulher Leleta XE "Leleta" , a Odete Monteiro, que é casada com o Júlio Monteiro, um engenheiro. Ele é que era primo de Leleta. Muito inteligente, era sócio do Hime XE "Hime" , do velho Monteiro, que tinha aquela casa bonita em Corrêas. Eu me lembrei, falei com o Júlio, ele concordou e a Odete posou. E o Portinari fez um retrato, mas diferente; fez um retrato já meio impressionista. Ele estava fazendo retratos muito voltados para o Renascimento, aqueles retratos muito sóbrios, muito poussés. E aí, não; ele cansou daquilo e fez um retrato um pouco a la Renoir. Eu me lembro que era uma coisa que parecia mais um esboço do que uma coisa acabada, na base daqueles que ele fazia. E o que eu sei é que ele deu por pronto o retrato. O Júlio não gostou e então o retrato ficou no porão. Eu nunca mais vi esse retrato.

LGV – Está com a Odete. Eu já fui lá ver o retrato e estava dentro de um armário, porque ela disse que não gostava dele. Mas depois que eu fiz o levantamento e mandei fotografar, ela mandou restaurar.

LC – Como é o retrato? Você tem a fotografia?

LGV – Tenho, lá no Projeto.

LC – Não é uma coisa mais leve, assim diferente dos retratos da época?

LGV – É diferente do da dona Maria Gallo, que é mais escuro. O da dona Odete é mais claro.

LC – Mais luminoso.

LGV – Ela me contou essa história.

LC – Isso é que acontece. Eu, por exemplo, nunca deixei que Portinari fizesse o retrato de Leleta XE "Leleta"  ou de minha filha, porque eu tinha pavor de retrato feito por artista, porque depois para você não é bem a coisa. Por mais interessante que seja, é sempre a intervenção de um artista que está interpretando uma pessoa que você gosta. Quer dizer, fica parecido, mas é e não é, compreende? E pode acontecer uma coisa dessas. Eu tinha essas facilidades e nunca solicitei a nenhum pintor que fizesse. Foi pena, porque podia ter uns retratos bonitos. Ao contrário da nossa amiga Nabuco, que tem retrato de toda a família.

LGV – Da filharada toda.

LC – Aliás, foi uma idéia felicíssima.

CG – Ela era uma entusiasta, não é?

LC – Sempre foi. De modo que depois disso ficou um clima assim de muita adesão e tem aquela série de retratos muito bons que ele fez. Isso foi uma fase.

INTERRUPÇÃO
LC – Nós estávamos falando ainda sobre o Salão, sobre aqueles retratos do Portinari, não é?

LGV – Tenho uma curiosidade: a abertura do Salão – eu li nos jornais da época – estava programada para 12 de agosto, que era a data dos Salões anteriores, mas foi adiada. Qual foi o real motivo?

LC – O motivo foi o de conseguir trazer de São Paulo estas coisas todas. Não houve tempo.

LGV – Não houve motivo político nenhum? Nem reação dos acadêmicos?

LC – Não, não. Os acadêmicos figuraram. Não aqueles, ultra-acadêmicos, aqueles que eram fracos mesmo. Mas uma porção contribuiu. Havia alas, foi arrumado de acordo com o espírito de cada um. Mas tinha de tudo. De tudo em termos, não é? Mas foi, eu acho, uma grande coisa.

CG – Inclusive não houve uma seleção, não é? Parece que a comissão optou por aceitar todos os inscritos?

LC – Até certo ponto. Não foi também assim tão livre, porque havia algumas cosias que não mereciam consideração. Não se poderia fazer virar feira.

LGV – Não havia limite de obras por artistas?

LC – Não, isso tudo estava em aberto, de acordo com as possibilidades. De modo que certos artistas faziam verdadeira exposição. O Portinari, por exemplo, tinha uma quantidade.

LGV – E eliminaram o Prêmio de Viagem também. Eu li que foi a primeira vez que havia um preço nas obras.

LC – Pois é, não houve Prêmio de Viagem por causa dessas circunstâncias, porque não se estava respeitando aquelas normas do Conselho de Belas-Artes XE "Conselho de Belas-Artes" . E havia todo um critério para seleção de medalhas, aquela coisa toda. Foi um intermezzo, para não comprometer ou prejudicar candidatos a Prêmio de Viagem que já estavam escalonados. Aquilo tudo era por etapas, eles ficavam esperando a vez para tirar o prêmio. Por esse motivo não figurou.

Mas depois desses retratos, dessa fase dos retratos, o contato que eu me lembro, assim, do Portinari, foi em 38, quando eu fui com o Oscar Niemeyer fazer o Pavilhão do Brasil na Feira de Nova York XE "Feira de Nova York" . Houve em New York uma feira internacional, em 1939, e eu fui para fazer um pavilhão do Brasil lá. Levei o Oscar, nessa época.

RG – Há uma história muito engraçada, não é, D. Lúcio?

LC – Mas isso não vem ao caso.

RG – O senhor não quer que mencione?

LC – Nós fomos lá fazer esse pavilhão, que ficou muito bom, aliás, e agradou muito. Mas eu então convenci o Armando Vidal, que era o comissário, para encomendar ao Portinari três painéis para o saguão principal e uma réplica da figura reclinada do Celso Antônio XE "Celso Antônio" ; uma figura de mulher reclinada, que está na escada do Ministério. Não sei se vocês já viram. Uma de pedra, de granito. Não é uma desagradável, que é a mãe com uma criança no colo.

LGV – É uma mulher deitada?

LC – É uma mulher deitada, reclinada, a primeira que ele fez, que é muito bonita, de granito. Estava no jardim. Depois o Capanema XE "Capanema" , com aquelas idéias, quis fazer uma escultura representando a maternidade e ele repetiu a dose, fazendo uma caricatura deitada, com uma criança, tudo amaneirado, uma coisa, como disse, desagradável.

CG – Tem uma reprodução ali na Praia de Botafogo?

LC – Reprodução, não. É a própria. E esta foi posta na escada, compreende? Eu nunca me conformei com aquela coisa ali. Até que houve há pouco tempo uma obra qualquer lá, eles tiveram que fazer ma mudança, retiraram essa figura e puseram embaixo. Eu aproveitei e mandei botar a que estava no jardim na escada e dei essa de presente à Prefeitura, que colocou ali, perto do viaduto (risos). Lá está ótimo, aquele branco assim. Foi a salvação, ficou muito bom.

CG – Sempre que eu passo ali me dá vontade de botar um travesseiro embaixo dela, porque ela fica meio no ar, não é? (risos)

LC – É. Meio parada. De modo que ele fez estes painéis. Esses três painéis eu não sei onde estão. Tem um jangadeiro...

LGV – Dois estão em Brasília, no Ministério das Relações Exteriores, e um incendiou, porque foi comprado pelo Museu de Arte Moderna de Nova York, houve um incêndio em 58 no Museu e pegou fogo.

LC – Ah, sim; lá também? Mas então nós seguimos o exemplo deles? É o cúmulo da macaquice, não é? (risos)

RG – Só que lá não foi perda total.

LC – Mas nessa época eu mantive contato com ele. E aí, logo em seguida, começou a obra do Ministério, encomendada pelo Capanema XE "Capanema" .

CG – Mas o Ministério foi antes disso. Foi em 36, não foi?

LC – Sim, o Ministério foi antes. Mas em 36 foi o início da construção, compreende? A construção foi lenta.

CG – Mas o Portinari começou a trabalhar logo no início?

LC – Ele começou a trabalhar pouco depois. Não me lembro.

RG – No meio da construção. Acho que ele ficava lá num galpão.

LC – Foi, mas a construção demorou até 42. Foi por aí mais ou menos, um pouco antes talvez. Já estava, com certeza, a construção do Ministério em andamento. Porque o Capanema XE "Capanema" , com aquela obsessão, com aquele empenho apaixonado, foi um verdadeiro... Como é aquele florentino? O Médici.

CG – Um mecenas, não é?

LC – É; um Médici daqueles. Se interessava pelas Artes, se mobilizava.

CG – Quer dizer que era o Capanema XE "Capanema"  mesmo ou era o Carlos Drummond XE "Drummond"  e essa turma que estava ligada a ele?

LC – Não, não. O Capanema XE "Capanema"  é que queria.

CG – Ele, pessoalmente, é que era envolvido com isto?

LC – Ele, pessoalmente. E convocava, pedia opinião, chamava o Mário de Andrade XE "Mário de Andrade" , muito. E às vezes no mau sentido, sabe como é; intelectual imaginando umas coisas, mas não tem experiência e, às vezes... Eu me lembro, por exemplo, para a parte do revestimento de azulejos XE "azulejos" , daqueles painéis, houve uma porção de estudos. E ficavam ele e o Mário de Andrade programando temas, imagine! Temas históricos, para figurar e servir de base para os azulejos, compreende? De modo que ficaria uma coisa incrível fazer como se fosse história em quadrinhos, essas coisas todas. E houve vários estudos do Alberto da Veiga Guignard XE "Guignard" , por encomenda dele.

CASSETE 1 – LADO B

LC – Estes estudos, não sei onde estarão, eram azuis. O Guignard XE "Guignard"  propôs, de acordo com os temas, várias composições. Felizmente isso tudo fracassou, porque não cabia, ficaria muito inadequado ali no Ministério.

INTERRUPÇÃO

LC – Com o tempo as idéias então foram amadurecendo. É como, por exemplo, aqueles dois painéis no auditório do Ministério. Há dois painéis: aquele negócio de jesuíta...

LGV – O Coro XE "Coro" ? 

LC – É; o Coro XE "Coro"  e a Escola, não é?
 Esses dois painéis, o Portinari começou estudando para fazer uma coisa muito realista. Há os estudos lá, vocês devem ter. Uns estudos em papel de embrulho marrom, grande, em tamanho natural, mostrando aquelas figuras dos índios, desenhos apuradíssimos, como se fossem documentos, de tão precisos. Os índios e os jesuítas, tudo aquilo desenhado, composto. Ele levou meses naquilo e acabou resultando, felizmente, no que está lá. Você percebendo, é uma coisa meio abstrata, com a vaga sugestão da presença do padre ensinando. De modo que ficou bonito, ficou uma coisa harmônica. Com os azulejos XE "azulejos"  aconteceu a mesma coisa. Aliás, sobre essa idéia dos azulejos no Ministério, interessa registrar talvez uma coisa à parte. É que, inicialmente, nós não tínhamos idéia de botar azulejo no Ministério. Acabou ficando uma coisa que marcou muito, como sendo uma contribuição original nossa, a incorporação da azulejaria – que era uma tradição nossa – numa Arquitetura contemporânea. Agora, na realidade, o que ocorreu foi o seguinte: o Capanema XE "Capanema" , na época, estava empenhado em fazer uma série de escolas técnicas, para ensino profissional. E o Corbusier tinha estado aqui por umas três semanas, nesse período. Uma ocasião, no gabinete, o Capanema quis mostrar os projetos destas escolas que estava querendo fazer, que eram projetos bastante medíocres, metidos à Arquitetura da época, mas fracos, do arquiteto Porto, eu acho, não me lembro. E o Corbusier então sugeriu, conversando com ele e rascunhando um papel que estava sobre a mesa: “ – O senhor deve fazer o seguinte para essas escolas profissionais. Faça uma estrutura grande, coberta de shed”. Shed é aquele telhado de fábrica inclinado, com iluminação zenital. E o Corbusier continuou: “ – Faça os muros de alvenaria de pedra rústica e forrem os allèges com azulejôs”. Allèges que ele chama são os peitoris das janelas, que eram corridas. Foi a primeira vez que ele sugeriu a idéia dos “azulejôs”.

CG – Ele falava “azulejôs”?

LC – “Azulejôs”, à francesa. Bom. Ficou essa sugestão lá no ar. Nós prosseguimos com o trabalho e muitos anos depois, quando chegou na fase de se decidir o problema do revestimento das fachadas, aí é que eu me lembrei dessa sugestão dele para as escolas profissionais, que não foi aproveitada, aliás. Me lembrei de fazer a experiência no próprio MEC, aplicar azulejos XE "azulejos"  nas paredes térreas que não eram estruturais. As colunas são que suportam, de modo que o azulejo ficaria muito bem, em padrão geométrico, uma coisa assim, e não aquelas fantasias que o Capanema XE "Capanema"  inicialmente estava pretendendo, com a colaboração do Mário e outros. E assim foi feito.

LGV – Mas, tendo havido estudos do Guignard XE "Guignard"  também, quem decidiu pelo Portinari, na encomenda desses azulejos XE "azulejos" ?

LC – Na encomenda dos azulejos XE "azulejos"  houve várias tentativas que não deram certo. E depois, como o Portinari estava com a mão na massa, fazendo as outras coisas, a coisa se encaminhou para fazer uma coisa mais abstrata, uma coisa que não fosse assim figurativa, de cenas e tal. Que não pretendesse representar nada disso. 

RG – Nem todos os azulejos que têm lá hoje em dia são do Portinari?

LC – Não, Portinari deu o esquema. Quem fez foi o Rossi, lá em São Paulo. O Portinari deu o motivo, o desenho.

CG – Mas, Dr. Lúcio, foi o senhor quem chamou o Portinari para fazer os painéis do MEC? Esse convite partiu do senhor?

LC – Não. Tudo partiu do Capanema XE "Capanema" . O Capanema era quem mobilizava tudo. O Portinari já era um personagem.

CG – Isso é que eu ia perguntar.

LC – Nessa época o Portinari já era o pintor, digamos, oficial, da corrente que estava prevalecendo, prestigiado pelo Capanema XE "Capanema"  e pelo Carlos Drummond XE "Drummond" , que era o chefe de gabinete dele.

CG – Inclusive, foi no Salão dos Tenentes
 que o Mário de Andrade XE "Mário de Andrade"  começou a se sensibilizar pela pintura do Portinari, não é? Ele fez uma crítica, considerando que a melhor obra do Salão era o Retrato de Oscar Borgerth, que o Portinari pintou.

LC – Mas esse Retrato de Oscar Borgerth não foi no Salão de 31; foi anterior.

LGV – Ele também figurou no Salão de 31.

LC – Mas o que deu o prêmio de viagem a ele foi o do Olegário Mariano.

CG – Mas o do Olegário Mariano foi em 1928, não é?

LC – Mas naquele estilo da época, ainda.

CG – O do Oscar Borgerth era um violinista.

LC – Eu sei; eu conheci.

CG – O Mário de Andrade XE "Mário de Andrade"  disse que talvez tivesse sido a melhor obra do Salão e a partir daí ele começou a incentivar o Portinari.

LC – A melhor obra do Salão de 31?

CG – É; ele fez uma crítica dizendo isso.

LC – Mas que exagero!

RG – Coisa de amigo talvez, não é?

LC – É um perigo essa coisa de brasileiro, de querer sempre dizer que foi o melhor, que isso é melhor que aquilo.

LGV – Talvez ele tenha dito que tinha sido a melhor obra do Portinari apresentada no Salão. Pode ter sido.

LC – Até então? É, talvez.

INTERRUPÇÃO

LGV – Na sua opinião, quais foram as obras ou os artistas que mais se destacaram no Salão de 31? Havia o Cícero Dias XE "Cícero Dias"  com uma obra enorme, um painel.

LC – Nós pretendíamos botar lá o painel – um painel do Cícero de não sei quantos metros, em papel de embrulho, enrolado – mas eu tenho a impressão de que não chegou a figurar. Pode ser, mas eu creio que não chegou a figurar esse painel, daquela época do Cícero, ainda chagalesco. Mas havia tanta coisa importante. Todas aquelas esculturas do Brecheret XE "Brecheret" , a Malfatti... Tinha dois quadros enormes da Anita Malfatti. Todos compareceram.

CG – E o pessoal de São Paulo?

LC – Compareceu em massa. Era um pessoal muito sério.

CG – Desde a Semana de Arte Moderna, não é?

LC – Desde a Semana de 22.

EG – Dr. Lúcio, apesar de o senhor considerar aquele Salão fogo de palha, uma coisa que...

LC – Não; não foi um fogo de palha, foi um fogo de artifício (risos). Foi uma coisa assim como um canto do cisne da pretendida reforma do ensino.

RG – Mas parece que há uma unanimidade nos estudiosos desta área de que, depois da sua passagem pela ENBA e pelo Salão, daquela grande agitação geral, as coisas nunca mais prosseguiram do mesmo jeito, ainda que houvesse uma tentativa de volta ao academicismo reinante. Foi um marco, não é?

LC – Aquilo desmoronou. Naturalmente, houve uma retomada dos direitos adquiridos.

LGV – Quem foi seu sucessor?

LC – Não me lembro, foram provisórios. Primeiro acho que foi o Rodolpho Chambelland XE "Rodolfo Chambelland" .

LGV – Eu li nos periódicos a respeito do Flexa Ribeiro e do Arquimedes Memória também. Mas não há assim uma coisa definitiva.

LC – Não. O Flexa eu não creio que tenha sido diretor. Eu acho que foi o Rodolpho Chambelland XE "Rodolfo Chambelland"  e depois foi seguindo.

LGV – O Flexa Ribeiro era pai do Carlos Flexa Ribeiro?

LC – É; exatamente. Mas a minha intervenção foi praticamente negativa, porque eu desarrumei uma coisa que, bem ou mal, existia. Eu me refiro ao ensino, à Escola de Belas-Artes, não estou falando do Salão. Havia uma coisa organizada, que foi rompida e não deixou nada em troca. E isto é a pior coisa que há, porque aí não fica nem uma coisa nem outra. Até hoje ainda fica aquele negócio.

LGV – O senhor acha que até hoje? Não houve reflexo nenhum?

LC – Não; o ensino ficou desarrumado, sem uma orientação assim mais clara.

CG – Mas o senhor construiu um fato histórico.

LC – Sim; mas foi um episódio.

RG – E lançou uma semente, que talvez não tenha até hoje virado árvore.

CG – Porque o fato histórico não é um mero episódio, não é?

LC – Mas vamos voltar ao Portinari, porque estamos desviando. Quer dizer, depois disso, o que mais houve?

CG – Antes disto, Dr. Lúcio, a gente tem mais coisa para falar sobre o MEC. E há a experiência na Universidade do Distrito Federal.

LC – Ah, bom. Esta experiência foi uma coisa muito interessante. Foi um pecado o Capanema XE "Capanema"  ter desmantelado. A Universidade do Distrito Federal funcionou como uma universidade livre, ali ao lado do Palácio do Catete, naquela Escola Rodrigues Alves. Atrás fizeram uns barracões muito bons e funcionou de uma forma esplêndida. O Celso Kelly, que era da Prefeitura, foi quem organizou – era uma universidade municipal, da cidade do Rio de Janeiro – e então convidou a todos. Me convidou, convidou o Celso Antônio XE "Celso Antônio" , o Portinari, depois o Gilberto Freyre XE "Gilberto Freyre" , o Prudente de Moraes Neto. Era uma nata de gente assim, em várias áreas.

RG – O próprio Mário de Andrade XE "Mário de Andrade"  veio dar aula.

LC – Funcionou não sei se seis meses, não sei quanto tempo. Foi o próprio Capanema XE "Capanema"  quem liquidou com ela, eu acho. O governo federal.

RG – Porque aí teve o Estado Novo XE "Estado Novo" , teve uma fase repressiva.

LC – Ah, este negócio de revolução, de comunismo. É verdade, é verdade!

CG – Foi o problema da Intentona XE "Intentona" .

LC – É; um problema político. Tudo se entrosa, é isso mesmo.

CG – O Pedro Ernesto XE "Pedro Ernesto" , que era prefeito, depois foi acusado de pertencer à Aliança Nacional Libertadora XE "Aliança Nacional Libertadora" .

RG – Foi preso, não é?

CG – Sim. E o Anísio Teixeira, que era o diretor, também foi preso.

LC – Exato. Agora estou alinhavando, revivendo. De fato, foi pena.

RG – Mas ela resistiu, não é? A escola resistiu quatro anos.

CG – O senhor ficou pouco tempo na UDF?

LC – Ah, sim. Eu deixei logo, porque não tinha vocação para professor. Foi nesta época que eu escrevi um ensaio que depois foi aproveitado como uma espécie de roteiro de trabalho, chamado “Razões da nova Arquitetura”, que saiu publicado depois em alguns lugares, justificando essa renovação arquitetônica, essa reformulação. Era a síntese desse curso. Mas eu não tinha e não tenho vocação para professor “profissional”.

CG – Não? O senhor tem tanta coisa para ensinar!

LC – Eu gosto de conversar, assim eventualmente, mas essa coisa didática, de assumir uma cadeira, com uma série de responsabilidades, me inibe. Não sei, eu não consigo. E então, eu passei logo para o Carlos Leão, que era meu assistente.

CG – O Carlos Leão foi aluno da ENBA também?

LC – ENBA é a Escola de Belas-Artes?

CG – É. Ele não foi seu contemporâneo?

LC – Não, ele era aluno nessa época. Ele era colega ou contemporâneo do Cícero Dias, se não me engano.

CG – E era colega do Niemeyer também?

LC – Não; o Niemeyer foi muito depois. O Niemeyer é mais moço. O Carlos Leão era muito qualificado, muito dotado, com boa formação. Infelizmente ele abandonou a Arquitetura. Mas as garotas ganharam, porque estão surgindo garotas aí. Mas podia ter conciliado uma coisa com a outra (risos). É uma pena. Mas então eu passei logo para o Carlos.

CG – Logo assim, depois de um semestre?

LC – Logo, logo antes de a escola fechar. Eu não fiquei lá. Só tentei as primeiras aulas, mas a presença daquela turma esperando, aquele negócio, eu não gostava daquilo.

RG – Aquela multidão de alunos.

CG – E o Portinari, o senhor teve contato com ele nesse período?

LC – O Portinari, com aquela facilidade dele, aquele ateliê dele, naturalmente. Com o Celso Antônio XE "Celso Antônio"  também.

RG – Ele também não gostava de dar aulas. Foi a única época em que ele deu.

LC – Mas aí é diferente. Aula de pintor é aquele negócio como no Renascimento, não é?

RG – Fica todo mundo pintando ao mesmo tempo.

LC – O pessoal fica lá vendo pintar, ajudando. E mesmo naquela fase do Ministério, muita gente ajudava. A Rosinha Leão, por exemplo, irmã da Magu, irmã do Carlos, colaborou muito com o Portinari nessa fase do Ministério. Ela trabalhava muito, enchendo aquelas coisas.

CG – E o Bianco XE "Bianco" , não é?

LC – O Bianco XE "Bianco"  também. O Bianco era amigo dele, pintava meio amaneirado, mas... De modo que foi essa fase daqueles painéis, aquela tentativa de fazer afresco mesmo, como ele fez no Salão. Ali é afresco, é pintura a fresco. Foi uma contribuição muito importante. Agora, depois disso, o que foi que aconteceu no caso do Portinari, no convívio assim? (Pausa) Eu me lembro que ele me pediu para fazer um museuzinho numa cidade perto de Brodowski.

CG – Batatais?

LC – É em Batatais? É uma cidade perto de Brodowski, onde eles queriam fazer um museu das obras dele. Então ele andava me pedindo isto muitas vezes e eu cheguei a esboçar um planozinho de um museu quadro, com um saguão formando um quadrado. E era engraçado porque nos fundos tinha um depósito. Esse salão era então decomposto. As paredes eram dispostas para procurar criar uma série de ambientes – para não ficar aquele salão com quadros e quadros – que iam se sucedendo e se abrindo assim, até um principal no fim. E a planta, eu me lembro, mostrando o caminhamento, resultava numa espécie de flor, parecia uma flor, compreende? Ficava bonito aquilo. Desenhava assim, a pessoa ia caminhando, entrava no saguão, ia fazendo aquele percurso como uma flor, e depois saía pela mesma. Eu nunca cheguei a mostrar a ele esses estudos, senão os transmiti verbalmente em Paris, pois ele estava num hotel onde ele costumava ficar, num boulevard daqueles. Boulevard Raspail? Não; era um boulevard onde havia um hotel que ele ia sempre. Eu estava em Paris, na época.

CG – Isso foi quando, mais ou menos? Foi em 46?

LC – Não, foi mais por volta de 50. Ele morreu quando?

CG – Ele morreu em 62. Então deve ter sido uma das últimas viagens que ele fez a Paris.

LC – Não sei, eu sei que ele estava gripado, estava doente, acamado. Eu fui vê-lo, e aí, conversando com ele, expliquei assim, como expliquei agora, verbalmente, o que eu estava imaginando para o tal museu. Mas isso não foi avante, felizmente. Ia ser difícil, lá em Batatais.

CG – É pena, não é?

LC – Agora, quando mais eu estive com o Portinari? (Pausa) A lembrança última que eu tenho do Portinari é ele deitado naquele caixão no salão de exposições, no Ministério da Educação. O corpo dele estava lá.

CG – O senhor chegou a conviver com ele nos últimos anos da vida dele?

LC – De vez em quando ele me chamava para mostrar coisas.

CG – Ele gostava muito de lhe mostrar os quadros?

LC – Ele era muito amigo, muito carinhoso comigo, sempre. Ele me chamava, mostrava, se dava ao trabalho, aquele negócio. Ia mostrando um por um, mostrando aquelas seqüências de coisas novas que ele estava fazendo. Isso lá na Avenida Atlântica, lá em Laranjeiras.

CG – Sempre foi assim?

LC – Sempre foi assim, sempre. Eu ia lá, via essas coisas. E havia sempre aquela corte de intelectuais, poetas, músicos. Ele gostava muito, ele era uma pessoa naturalmente voltada para coisas inteligentes, de espírito.

CG – E é curioso, porque ele teve uma origem humilde, não é?

LC – Sim, mas de boa cepa (risos). Agora, aquela figura dele no caixão lá... Há muito tempo eu não o via. Fui lá, estava aquele caixão armado naquele saguão que tem a escada, aquele saguão de exposições. E até me lembro que eu fiquei com o Juscelino Kubitschek. Ficamos os dois ali, olhando aquela figura dele. As pessoas estavam fora. Eu me lembro que uns fotógrafos andaram batendo umas chapas do Juscelino comigo, olhando aquele corpo inerme do Portinari.

CG – O senhor não estava esperando aquela morte assim tão de repente?

LC – Não; absolutamente. É pena. Eu nunca vi essas fotografias que bateram. Devem ter saído em alguma revista, em algum jornal. Só estava o Juscelino e eu. Ficamos ali, considerando aquela coisa horrível. Virou lixo.

RG – Acho que nós também não temos estas fotografias.

CG – Dr. Lúcio, houve também aquele projeto da casa do Barão de Saavedra.

LC – Ah, isto mesmo. Agora estou me lembrando. Isto é interessante, porque justamente a Carmen de Saavedra, que era uma criatura excepcional, tinha perdido um filho e estava numa depressão muito grande. Isto foi por volta de 1940, se não me engano. O cunhado dela, casado com a irmã, Heloísa Proença – que, então, já tinha morrido – era o Bento Cruz, filho do Oswaldo Cruz. O Bento Cruz era casado com a Heloísa, irmã da Carmem Proença, e eram muito amigos. Então, ele estava muito preocupado com o estado de depressão da Carmem e do Barão, e resolveram fazer uma casa em Corrêas, a pretexto de interessá-la em alguma coisa. O Bento Oswaldo Cruz XE "Bento Oswaldo Cruz"  era meu amigo. Eu o conhecia desde o tempo da ENBA e fui apresentado a ele pelo Batista da Costa XE "Batista da Costa" , que era diretor da Escola de Belas-Artes. É engraçado, não é?

CG – Parece que o Batista da Costa XE "Batista da Costa"  foi uma pessoa que o ajudou muito no início, não é?

LC – É, ele foi muito meu amigo. É engraçado porque eu era aluno da Escola e o Batista da Costa XE "Batista da Costa" , pintor, muito casmurro, uma figura assim, era casado com uma parenta do... de quem, meu Deus? (Pausa) Uma parenta dos Proença também, eu acho. De modo que se dava com o Bento Cruz e a Heloísa. Então, eles tinham uma casa na Rua Lopes Quintas. Aqueles terrenos todos da Lopes Quintas eram da família da Heloísa Proença e, por conseguinte, ficaram como herança para o Bento Oswaldo Cruz XE "Bento Oswaldo Cruz" . Tinham loteado aquilo, arruado e só tinha uma casa construída, se não me engano, na época, além da casa antiga, onde ele morava. Ele estava querendo fazer uma reforma nesta casa e então o Batista da Costa, que era diretor, tinha visto uns projetos feitos por mim na época, quando estudante, aquarelados, e ele, como pintor, gostou muito dessas perspectivas que eu fiz da casa. Um dia mandou me chamar no gabinete da direção – gabinete que eu ocupei depois como diretor também. Ele era uma pessoa muito fechada. Todo mundo tinha receio do Batista da Costa. Eu estranhei aquela chamada lá, ele com aquela cara carrancuda. Quando entrei, ele olhou para mim assim, de repente desabrochou num sorriso que eu nunca tinha visto, e disse e iria me apresentar ao Bento Cruz, para fazer umas coisas. De modo que o Bento cruz, quando a Carmem sofreu esse abalo muito grande, imaginou que ela poderia se interessar em fazer uma casa nova com o Lucio Costa como arquiteto, o Burle Marx como paisagista, para fazer o jardim, e o Liberal. O Henrique Liberal, na época, era decorador, irmão da Dulce Liberal. Era um sujeito assim cosmopolita, tinha vindo da Europa, e iniciou esse movimento de decoração interna, decapê, aqueles móveis. Então, o Bento Cruz imaginou essa trinca para funcionar junto. E se não funcionou, funcionou em parte, porque eu me dei muito bem com o Barão; ele gostava muito de mim, foi muito simpático, muito carinhoso comigo. Mas o Barão não topava o Roberto Burle Marx XE "Roberto Burle Marx" , não admitia, não queria saber de Roberto Burle Marx. De modo que o Roberto não ficou, e a Carmem foi quem arranjou lá os jardins dela, porque ela tinha muito gosto. Ms eu achei graça daquela implicância. O Barão era muito esquisito. Vocês não conheceram o Barão de Saavedra. Ele era uma simpatia, com aquele jeito dele. Tinha uma sala de jantar, com uma parede no fundo, e surgiu a idéia de fazer um painel, um afresco. Um afresco não, um painel, pintado à têmpera. E decidiu-se convocar o Portinari para fazer aquele painel, que cobre toda a parede. A Carmem gostava muito do Portinari, sempre tinha retrato, aquela coisa toda. Eu então procurei o Portinari para explicar o que ele poderia fazer. Fiquei um pouco receoso, primeiro, dele fazer uma daquelas coisas assim, que depois ninguém ousaria desmanchar, mas que não seria da simpatia do morador. Para você ter em casa uma parede pintada é importante que seja uma coisa de certo agrado. Então, eu sugeri que ele usasse como tema a Divina Pastora XE "Divina Pastora" . A Divina Pastora é um tema do fim do século XVIII, que fazia Nossa Senhora como pastora. Isto naquela época bucólica. Até em Versailles, a Maria Antonieta tinha aquelas coisas. Era moda aquelas coisas rurais, bucólicas. Este culto à Divina Pastora surgiu nessa época. Lá em Sergipe tem aquela igreja muito importante, onde havia uma pintura enorme, no retábulo, com a divina Pastora. É aquela Nossa Senhora com um chapeuzinho de palha e aqueles carneirinhos, aquela coisa toda. E eu sugeri isto como tema.

CG – O senhor pegou um tema bem leve.

LC – Bem adequado.

CG – Bem adequado para levantar o espírito da Baronesa.

LC – E tive mais uma precaução. Eu disse a Portinari: “ – Olha, você vai fazer a cara de Nossa Senhora mas, pelo amor de Deus, você procura se inspirar naquela cabeça de Botticelli XE "Botticelli" , quando o Botticelli fez aquela madona, aquela figura com a cabeça assim meio caída, com um olhar bonito”. E ele fez, engraçado.

CG – O senhor estava preocupado dele colocar ali uma...

LC – É; então ele fez uma Nossa Senhora um pouco botticellesca. Ficou bonito o painel.

CG – Ficou lindo.

LC – Ele ficou morando lá um tempão, para fazer isto (Pausa). E depois teve mais uma outra coisa que eu me lembro, que ele andou fazendo.

CG – Quer dizer que houve inclusive, em muitos momentos, uma intercessão entre o seu trabalho como arquiteto e o trabalho do Portinari como pintor, como muralista, não é?

LC – Exato. Era um clima um pouco renascentista, daquela fusão das artes. Fusão propriamente não, mas era uma...

CG – Integração?

LC – Integração é a palavra. Fusão é mais no sentido da coisa mais barroca.

CG – Era uma preocupação muito grande que o senhor tinha também, não é?

LC – Exatamente. Mas havia uma outra coisa que eu estava me lembrando, uma outra interferência do Portinari. Ah, na capela do Mayrink
. A Olga foi a Nossa Senhora do Mayrink. Ficou muito bonita. Ele retratou a irmã lá. Naquela época eles conviviam muito bem. A Olga estava sempre lá.

CG – O convite para fazer a capela foi do Rodrigo, não é?

LC – Não; deve ter sido do Raymundo de Castro Maya, que gostava muito dele, foi muito amigo do Portinari. Uma gela figura (Pausa). Mas é isto. Ficou ele lá naquele saguão, aquela figura do Portinari. E aquelas pinturas enormes lá para a ONU, aqueles painéis grandes. Você pode imaginar toda essa massa pintada por aquela figurinha! Era tudo trabalho manual, não é? Afinal, ele era um artesão. Um sujeito com aquela figura pequena pintou tanta coisa!

CG – Tanta coisa monumental, não é?

LC – Monumental, imensa, é uma coisa brutal. Tudo saiu dali, daquela cabeça, daquele coração e da mão dele. Uma coisa fantástica! O Portinari era uma figura merecedora de nosso maior respeito. 

CG – Teve aquela história, também, da Chegada de D. João VI, não é?

LC – Ah, é verdade. Outra coisa lá para o Saavedra também, para o Banco Boavista. É bonito aquilo
.

CG – O senhor parece que teve uma interferência ali meio fundamental, com aquela história dos pontos de fuga, não é?

LC – Ah; é. Ele ficava preocupado com os pontos de fuga. Mas ficou muito bonito aquele painel do Banco Boavista. Tanta coisa! Cataguases, aquela coisa linda lá do Prestes. Ele botou o retrato do Prestes como Tiradentes, não é? É Ito. Que horas tem aí?

CG – O senhor está preocupado com a hora? Está com hora marcada?

LC – Eu tenho que sair. Que horas são?

CG – São quatro e dez. O senhor tem mais quantos minutos?

LC – Depende do que vocês querem. Mas as minhas lembranças, as lembranças que afloraram foram estas.

CG – Já se esgotaram?

LC – Não digo que se esgotaram, porque é inesgotável a lembrança do Portinari, não é? Mas em todo caso, foram as coisas que me vieram à tona, assim.

CG – Eu queria lhe perguntar uma coisa. A sua admiração pelo Portinari, pelo que o senhor colocou aí, começou nas galerias da Escola, não é? Nesta fase inicial já se reconhecia esse talento do Portinari?

LC – Não para mim. Eu tomei conhecimento do talento dele na volta do Prêmio de Viagem. Porque entre esse início na Escola, a presença dele e o Prêmio de Viagem, eu perdi contato com ele.

CG – O senhor não viu nada sobre Portinari?

LC – Não, não. Não freqüentei, compreende? Eu freqüentava muito o Ismael. Era outra turma, negócio de Arquitetura e tal. E perdi contato com ele.

CG – Os arquitetos formavam uma turma um pouco separada?

LC – É. E depois eu comecei a trabalhar muito cedo também.

CG – Porque neste período da Escola, antes dele tirar o Prêmio de Viagem, ele pintou um quadro chamado Baile na Roça XE "Baile na Roça" , que foi localizado agora, tinha sumido.

LC – Era ainda uma pintura descompromissada, espontânea, aquela coisa leve. É muito bonito.

CG – Dizem que foi recusado num dos salões porque tinha características muito modernas para a época.

LC – Será? É capaz.

LGV – Fugia aos padrões da Escola.

CASSETE 2 – LADO A

LC – É; aqueles famosos padrões daquela época. Foi muito lento aquilo, não é? O mundo todo já tinha passado pelo impressionismo, aquela coisa toda, de modo que foi uma coisa muito lenta.

CG – Foi lenta, apesar de toda aquela movimentação da Semana?

LC – Ah, houve a Semana de 22. Em 1922 foi o meu primeiro contato com Diamantina. O meu primeiro contato com a Arquitetura brasileira autêntica, original, colonial, não contaminada, foi em 22. Eu fui a Diamantina, comissionado pela Sociedade de Belas-Artes. Passei lá um mês.

CG – Foi no ano da sua formatura, não é?

LC – Não; deveria ter sido, porque eu justamente completei seis anos de Escola em 22. Mas como eu trabalhava fora, acabei perdendo dois anos.

CG – Retardou um pouco, não é?

LC – Retardei. A minha turma se formou em 22.

CG – E o senhor só se formou em 24?

LC – Um ou dois anos depois. Em 23 ou 24, não sei bem. De modo que eu tinha não só que trabalhar fora como fui reprovado duas vezes.

RG – Em que matérias o senhor foi reprovado?

LC – Uma vez, em Pequenas Composições de Arquitetura, pelo velho Morales, que era o pai desse outro Morales, que também já morreu. Era uma figura esplêndida, um sujeito de barba branca, brasileiro de origem espanhola. Muito competente.

LGV – Morales de los Ríos?

LC – Morales de los Ríos, o velho, que fez, com a colaboração fundamental de Rodolfo Bernardelli XE "Rodolfo Bernardelli" , a nova Escola, que agora é o Museu de Belas-Artes. Era, com Heitor de Mello, o grande arquiteto da época. E ele era professor catedrático de pequenas Composições de Arquitetura. Então tinha que fazer como se fosse um templo assim, com colunas jônicas, e o templo, em planta, era apresentado de quina. De modo que as elevações você tinha que reproduzir aquelas comunas e o capitel jônico, aquele capitel feminino, de quina. Eu comecei a fazer aquilo com muito rigor, quis fazer a projeção geometricamente. Perdi tempo e não acabei (risos). Aliás, não fui só eu: uns três ou quatro não acabaram. Os outros se apressaram, fizeram de qualquer maneira e passaram. E o Morales ficou com remorso depois, porque eu comecei a trabalhar e ele soube que eu não tinha concluído o curso. Já havia passado uns dois nos, mais ou menos, e uma vez ele me procurou com grande empenho, quase implorando: “ – Não deixe de terminar o seu curso!” Ele estava se sentindo...

LGV – Culpado?

LC – É. “ – Não deixe de concluir o curso”, ele dizia.
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