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RESUMO

OLIVEIRA, Luiza Estruc dos Santos. Djanira da Motta e Silva: uma contribui¢do ao
modernismo brasileiro, 2024.126 f. Dissertacdo (Mestrado em Historia da Arte) — Instituto de
Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2024.

A presente pesquisa procurou reafirmar a figura da artista Djanira da Motta e Silva no
centro de sua producao durante o0 modernismo brasileiro, afastando-a da antiga intitulagdo de
artista naif presente na narrativa da critica de arte. A importante obra deixada por ela foi
revisitada, nesse sentido, para investigar plasticamente suas influéncias artisticas e
singularidades. Como foco para analise do repertério de uma artista multifacetada, foram
escolhidos painéis com cenas de trabalho produzidos no periodo que compreendeu sua
maturidade artistica, durante a década de 1950 apods sua primeira viagem internacional com
destino aos Estados Unidos. A consulta de informagdes para entendimento de seu conjunto de
obras, foi realizada por meio de catdlogos de suas exposi¢des individuais e coletivas, bem
como jornais da época que mencionavam tais obras e que apresentavam colocacdes da propria
pintora sobre sua produgdo artistica. Ao separar falas da artista das criticas recebidas olhando
para os objetos artisticos, foi possivel identificar fatores plasticos e fatos historicos que
comprovam a singularidade da obra de Djanira e a posicionam onde ela mesma gostaria de
estar, reforcando, mais uma vez, sua importancia ao modernismo brasileiro.

Palavras-chave: Djanira da Motta e Silva; modernismo; arte naif; muralismo; mulheres

modernistas.



ABSTRACT

OLIVEIRA, Luiza Estruc dos Santos de. Djanira da Motta e Silva: a modernism contribution.
2024. 126 f. Dissertacao (Mestrado em Historia da Arte) — Instituto de Artes, Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2024.

The present research seeks to reaffirm the figure of the artist Djanira da Motta e Silva
at the center of her production during Brazilian modernism, subverting the old title of naive
artist in the narrative of art criticism. An important work left by her was revisited, in a way to
plastically investigate its artistic influences and singularities. As a focus for analyzing the
repertoire of a multifaceted artist, panels with the work scenes produced in the period that
comprised her artistic maturity, during the 1950s after her first international trip to the United
States, were chosen as an analisis focus. The data to understand her set of works was carried
out through catalogs of her individual and collective art exhibits, as well as newspapers of the
time that mentioned such art works and that presented statements by her own about her artistic
production. By separating the artist's statements from the criticism received, taking the artistic
objects as reference, it was possible to identify plastic factors and historical facts that prove
the uniqueness of Djanira's work and how she defined herself, reinforcing, once again, her
importance to Brazilian modernism.

Keywords: Djanira da Motta e Silva; modernism; naive art; mural; modernist women.
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INTRODUCAO

A figura de Djanira me encanta. Imaginar uma mulher na década de 1940,
participando de mostras artisticas, concedendo entrevistas, sempre com um tom de humor e
sem deixar de lado suas convicgdes, seu posicionamento politico e social, sempre me fascinou
e me manteve firme nesta pesquisa.

A grande aproximagdo que tive com a Historia da Arte foi partindo de Djanira. O
esforco de crescimento pessoal e artistico da pintora me inspira todos os dias desde quando
me deparei pela primeira vez, em 2019, por ocasido do meu estagio no Museu Nacional de
Belas Artes, com uma obra sua: o painel Santa Bdrbara e os operarios, de 1963, objeto de
minha monografia de graduagdo em Museologia.

A partir de uma fala da artista — citada por Quirino Campofiorito em artigo de O
Jornal (Rio de Janeiro), de 10 de novembro de 1967, publicado no langamento do livro
“Djanira” (editado pela Galeria de Arte Moderna) —, podemos notar a convic¢do com que a

artista definiu seu trabalho:

[...] Um quadro ndo ¢é uma superficie sentimental, ¢ s6 vale quando importa numa
meditada contribuigdo de cultura. Mantenho rigor nestes meus principios, pois
pintura ndo é um jogo gratuito, nem motivo para fuga a problemas individuais.
Pintura ndo ¢ palavra abstrata, ao sabor de momenténeas inspiragdes. K lealdade
social e compromisso. Sou autodidata, meu ponto de partida fui eu mesma, tudo
muito dificil, sozinha a abrir meu caminho. (CAMPOFIORITO, 1967, p. 10. Grifo
nosso)

Ao dizer “meu ponto de partida fui eu mesma”, a artista reafirma seu autodidatismo,
de forma muito consciente, a0 mesmo tempo em que indica que sua capacidade e seus
conhecimentos formais existem e sdo importantes para a sua pintura. “Entender” Djanira e sua
obra ndo foi uma tarefa facil. Opinides de criticos em exposi¢des, catdlogos e jornais sempre
moldaram a forma como enxergamos um artista. Nesse sentido, quantas pessoas realmente
leem o que uma artista mulher fala sobre si mesma e seu repertorio?

No primeiro capitulo desta dissertagdo me proponho a apresentar a biografia artistica
de Djanira posicionando a sua producdo em relagdo a alguns comentdrios da artista, e
abordando questdes técnicas e participagdes importantes na cena cultural. Alguns dados de
pesquisa serdo relacionados ao longo do capitulo para trazer a conhecimento a biografia de

uma artista engajada em seus principios, no que acreditava ser importante a arte e, ndo tanto,
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adoecida, ingénua. Demonstrar suas realizac¢des, dessa forma, visa aproximar a artista de uma
narrativa que se propde a rever antigas crencas ainda muito preservadas sobre a pintora.

O segundo capitulo ira apresentar o contexto social e cultural de seu periodo de
maturidade artistica. A partir de sua viagem aos Estados Unidos durante a década de 1940,
observa-se nos discursos da critica uma mudanga de narrativa sobre a pintora, posicionando-a
como conhecedora de novas técnicas e aproximando-a as influéncias de artistas estrangeiros.
Nesta atmosfera, ha a produgao de obras voltadas a representacdo do trabalhador e painéis,
posteriores a viagem, com proximidade ao muralismo mexicano também existente no periodo
em territorio estadunidense, os quais serdo contextualizados no capitulo junto aos discursos da
critica sobre as exposigOes da artista.

Ja no terceiro capitulo da dissertagdo, procuro analisar os painéis com tematica de
trabalho que identificam uma tendéncia de produgdo da artista de representagdo do
trabalhador. Neste sentido, entender a proximidade da pintora com outros mestres e mestras
da arte levando em consideracdo técnicas, estética e tematica por ela utilizadas serd ponto
importante, assim como trazer as informacdes catalograficas encontradas sobre o conjunto dos
painéis a partir da década de 1950.

O eixo condutor de cada capitulo tem relagdo com o pensamento da artista quando
Djanira afirma que seu ponto de partida foi “ela mesma”, colocando-se no centro de suas
realizagdes, como protagonista, e abstendo-se de algumas influéncias artisticas a ela
aproximadas. Deste modo, a cada capitulo, procuro exaltar sua presenca por meio de falas da
artista e de importantes aspectos de sua produgdo.

Para finalizar, pretendo apresentar com essa dissertagdo uma outra Djanira, longe das
histérias de doenga, fragilidade e ingenuidade que tanto marcaram os textos de sua recepgao
critica. Quero falar de uma artista que “abre seus proprios caminhos”, que encara as suas
possibilidades. Djanira é “lealdade social e compromisso” consigo mesma e com sua arte,

ponto de partida, meio de percurso e chegada, de sua producao.
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1 DJANIRA DA MOTTA E SILVA: DE INGENUA A PINTORA MODERNA?

Minha pintura ndo ¢ ingénua, eu é que sou.
Djanira da Motta e Silva

Desde sua primeira exposi¢do, em 1942, a pintora Djanira da Motta e Silva (Avaré,
Sao Paulo, 1914 — Rio de Janeiro, 1979) destacou-se em meio aquela atmosfera moderna.
Quando o meio artistico comegava a se interessar por pintores operarios ou de origem social
modesta, Djanira desponta como uma artista “autodidata”, sem formag¢ao académica, como a
maioria dos modernos em 1922. Falar sobre Djanira nos remete a necessidade de esclarecer os
conceitos a ela atrelados durante a constru¢do de sua carreira. Valendo-me do termo utilizado
por Isabela Rejeille (2019, p.46), que a qualificou como uma pintora “autofabricada”, a artista
se expressa através de suas proprias caracteristicas, que muitas vezes sdo associadas a
“autenticidade” de sua obra. Mas o termo "autofabricada" — apds a leitura de sua biografia
artistica, trabalhada no tépico a frente — também pode nos levar a entender como a artista
construiu sua prépria carreira, contou sua propria historia através de escolhas, pesquisa e

muito estudo, que para ela seriam a base do “compromisso” firmado com a arte brasileira.

1.1 Ingénua

A narrativa construida pela critica a partir de sua primeira exposi¢do tratou de
caracterizar a pintora — dentre outros termos presentes nas noticias que serdo apresentados no
desenrolar do presente capitulo — como “ingénua”. Procurei entender e pesquisar sobre esse
termo que sempre me causou duvidas a partir da interessante frase da artista presente na
epigrafe do capitulo, fruto de entrevista a Flavio Aquino (1972, p.114).

O incomodo disfarcado com um certo humor e, como diriamos atualmente, o
“empoderamento” do termo fizeram parte da forma que a artista encontrou para desconstruir
as engessadas ideias dos especialistas que tanto comentavam sobre sua obra, insistindo em
encaixa-la em definigdes ou estilos com os quais Djanira nem mesmo teria afinidade ou

contato, como ela menciona em entrevistas expostas mais a frente.
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Para o entendimento do termo “ingénua” ha a necessidade de andlise de seu historico.
Em um cendrio artistico internacional, a arte chamada naif aparece no século XIX, durante o
Salao dos Independentes, em Paris, para caracterizar os trabalhos de Henri Rousseau (1844-
1910). Naquele contexto, o conceito de arte ingénua se relacionava, especialmente, a falta de
especializacdo técnica do pintor. No século XX, a figura de Rousseau alcangou prestigio entre
os artistas e a arte naif passou a figurar nos saldes franceses. De maneira diferente, no
contexto brasileiro, a arte ingénua s6 veio a despertar interesse em meados do século XX,

como menciona a Dr* em Historia da Arte Livia Toneto:

Embora houvesse um movimento ainda que incipiente do modernismo em 1922, ¢
toda a ressonancia na sociedade intelectual e elitista daquele tempo, a Semana de
Arte Moderna ndo incluiu pintores considerados ‘primitivos’ entre as obras
expostas. [...] Apos 1940 os ambientes de exposigdes de arte plastica que usualmente
contemplavam as obras ditas académicas comecaram timidamente a incorporar obras
de artistas distantes desta logica. (TONETO, 2019, p.60)

Incorporar obras de artistas “ingénuos” ndo necessariamente significava entender e
valorizar suas problematicas. No Brasil, mesmo com as conquistas artisticas modernistas, era
comum qualificar os artistas que nao se iniciaram na Academia de Belas Artes como
primitivos.

O conceito de primitivo, por sua vez, costuma estar relacionado a fases iniciais ou
precursoras de movimentos artisticos. Nos diversos periodos da Historia da Arte, o termo foi
utilizado para referir-se a fase de formacdo de um estilo. Durante o século XVIII, este
conceito esteve relacionado as representacdes que antecediam o classicismo, consideradas
arcaicas, ultrapassadas. J4 a critica dos séculos XIX e XX, tendo como referéncia a produgdo
do Renascimento, caracterizou como primitivos os pintores e escultores que se aproximavam
de um naturalismo intuitivo, desprovido de regras.

O primitivo dentro do contexto europeu foi absorvido na atmosfera urbana e
modernizadora. O termo modificou-se e comegou a ser chamado de “primitivismo” nas
experimentagdes das vanguardas artisticas. J4 em territorio nacional, durante o século XX,
ainda se associava a uma incapacidade de compreensdo de certas expressdoes que surgiam,
como as de Djanira.

A este respeito, € necessario ressaltar que o “primitivismo” j& havia sido utilizado para
caracterizar a obra de outras artistas mulheres como Tarsila do Amaral. Ana Paula Cavalcanti
Simioni (2022, p.140-147) disserta sobre o periodo anterior a 1930, quando Tarsila e Anita

Malfatti experenciavam o modernismo em Paris. A autora deixa claro que o primitivismo nao
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¢ um conceito homogéneo, mostrando como a estética "primitivista" adotada por Tarsila era
uma op¢do consciente, tornando-se uma forma de “fincar um lugar proprio nos meios
artisticos parisienses”. Nesse sentido, o termo estava ligado a originalidade necessaria a este
modernismo que se construia e se disputava. Ser uma artista moderna ou primitiva, naquele
momento, era uma caracterizagdo incerta evidenciada também pela posi¢ao instavel do género
feminino na arte.

O modernismo frequentemente buscou reinventar as convencgdes da arte cldssica e
nessa busca por uma arte “pura” foi relacionada aos estilos mais simples, expressivos e
intuitivos. Nessa logica, as expressdes do primitivo moderno poderiam, entdo, ser encontradas
em uma variedade de fontes at¢é mesmo em grupos marginalizados dentro da propria
sociedade. A este respeito, como mencionado pela professora Dr.* Vera Beatriz Siqueira
(2021, p.25) apropriando-se do conceito de “primitivos do interior” de Colin Rodhes (1997), a
arte produzida por mulheres, criangas, camponeses ¢ doentes mentais proporcionou ao homem
europeu nova inspiracdo, assim como ocorreu no modernismo brasileiro entre a arte
académica e a ndo académica.

H4, sobretudo, no pensamento da critica de arte brasileira, o termo primitivismo
relacionado as leituras de Djanira em certa infantilizacdo de sua arte. Nesse sentido, outras
palavras como “sinceridade” e “frescura poética” se relacionavam ao fato da artista mulher e
autodidata que teria comecado a pintar de forma totalmente espontanea e pura. Em certos
momentos nas falas da critica de arte, poderemos notar o primitivismo relacionado ao
conjunto entre a “pureza” de sua representacdo e a “erudicdo” que experimentou no periodo
de sua maturidade, como se a pesquisa artistica de Djanira lhe conferisse valor de moderna.

Como detalhado por Loris Graldi Rampazzo (1993), em sua tese de doutorado, a
contribuigdo artistica de Djanira dd-se em meio a maturagdo do modernismo brasileiro dos
anos 1940. Ao apresentar opinides de criticos sobre a sua produgdo, além de discorrer sobre a
metodologia voltada para reconhecer as técnicas, influéncias e tematicas empregadas pela
artista ao longo de décadas. Rampazzo questiona a classificagcdo de artista naif ou ingénua que
foi lhe dado a partir de sua primeira exposi¢ao publica.

Rampazzo (1993, p.37) demonstra como a critica de arte brasileira vai mudando de
uma defesa da ingenuidade da artista para a sua qualificagdo como “pintora moderna”. Ao
apresentar a fase “madura” da artista nos anos 1950, apods lutar “contra a incompreensao do
ambiente artistico” da década anterior, a autora apresenta a critica de Mario Pedrosa,
encontrada na apresenta¢do do catdlogo da exposicdo retrospectiva de Djanira na Galeria de

Artes das Folhas, Sdo Paulo no ano de 1958:
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[...] formas concavas e convexas que se alternam ou contrapdem como que atraem

uma personalidade nada primitiva, mas ao contrario cheia de contradigoes e
caprichos, sob a aparéncia de tranquila conformagio”. Pelas suas experiéncias cada
vez mais complexas e seu procedimento técnico, para o critico, Djanira “é uma
artista caracteristicamente moderna” [...] “Como pintores modernos, ela sente
atracdo da pintura mural monumental, ou mesmo umas cdcegas
abstracionistas. Ela pertence a grande familia espiritual dos decorativistas, de
que Gauguin foi o primeiro e o maior, no pértico dos tempos modernos, e
Matisse é o mestre contemporianeo. (PEDROSA, Mario, 1958, p.1)

Pedrosa apresenta um novo dado: a atracao pela pintura mural em paralelo a ideia de
“pintora moderna”, bem como a observagao de “cocegas abstracionistas” e de pertencimento a
“familia espiritual” da arte decorativa. Isso nos remete a uma ideia anteriormente discutida
por Henri Focillon (1988), que, ao postular em seu tltimo capitulo sobre as formas e o tempo,
apresenta como um artista pode reproduzir determinado estilo sem que necessariamente esteja
dentro dos limites tradicionais das divisdes temporais da Historia da Arte. Isso significa que
Djanira possuia, segundo Mério Pedrosa, proximidade técnica com artistas decorativistas
como Gauguin e Matisse.

Rampazzo (1993, p.182) ressalta que: “Os criticos de Djanira que a consideram
primitivista usaram como argumentos a rudeza da pincelada, a visdo ingénua, infantil da
realidade, o autodidatismo e consequente falta de técnica.”. E possivel perceber que mesmo
no ambiente moderno nacional de 1940, a exigéncia de uma formagdao "erudita" e a
subordinacdo a estilos e movimentos europeus dominavam as interpretacdes de criticos e
caracterizavam negativamente artistas que ndo se encaixavam nesses parametros.

A partir de uma amostragem sobre as noticias de 1942, ano em que Djanira integrou
pela primeira vez o Saldo Nacional, depreende-se que o termo “ingénua” tinha relagdo direta
com o conceito de “primitivismo”, ressaltando-se muitas vezes a “espontaneidade” da pintora,
como ¢ possivel observar no texto de Roberto Alvim Corréa. Ao falar sobre o primitivismo

presente no quadro Frevo, de 1942 (Figura 1), Corréa afirma:

[...] O primitivismo, hoje ¢ uma faca de dois gumes e ndo pode ser, depois da
insubstituivel contribui¢do de mil anos de pintura e de nossos atuais centros de
cultura que estdo ao alcance, se ndo de qualquer um pelo menos de quem tiver
bastante coragem e tenacidade para se beneficiar deles, um simples retorno a
inocéncia dos angelicos primitivos. [...] O que se deve admirar na tela da sra.
Djanira... ndo é seu primitivismo técnico, muito lastimivel, mas sim o que
apesar disso ela traz de sincero. E erro primario pensar que a falta de cultura possa
servir a sinceridade. A questdo € que poucos artistas sdo capazes, esteticamente
falando de sinceridade. [...] O quadro da sra. Djanira ¢ um hino a danga. Tudo nele e
até as casas e os paralelepipedos ¢ movimento [...] E de uma questio técnica, mas
unicamente sentimento e de temperamento que ha de se impor cada vez mais. Ha
nessa tela algo de incorrupto, de candido, uma frescura de cascata em dia de verdo.
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A arte da sra. Djanira... ¢ feita de observagao e sensibilidade. Nao o minimo vestigio
de exploracdo, ainda menos de mistificagdo. (CORREA, 1942, p.11. Grifo nosso)

Figura 1 — Djanira da Motta e Silva. Frévo, 1942. Oleo sobre tela

Fonte: Acervo Biblioteca Nacional - Brasil

E possivel perceber a ambiguidade que fundamenta o discurso do autor: para elogiar a
inocéncia e sinceridade da artista, precisa enfrentar a ideia de primitivismo técnico; por outro
lado, questiona o reducionismo do termo primitivismo, mas precisa admiti-lo para destacar as
qualidades da obra de Djanira, que ele identifica com “algo de incorrupto, de candido, uma
frescura de cascata em dia de verdo”, que escapam de juizos estéticos mais tradicionais.

Em contraponto, em 1962, o critico Clarival do Prado Valladares nos traz a reflexdo de

“Djanira primitivista € ndo primitiva”:

[....] a razdo sentimental tem divulgado Djanira indicando-a como artista primitiva, o
que ¢ inveridico. Tem-se desejado cotd-la como Henri Rousseau brasileiro,
comparagdo impropria a ambos, ou como legitima manifesta¢do da arte popular [...]
Antes de tudo Djanira niio é um artista primitivo. K, sim, um primitivista. Isto
é, um artista habilitado, por erudicio, que se apropria das qualidades e da
estilistica do primitivo-cultural e que timbra em sua produ¢do o romantismo
local. O verdadeiramente primitivo desenvolve-se como artesdo... (VALLADARES,
1962, p.6. Grifo nosso.)

O critico, entdo, faz uma mudanga de conceituacdo, aproximando Djanira de um
comportamento técnico erudito, porém ainda a posiciona dentro da atmosfera primitivista.
Ao longo da década de 1960, a medida em que a pintora se tornava mais conhecida,

inclusive internacionalmente, dialogando com outras influéncias e meios artisticos, mais a
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“pureza infantil” em sua obra era resgatada em comentarios da critica. Nostalgia que a propria
pintora expde em entrevista a jornalista Vera Martins durante o ano de 1961, ao responder se

concordava com a classificagdo de “pintora primitiva’:

Nao tenho o que dizer da critica. Isto ndo. Ponderou, observou, opinou, via de regra
com simpatia para com o meu esfor¢o de autodidata. Mas senti em alguns a
nostalgia de meus passos iniciais, que eles sentiam a saudade de uma Djanira
ingénua, alegre, primitiva. Nao cedi, ndo cedo nunca ao que julgo ser justo a
minha consciéncia de artista-pintora. Tive que sustentar nova luta. E naquele tempo
so6 havia o tal, o famoso Saldo, e assim levei quase dez anos para uma simples
medalha de prata. Medalha de prata que ja era lugar-comum de qualquer artista.
(MARTINS, 1961, p.15)

Por mais desafiadora que tenha sido a trajetoria de Djanira, em seus estudos e
pesquisas artisticas ela conseguiu realizar cursos e aproximar-se de um aprendizado formal,
de técnicas, meios e procedimentos pictéricos. Sendo assim, se entendemos um artista naif
como autodidata, ndo faria sentido qualificar a pintora dessa forma, como frequentemente
procurou fazer a critica brasileira.

A partir de tudo isso, percebi a necessidade de realizar uma investigacdo que tome
outro ponto de partida para a analise da recepgdo critica da obra e da artista. E nesse sentido
que optei por fazer a biografia artistica de Djanira trazendo as falas da propria pintora como

contraponto a critica especializada.

1.1.1 Biografia artistica

Nascida em Avaré, no ano de 1914, Djanira viveu sua infincia em meio ao contexto
da Primeira Guerra Mundial. De certa forma, esse clima tenso emoldura toda a sua vida de
intensas lutas e grandes superagdes.

Aos dois anos de idade, seus pais se separaram e ela passou a ser criada pela avo
materna e sua mae de criacao, Lidia Matoso, em Porto Unido (SC). A partir de 1917, cresceu
nesse meio rural, trabalhando na rotina da casa, cuidando dos animais e jardins. Observava o
ambiente modesto, com homens executando tarefas diarias, convivendo naquela realidade do
trabalho que se apresentou por diversas vezes em suas produgdes.

Aos dezesseis anos, mudou-se para Sdo Paulo. Trabalhou, entdo, em diversos servigos

e, dentre eles, a limpeza de maquinas das fabricas, o que lhe trouxe prejuizos para a saude.
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Casou-se aos dezoito anos com Bartolomeu Gomes Pereira, mudando-se para o Rio de
Janeiro. Nesse momento, apresentou um quadro de tuberculose e foi internada no sanatério
Ruy Doria, em Sao José dos Campos, hospital de referéncia no tratamento da doenga.

Foi ai que se deu a aproximacao de Djanira com a pintura, em 1939. No Sanatério, a
futura artista pintou um Cristo, que ficou pendurado em uma das paredes da secretaria. Em
suas proprias palavras, durante depoimento gravado no Museu da Imagem e Som — RJ, 1967,
“[...] tinha um quadro do coracdo de Jesus na secretaria que eu achava feio [...] No periodo
dos 23 anos em diante eu comecei a pintar. Foi numa brincadeira eu comecei a desenhar.”
(informagdo verbal)'.

Questionada a respeito desse periodo em que comegou a pintar, se a pintura para ela
teria sido “um refugio”, Djanira respondeu taxativamente: “Nao. A minha necessidade de
pintar foi pura vocagio mesmo. Uma for¢a maior do que eu.” (informagio verbal)’.

Sua vida artistica continuou quando, por orientagdo médica, Djanira mudou-se
novamente para o Rio de Janeiro, residindo em Santa Teresa, onde montou uma pensao para
aumentar sua renda. Ali se deu o contato da pintora com vdrios artistas, alguns deles
refugiados de guerra, como Arpad Szenes, Maria Helena Vieira da Silva, Emeric Marcier e
Lasar Segall. A pensdo de Santa Teresa estimulou grandemente as suas trocas artisticas.

Djanira, como tantos outros artistas, tratou de formular o seu proprio mito de origem,
localizando na sua pensdo o momento inicial de sua autoconsciéncia como artista. Em seu
depoimento ao Museu da Imagem e do Som, Rio de Janeiro em 1967, relatou que, enquanto
costurava vestidos para complementar sua renda, recebeu uma senhora suica que viu alguns

de seus desenhos pendurados na parede. O didlogo com a cliente foi assim descrito:

‘Entdo vocé é uma artista?’ [perguntou a cliente suiga]. Eu disse: ndo. [...] Eu vivia
desenhando tudo o que caia na minha frente. [...] Essa senhora suica, me levou ao
encontro de Marcier. Foi meu primeiro mestre. [...] O Marcier v€ meus desenhos e
diz para mim: ‘Vocé € uma artista’. Eu achava que eu ndo era artista. Para ser artista
precisa saber muita coisa que eu ndo sabia. (MOTTA e SILVA, 1967)

Durante a década de 1940, Emeric Marcier se hospedou em sua pensdo. O pintor

romeno, que produzia murais religiosos’, ensinou a ela técnicas da profissio. Segundo

' Depoimento para posterioridade, entrevista com Djanira da Motta e Silva gravada no Museu da Imagem e do
Som, Rio de Janeiro, no dia 30 de outubro de 1967.

2 Idem.
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palavras da préopria pintora, Marcier teria respeitado sua maneira de pintar e, sem
interferéncias, lhe apresentou “o artesanato da pintura” (informacdo verbal)’. Outro fato
interessante deste contato foi que, na biblioteca do pintor, Djanira teria lido sobre Veldzquez e
outros “grandes mestres universais”. Ela ainda completa na mesma fala: “Isso foi 6timo para
mim.” (informagdo verbal)’

O incentivo dos hdspedes em sua pensdo e as técnicas aprendidas com Marcier
levaram a artista a buscar mais conhecimento. No periodo de 1940 frequentou por dois meses
aulas noturnas no Liceu de Artes e Oficios. Ali, produziu uma “cabeca de minerva, a carvao”
(RAMPAZZO, 1987, p.27). Neste momento, a artista produziu quadros com tematicas ligadas

ao seu cotidiano, como o retrato do interior de sua pensdo (Figura 2).

Figura 2 - Djanira da Motta e Silva. Interior de cozinha (Pensdo Maua), 1942.
Oleo sobre tela, 57 x 70 cm. Col. Particular.

Fonte: CANONGIA, 2000, p.18.

3 Ver: FILHO, Ilton José¢ de Cerqueira. Interconexo entre pintura, vida e religido: A obra Mural sacra moderna
de Emeric Marcier. Mosaico, Rio de Janeiro, v. 8, n. 13, p. 84-106, nov. 2017. Disponivel em:
https://bibliotecadigital.fgv.br/ojs/index.php/mosaico/article/view/70603 . Acesso em: 30 jul. 2023.

* Depoimento para posterioridade, entrevista com Djanira da Motta e Silva gravada no Museu da Imagem e do
Som, Rio de Janeiro, no dia 30 de outubro de 1967.

5 1dem.
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Durante o periodo da Pensdo Maud, Djanira também frequentou curso de desenho na
Escola de Belas Artes. No entanto, em entrevista ao artista e jornalista Gasparino Damata no

ano de 1949 a artista comentou sobre os acontecimentos que a levaram a nao o concluir:

[...] Do dinheiro dos hospedes tirava uma pequena parte, que servia para pagar a
mensalidade de um curso que iniciei na Escola de Belas Artes. Estava tomando
gosto pelo desenho! Mas quando meu marido chegou — céus! Ficou fulo com a
minha ideia da pensio e, “cortou minha mesada” — diz Djanira sorrindo. Nao era
somente a pensdo que o chateava. Eram meus desenhos também! Ora, dentro de
pouco tempo eu tomara um gosto tal pela coisa, que virara a cabeca — acrescenta a
pintora. S6 pensava nos meus desenhos, dia e noite. Nao ligava pra mais nada!
(DAMATA, 1949, p.1. Grifo nosso)

O interessante depoimento da artista trata sobretudo das diferencas de género naquela
época, um dos seus maiores desafios. A procura da artista por especializagdo ocorreu em meio
a essa questdo e pode ser objeto de analise quando se trata do atraso que artistas mulheres
possuem em relagdo aos grandes mestres. O ambiente indspito que se criou para Djanira
acomodou os olhares da critica em sua caracteristica “ingénua” e “autodidata”, de modo que a
luta e procura por conhecimento técnico ¢ apenas conhecida apos 1945, o que sera trabalhado
mais a frente.

Sem duvidas, a pensdo montada pela artista contribuiu para sua proximidade com os
artistas e o meio modernista da época. Nesse meio, conheceu Milton Dacosta, com quem se
relacionou por algum periodo. Conviveu, na atmosfera de 1940, no meio da ditadura Vargas,
com pintores modernistas em sua pensao e participou de encontros acompanhando o pintor.

Dentre os artistas com os quais tivera contato durante a década de 1940, podemos citar
alguns de seus grandes incentivadores, como Lasar Segall. Em suas palavras, ainda na
entrevista de 1967, destaca ter recebido grande ajuda e incentivo também de Maria Helena
Vieira da Silva, AxIl Leskoschek (Graz, Austria 1889 - Viena, Austria 1975) e Milton Dacosta
(Niteroi, Rio de Janeiro, 1915 - Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1988). Segundo ela, no
entanto, os artistas ndo influenciaram seu trabalho. Ela completa: “Eu nunca quis pertencer a
grupo nenhum” (informagdo verbal)®.

Em 1941, Djanira teve seu primeiro quadro comprado pelo escultor e poeta espanhol
José Garrés Boadella, amigo de Emeric Marcier. E perceptivel que a rede de sociabilidade
criada por Djanira, naquele momento inicial de sua carreira, foi de extrema importincia para a
sua inser¢ao no sistema artistico daquele modernismo insurgente, o que podera ser observado

com a presenga da pintora em exposi¢des, detalhadas no proximo topico.

% 1dem.



20

1.1.2 ExposicOes individuais e coletivas: insercdo no sistema artistico entre as décadas de

1940 ¢ 1950

A insercdo no sistema artistico poder ser observada na presenga da pintora em
importantes exposi¢oes durante as décadas de 1940 e 1950. Dessa forma, um paralelo entre
discursos da critica e o contetido das mostras também pode ser tracado.

No ano de 1942, na exposicao coletiva no grande Saldo Nacional de Belas Artes,
Djanira e Luiz Santos apresentam seus trabalhos, considerados “ingénuos”. Dentre os quadros

da pintora estavam as telas Ciranda, 1940 (Figura 3), e Frévo, 1942 (Figura 1).

Figura 3 - Djanira da Motta e Silva. Ciranda, 1940. Aquarela e nanquim sobre papel.
Acervo Museu Nacional de Belas Artes

Fonte: Google Arts and Culture

Ao falar sobre esses dois artistas, o critico Roberto Alvim Corréa ressaltou a
necessidade de trabalho dos artistas considerados ingénuos e dotados de certo primitivismo
em sua expressdo. Destacou, ainda, a sinceridade presente nos quadros da artista e o ja

reconhecimento da tematica de representagdo do povo brasileiro desde a primeira exposi¢ao:

Sdo dois principiantes que, se quiserem trabalhar muito, durante longos anos e se
consagrar unicamente a sua vocagdo de pintores, serdo um dia, creio eu, mas so por
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esse preco, dois grandes pintores brasileiros, o Sr. Luiz Santos e a senhora Djanira...
[...] O que se deve admirar na tela da sra. Djanira... ndo ¢ seu primitivismo técnico,
muito lastimdvel, mas sim o que apesar disso ela traz de sincero. E erro primario
pensar que a falta de cultura possa servir a sinceridade. A questdo ¢ que poucos
artistas s@o capazes, esteticamente falando de sinceridade. [...] Externa o que
experimentou profundamente. Conhece bem o povo brasileiro na sua inocéncia e na
sua poesia. Surpreende-o nos gestos, na fantasia do vestuario, na flexibilidade do
corpo. Sabe ver o que hd de essencialmente movel naquele pessoal dos morros.
(CORREA,1942, p.11)

Ruben Navarra, por sua vez, reafirmou a ingenuidade dos artistas observando a

“inexperiéncia” e o “instinto” que se sobreporiam a técnica dos pintores:

Uma das coisas mais simpaticas do Saldo foi a presenca de dois estreantes, Djanira
Gomes e Luiz Santos, que pintam mais com o instinto do que com técnica. Djanira
foi a grande surpresa do “Saldo”. Sua pintura tem a espontaneidade e a forca da
natureza, a pureza ¢ a cloquéncia poética da infincia. A técnica em nada a
constrange, mesmo porque ainda mal comega a existir [...]. O “Carnaval” de
Djanira com a “Procissdo” de Luiz Santos valem por uma revolucio social.
Reivindicam para o povo o direito de participar da cultura [..]. Dos dois,
Djanira é a verdadeira “ingénua”, tio grande é ainda a sua inexperiéncia, mas
por outro lado o seu instinto é tio poderoso que chega a gente ter medo que
essa historia de técnica venha estragar-lhe uma imaginacio tdo espontinea.
Luiz santos ja tem mais “metier”, como bem observou meu amigo Roberto Alvim
Correa. (NAVARRA, 1942, p.17. Grifo nosso)

A ideia de que a pintora teria “ainda mais que aprender que o sr. Luiz Santos”, como
mencionado por Roberto Alvim Corréa e retomado por Ruben Navarra, quando este afirma
que Santos tem mais "metier", sugere uma diferenca tratamento entre os dois pintores, que
ndo deixa de ter, por suposto, um componente de preconceito de género. A problematica esta
presente por toda a carreira de Djanira e poderd ser observada no decorrer da presente
dissertacdo. A controvérsia comeca e pode ser observada através das falas dos criticos que,
lidando com classificagdes reducionistas de arte ingénua (em oposi¢do a arte erudita),
associam Luiz Santos a um aprendizado técnico mais so6lido, enquanto Djanira ¢ elogiada por
ser uma forca da natureza, puro instinto e espontaneidade, ligando seu lado feminino a
infancia.

Tal relacdo entre o feminino e a ingenuidade transformou-se em um truismo na
avaliagdo critica das obras de Djanira. Em sua primeira exposi¢do individual na Associagao
Brasileira de Imprensa, inaugurada em “14 de agosto de 1943 (EXPOSICOES, 1943, p.8),
Navarra qualificou a “dupla ingenuidade” da artista, seja por sua falta de treinamento técnico,

seja pela associacdo com a pureza da infancia:

Nao faz trés anos que Djanira descobriu a pintora que dormia dentro dela. [...] A
atmosfera dos quadros de Djanira ¢ um devaneio de infincia, tem a gloriosa marca
da percepciio quimérica duma crianca. Um adulto que na sua imaginacdo é capaz
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de permanecer nessa zona do mais auténtico sonho; que nos sentidos guarda ainda
o frescor das sensagdes da infancia — verdadeiramente merece o nome de poeta e
raro artista. Essa “ingenuidade” nido é apenas uma questio da técnica, mas de
espirito também. Estd menos na maneira de representar as coisas, no manejo
tropego das linhas, do que na sensagdo mesma que o espirito trai diante das coisas —
na atmosfera em que a representagdo destas se desenha e que as anima com uma
forca indizivel. Essa é a dupla ingenuidade de Djanira — a sua limitada ciéncia do
jogo das cores e dos espacos, o seu deslumbramento de crianca grande iluminada
diante das coisas do mundo. O lado técnico dessa ingenuidade varia para mais e
para menos. Por isso, nio é bom classificar o lado ingénuo de Djanira apenas
pela sua habilidade técnica, mas de preferéncia pela atmosfera mesma e a
qualidade espiritual de sua pintura. A verdade ¢ que ndo sera dificil, um dia, que
a nossa pintora chegue a possuir um apreciavel manejo dos elementos com que se
constrdi uma pintura e mesmo assim conserve ainda a nota de ingenuidade, a
frescura de infancia, a visdo essencialmente poética. (NAVARRA, 1943, p.1 e 5.
Grifo nosso)

Acompanhado da noticia, uma imagem de seu quadro Passo da Coroagdo (Figura 4),

de 1942, nos mostra um exemplo de sua produgao e tematica explorada naquele momento:

Figura 4 - Djanira da Motta e Silva. Passo da Coroagdo, cc. 1942

”mwm.g

1 e

Detalhe do “Passo da Coroaglio” do Alefjadinho, em
Congonhas do Campo (tela de Djanira)

Fonte: Acervo Biblioteca Nacional - Brasil

Ressalto neste trecho de Ruben Navarra a informagao “ndo faz trés anos que Djanira
descobriu a pintora que dormia dentro dela”. A inten¢do do critico era reforcar a ideia de uma
artista na infincia de sua carreira, associando a ingenuidade ndo apenas a técnica, mas
também a visdo infantil e sonhadora, o que chamou de “dupla ingenuidade”. Navarra

completou seu pensamento dizendo, ainda, que mesmo que venha a manejar com destreza as
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técnicas da pintura, a artista conservaria a “nota de ingenuidade” e sua visdo essencialmente
poética.

O que ¢ deixado de lado nessa énfase da sua ingenuidade ¢ todo o percurso que
Djanira cumpriu nesses pouco mais de trés anos de atuagao. A exposi¢ao na ABI lhe rendeu a
participagdo em uma coletiva de artistas modernos brasileiros enviadas a Inglaterra, como
parte dos esforgos do governo brasileiro de demonstrar apoio aos aliados, contra o Eixo

nazista, como vemos na noticia a seguir:

2 Entdo houve uma reunido preliminar na casa de Augusto Rodrigues. Compareceu
um grande nimero de pintores, entre os quais Santa Rosa, Burle Marx, Athos
Bulcdo, Luiz Soares, Eros Gongalves, Alcides da Rocha Miranda, José Morais,
Cardoso Junior, Guignard, Da Costa, Djanira ¢ muitos outros. Também estiveram
presentes a reunido no apartamento de Augusto Rodrigues (um apartamento pequeno
para tanta gente importante) muitos jornalistas e escritores, também interessados na
iniciativa dos artistas.

3 Logo que a ideia veio a publico, mereceu a ateng@o e apoio do ministro Oswaldo
Aranha. Numa nota a imprensa, o ministro prestigiou a iniciativa. Em seguida foi até
os artistas e ofereceu uma das salas do Itamarati para uma exposi¢do preliminar. A
Exposigdo dos Artistas Modernos inaugurou-se na sede do Ministério do Exterior e
constituiu um dos pontos mais altos, sendo o mais alto, de todo o ano artistico.

4 Depois de cerca de quatro meses de preparativos (quadros que chegavam de varios
Estados, emoldurag@o, catalogagdo, etc.) os quadros foram entregues, no dia 27 de
novembro passado, ao embaixador inglés, sir. Noel Charles, que, na ocasido,
pronunciou um discurso expressivo ¢ eloquente. No seu discurso, entre outras
coisas, sir Noel Charles disse: “A Exposi¢do de quadros brasileiros na Gra-bretanha
ha de concorrer, amplamente, para que se torne cada vez mais profunda a
compreensdo e o entendimento entre nossos paises.

5 Esta ¢ a historia, portanto, da contribuicdo dos artistas modernos brasileiros ao
esforco de guerra do bravo povo inglés. Sim, porque os quadros dos artistas
nacionais serdo vendidos em leildo em beneficio do fundo de guerra contra o
nazismo. Dos trabalhos, dez serdo selecionados e constituirdo, brevemente, uma
Galeria de Arte Brasileira na Inglaterra.

Nestas paginas publicamos as fotografias de 14 dos 63 artistas que se fizeram
representar no Exposicdo. [...]

Publicamos abaixo a relagdo completa dos pintores e desenhistas que contribuiram
com seus trabalhos para a Exposi¢do dos artistas modernos do Brasil que ird a
Londres:

Carlos Ledo — Lazar Segall — Maria Helena Vieira da Silva — Arpad Szenes — Percy
Lau — Eros Gongalves — Carlos Oswald — Poty — Odete de Freitas — Quirino da Silva
— Aldo Bonadei — Oswald de Andrade Filho — Rebolo Gonsales — Lucy Citti Ferreira
— Clovis Graciano — J. Cardoso Junior — José¢ Moraes — Aldary Toledo — Nelson
Braga — Roberto Burle Marx — Augusto Rodrigues — Oswaldo Goeldi — Djanira —
Milton Dacosta — Carlos Scliar — Alcides da Rocha Miranda — Paulo Werneck —
Heitor dos Prazeres — Flavio de Marvalho - Axel Lescochek — Oscar Meira — Thea
Haberfeld — Ibere Camargo — Walter Machado — Noemia Di Cavalcanti — Paulo
Rossi Osir — Duja Gross — Alfredo Volpi — Gastdo Worms — Tarsila — Mariusa
Fernandes — Santa Rosa — Mario Zanini — Edith Bhering — Manoel Martins — Emeric
Marcier — Portinari — Athos Bulcdo — Percy Deane — Bela Paz Leme — Macedo —
Rubem Cassa — Virginia — Livio Abramo — Carlos Prado — Luiz Soares — Pancetti —
Guignard — Inez Correia da Costa — Ahmez Paula Machado — Cicero Dias —
Raimundo Sela. (HISTORIA, 1943, p.28)

Mesmo antes da realizacdo dessa mostra em 1944, a pintora havia recebido mencgao

honrosa no Saldo Nacional de Belas Artes e, segundo noticiado por Paulo Mendes Campos
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(1974, p.40) em Manchete (RJ), viu um de seus quadros ser comprado pela Duqueza de Kent
na Gra-Bretanha. Logo, Djanira inseria-se no meio artistico de modo consciente,
demonstrando uma maturidade ¢ uma articulagdo em nada infantil.

E claro que a participagdo na mostra Modern Brazilian Paintings na Royal Academy of
Arts em Londres, entre 23 de novembro e 13 de dezembro de 1944, aportou uma circulagdo
internacional e novos critérios de ajuizamento. Esta exposi¢do contou com obras de Djanira e
outros artistas como Emiliano Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral, Cicero Dias, Mariusa
Fernandez, Lucy Citti Ferreira e Oswaldo Goeldi.

No catdlogo da exposicdo (Anexo A), a artista ¢ descrita como autodidata. Sdo
mencionadas ainda a influéncia de Emeric Marcier assim como a exposicao de 1943. Outro
interessante fato ¢ que dois quadros de Djanira foram adquiridos nos Estados Unidos e, ainda,
que a pintora era considerada “uma das melhores artistas naifs”.

E interessante pensar que mesmo na categoria de ingénua, novamente reafirmada, a
artista participa da exposi¢do que tem por titulo “Pintores Brasileiros Modernos”. Nesse
sentido, ¢ possivel entender que, em ambito internacional, a pintora estava relacionada ao
movimento moderno brasileiro que, em termos da critica global, vinha profundamente
associado a ideias como primitivismo e ingenuidade. L4, portanto, Djanira ndo era julgada de
modo tdo distinto de artistas como Tarsila ou Portinari, cujas obras, ao circularem
internacionalmente, eram valorizadas por uma ligacdo direta com a temadtica "primitiva" e
popular brasileira.

Em exposicdo nessa mostra, segundo o catdlogo, estiveram os quadros a 6leo sobre
tela Igreja em Congonhas, Criangca no jardim, Itaipava e Figura. Embora sem imagens
disponiveis, sdo temas representativos de uma artista que pintou a realidade das viagens que
realizou naquela década. De acordo com as proprias palavras de Djanira, retiradas de seu
depoimento ao Museu da Imagem e Som, “vivia desenhando tudo o que caia na minha
frente.” (informagio verbal)’.

Ap0s a segunda exposi¢do individual da pintora, em 1945, no Instituto dos Arquitetos
do Brasil (IAB), a qual contou com patrocinio do IBEU (Instituto Brasil — Estados Unidos), a
pintora viajou aos Estados Unidos. A grande receptividade da artista lhe gerou uma boa renda
além de contar com a ajuda de amigos artistas, dando inicio a sua jornada pelo ambiente

internacional. Maria Martins a hospedou na Embaixada brasileira. Djanira foi acolhida no pais

7 Depoimento para posterioridade, entrevista com Djanira da Motta e Silva gravada no Museu da Imagem e do
Som, Rio de Janeiro, no dia 30 de outubro de 1967.
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e fez progresso. L4, artistas e intelectuais europeus, em razao da guerra, procuravam refugio.
Djanira conheceu Chagall, Miré e Léger, chegando a expor na New York School of Social
Research, em Nova York. Participou, em 1946, da Exposicdo Internacional da Unesco, em
Paris. Retornou ao Brasil apenas em 1947.

No Brasil, Djanira expds individualmente em 1948, no Ministério da Educagdo e
Cultura, no Rio de Janeiro. Segundo Rampazzo (1987, p.40), foram expostos trabalhos
anteriores a viagem, realizados em Nova York e ap6s a sua chegada ao Brasil.

Em 1949, a artista realizou sua primeira exposi¢do individual em Sao Paulo,
organizada por Pietro Maria Bardi®. No mesmo ano expds individualmente no Museu
Imperial de Petropolis. Naquela ocasido, a mostra de Djanira foi qualificada como “exposi¢ao

. 9
de pintura moderna”

, demonstrando que ela participava, nesse momento, da reelaboragdo do
modernismo brasileiro, apos a autocritica de Mario de Andrade de 1942, que ampliou as
fronteiras do modernismo nacional e expandiu as antigas conexdes entre moderno e popular.
Em 1950, passou a viver na Bahia, residindo em Santo Anténio, na Lapinha, em
Salvador. Essa época, de acordo com os discursos da critica, ¢ relacionada a sua maturidade
artistica. Nessa década, foi convidada por José Valladares a expor seus quadros. Sua quarta
exposic¢do individual foi realizada no famoso bar Anjo Azul — espago expositivo que agregava
a intelectualidade moderna de Salvador — de 08 a 22 de maio de 1950. Foram expostos 0s
quadros Pesadelo da guerra, t€émpera, 1950; Anjo, dleo, 1948; Retrato do compositor Luiz
Cosme, Oleo, 1948; Mocga a janela, 6leo, 1950; Sonho do menino pobre, 6leo, 1948 (Figura
5); Arrais, témpera, 1950; Vendedor de baloes, 6leo, 1948; Lua, anjo e sino, témpera, 1950;
Retrato da pintora Tiziana Bonazzola, 6leo, 1950; Retrato de José Faria Lemos, 6leo, 1950;

Menina e flores, 0leo, 1950; Menina, Guache, 1950; Namorados, Guache, 1949; Peixe,
Guache, 1949; e Composi¢ao, Guache, 1947.1°

¥ Informagdes retiradas do catalogo A arte sob o olhar de Djanira, 2005, p. 116.

? Segundo Anuario do Museu Imperial de Petropolis (1949, p.327), “Verificou-se também, em sala deste museu,
a exposi¢do de pintura moderna, da artista nacional Djanira, e sob o patrocinio do Grémio Euclides da Cunha e
do Ginasio Estadual de Petropolis™.

' Informacdes retiradas de RAMPAZZO, Loris Graldi. Djanira na arte brasileira. Tese de doutorado. Sdo
Paulo. ECA/USP, 1993, p. 15.
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Figura 5 — Djanira da Motta e Silva. Sonho de um menino pobre, 1948
Grafite e giz de cera sobre papel
Acervo Museu Nacional de Belas Artes
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Fonte: Google Arts and Culture

Em sua passagem pela Bahia, Djanira também produziu o Mural Candomblé para a
casa de Jorge Amado. Em 1951 comecgou a projetar seu importante painel Historia de
Petropolis. Participou ainda do Saldo Paulista de Arte Moderna, que lhe concedeu Medalha de
Ouro. Além disso, participou da I Bienal de Sao Paulo com os quadros Criangas, 1951 e
Tocadores de flauta, 1951. Em 1952, recebeu prémio de Viagem ao Pais no Saldo Nacional
de Belas Artes com a obra Caboclinhos,1952.

Em 1953, Djanira fez importante viagem a Europa, satisfazendo sua vontade, revelada
em 1947 durante entrevista ao jornal carioca O Globo:

Talvez volte aos Estados Unidos. Depois tentarei ir a Europa, o Oriente, que muito
me atrai com as suas coisas estranhas, e ou no fundo nada tem de estranhas e que
diferem muito pouco de nds. Adoro viajar e talvez aceite uns convites que me
fizeram chineses e hindus para visitar seus paises. Estou satisfeita com a minha arte,

comigo mesma, expus na ONU a critica foi generosa, meus quadros vendem bem,
gragas a Deus, percorri a América, estou de novo em casa. (AVENTURA, 1947,

p.1)

Durante o ano de 1953, ainda, Djanira expds na II Bienal de Sao Paulo ocorrida no
Museu de Arte Moderna. Participou expondo os quadros Composicdo, 1953 e Natureza morta

em Santa Tereza, 1953.
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Em 1954, Djanira viajou para o Maranhdo, onde conviveu com indigenas da tribo

Canela, experiéncia que reproduziu em seu quadro Estudo para India Canela (Figura 6).

Figura 6 - Djanira da Motta e Silva.
Estudo para India Canela do Maranhdo,

c.c. 1954. Guache e nanquim sobre papeldo,
54 x 47,7 cm.

Acervo Museu Nacional de Belas Artes

Fonte: Casa Roberto Marinho, 2017.

Em 1955, a artista expds em Paris na Exposi¢do de Artistas Brasileiros e, também, na
Galeria Prestes Maia, em Sdo Paulo. Participou do importante Saldo do Cristo Negro'' do Rio

de Janeiro, onde conquistou primeiro lugar com sua representacdo Largo do Pelourinho
(Figura 7).

""MUSEU DE ARTE NEGRA (Brasil). Ipeafro. Acervo Digital: obras cristo negro. Obras Cristo Negro. [1981].

Disponivel em: https://ipeafro.org.br/acervo-digital/imagens/museu-de-arte-negra/obras-cristo-negro. Acesso
em: 03 maio 2024.
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Figura 7 - Djanira da Motta e Silva. Largo do Pelourinho, 1955.
Oleo sobre tela, 81 x 115, colecgdo particular, Rio de Janeiro

A_bb Rt L
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Fonte: Museu de Arte de Sdo Paulo, 2019.

Neste ano de 1955, retornou as viagens e participagdes internacionais. Destaco a
participagdo na I Conferéncia Latino-Americana da Mulher realizada no Chile, além da
Exposicdo Brazilka Grafika, em Praga, e a Coletiva de Artistas Brasileiros, na Polonia,
Tchecoslovaquia e Hungria. A artista nos demonstrou seu lado engajado nacionalmente
quando, naquele mesmo ano, participou do movimento contra a ma qualidade das tintas
nacionais junto a Iberé Camargo, Milton Dacosta e outros: o Saldo Preto e Branco.

A respeito desse protesto, foi possivel encontrar informagdes em periddicos da
Biblioteca Nacional sobre o grande protagonismo da artista, que se manifesta de forma ativa e

articulada:

- Se o governo ndo atender as nossas reivindicagdes, permitindo a importagdo de
tintas e demais materiais de pintura, gravura e desenho, apelaremos para organismos
internacionais, como o Departamento Cultural da UNESCO e a Associa¢do
Internacional de Criticos de Arte.

- Fomos levados a situagdo atual, a realizacdo do Saldo em Preto e Branco, pelo
descaso do governo em atender as nossas necessidades, pela sua negativa em dar
assisténcia ao trabalho material do artista.

- Estou satisfeitissima de ver a unidade de todos os artistas. E a primeira vez que um
candidato ao juri se elege sem oposicdo. Essa unido ¢ muito importante. Dai partira a
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luta para obter o que queremos. Na hora da defesa dos nossos interesses
profissionais estamos coesos. (OS ARTISTAS, 1954, p.1)

E importante mencionar a sua participagdo como membro de juri do IV Saldo Baiano
de Belas Artes e a sua eleicdo como a primeira mulher a compor o Juri do Saldao Oficial de
Arte Moderna. Em uma grande reportagem feita pela Revista Mundo llustrado (RJ), em 1954,
¢ possivel perceber a aclamacdo da artista dentre os artistas nacionais quando os autores

citam:

Resolveram eleger, pela primeira vez no Brasil, uma mulher para figurar na
Comissao de Juri do Saldo de Arte Moderna. E Djanira foi eleita por unanimidade.
Os artistas, quer os que apoiam a corrente abstracionista, do realismo socialista ou
os figurativos, apresentaram a chapa Unica da conhecida pintora, cujo nome foi
aclamado na eleicdo de quinta-feira na Escola Nacional de Belas Artes. (RAMIRES;
BRITO, 1954, p.22)

Figura 8 - “Djanira eleita entre os pintores que aclamaram seu nome, €
cumprimentada.”

: Djmairs cicfis ouire e platers Qe SASMArSe e name, & CEmpTimen i

Fonte: Acervo Biblioteca Nacional - Brasil

Dentre importantes acontecimentos em 1956, ainda deve-se destacar a Medalha de
Bronze em 1956, no Saldo de Artes de Taubaté, e a participagdo na importante exposi¢ao Arts
Primitifs et Modernes Brésiliens no Musée d’Ethnographie'* de Neuchatel, Suica, organizada

por Raul Bopp. Nessa mostra podemos observar a intima correlagdo entre os termos

> GONCALVES. Marco Anténio. L’art populaire brésilien : un art de la relation. Disponivel em:
http://journals.openedition.org/perspective/3904. Acesso em 22 jan. 2024.
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“primitivo” e moderno, tendéncia critica que marca a década de 1950, periodo da maturidade
artistica de Djanira.

Em 1957, participou na exposi¢ao itinerante Arte Moderna por cidades no sul do pais.
Foi agraciada com o Prémio do Diario de Noticias no Salao Nacional de Arte Moderna. J4 em
1958, foi objeto de uma grande retrospectiva no Museu de Arte Moderna, no Rio de Janeiro.
Nessa exposicdo, a presenca de representagdo dos trabalhadores brasileiros, formas e
costumes observados, em consequéncia de suas viagens, ¢ de grande importancia,
demonstrando a tendéncia seguida pela artista, que defendia a “lealdade social e
compromisso” na pintura. O artista francés Jean Lurgat" reproduziu em tapegaria sua obra
Trabalhadores de cacau, 1958, presente naquela exposi¢do, o que demonstra a sociabilidade
artistica construida pela pintora.

Levou sua exposicao retrospectiva a Munique e participou com outros quatro artistas
brasileiros do Guggenheim Internacional Award, em Nova York. Projetou o importante painel
em azulejos Santa Barbara e os Operarios (Anexo B), para o tunel Catumbi-Laranjeiras,
atualmente montado no Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.

Em 1959, a presenca internacional pode ser constatada com a exposi¢do itinerante
Arte Brasileira em Munique, Viena, Paris, Madri e Utrecht. No ano seguinte, 1960, participou
da II Bienal Internacional do México e da mostra brasileira no Museu de Arte Moderna de
Buenos Aires.

Em 1961, participou da Exposicdo 30 anos de pintura Brasileira na Galeria
Macunaima. Foi incluida na publicagdo Who’s News and Why de Nova York, demonstrando
sua presenca € importancia em ambiente internacional. Teve também exposi¢ao individual na
Galeria Bonino, do Rio e de Buenos Aires, produzindo serigrafias inéditas para o folheto
(Figuras 9 e 10). Dentre as obras expostas estiveram Bumba-meu-boi, 1961; Familia do
Cacique, 1960; Embarque de Banana, 1960; Enterro de Crianga, 1960; Alambique,1961;
Cena de Mercado,1960; Serradores,1959; Folia do Divino, 1960; Bananal, 1961; Danca do
Marapald, 1961,

'3 Em palestra transcrita por Mario Barata em matéria ao Jornal do Brasil (RJ), ed. 09755 (1), em 22 agosto de
1954, p.53, o artista chega a mencionar que a tapecaria como arte mural responderia as necessidades de tornar
superficies mais vastas e significativas. Ao decorar a arquitetura, a tapecaria apresentaria uma ideia proxima
também da arte publica, afastando-se da ideia do artista como individualista, focado em seus motivos
particulares. O interesse de Lurgat na obra de Djanira configurou-se neste sentido, bem como a proximidade de
estilo entre os artistas no pretenso universo do “primitivismo”.

' Informagdes de catilogo extraidas de RAMPAZZO, Loris Graldi. Djanira na arte brasileira. Tese de
doutorado. Sao Paulo. ECA/USP, 1993.



Figura 9 - Djanira da Motta e Silva.
[Candomblé,cartaz/péister], 1961.
Serigrafia, 47 x 33,3 cm
Acervo Museu Nacional de
Belas Artes

DJANIRA

GALERIA BONINO
AGOSTO 1961 SETIEMBRE
MAIPY 962 BUENOS AIRES
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Figura 10 - Djanira da Motta e Silva.
[Pescador e velas, cartaz/ poster], 1961.
Serigrafia, 36,5 x 33,4 cm
Acervo Museu Nacional de Belas Artes

DJANIRA
Galeria Bonino
Barata Ribeire 578- Rio
Be 24 de maio ate 10 de
dunho de 1961
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Em 1962, Djanira foi convidada, junto a artistas como Milton Dacosta, a produzir
painéis para ornamenta¢do de dois navios da Companhia Nacional de Navegacdo Costeira.
Dentre os painéis realizados, ha seis criados por Djanira: Velas do Maranhdo, Praia do
Nordeste, Baianas e Bananal de Paraty para o navio Princesa Leopoldina,; Industria
Automobilistica e Petrobras para o navio Princesa Isabel.

Ainda naquele ano, houve a exposicao individual da artista no Museu Nacional de
Belas Artes, Rio de Janeiro, com 40 telas inéditas da artista, cinco do ano anterior, além dos
seis painéis projetados para os navios. No ano seguinte, 1963, Djanira recebeu Medalha de
Prata da Exposi¢do Resumo do Jornal do Brasil. Ja em 1964, realizou a ilustragdo para Campo
Geral, novela de Guimaraes Rosa (Figura 11), uma iniciativa da Sociedade dos Cem
Bibliofilos do Brasil, da qual haviam participado artistas como Portinari, Iberé Camargo,

Livio Abramo, Darel, Poti, entre outros.

Fonte: MATERA,FQ%@,: MTERA’ 2015, p43. Figura 11 - Djanira da Motta e Silva.
llustragdo para Campo Geral. Grafite sobre papel,

10,7x 17 cm.
Acervo Museu Nacional de Belas Artes.

Fonte: XEXEO, 2005, p.81.
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No quadro das tensdes politicas que acompanharam o golpe militar no Brasil, Djanira
foi detida no Rio de Janeiro em 1964, sob a acusa¢do de ligagdo com atividades subversivas.
A esse respeito, a artista escreveu uma carta ao jornal Correio da Manha na qual se refere a
sua prisdo, descrevendo a época em que produziu o painel Santa Barbara e os operarios —
projetado em 1958 e produzido em 1963 por empresa terceirizada pelo casal de ceramistas
Anna e Adolpho Medenscher —, ¢ mencionando sua viagem a Unido Soviética e a vontade de

expor em Cuba:

O orgulho da vida brasileira, que ¢ a liberdade, foi mais uma vez golpeado com a
arbitrariedade da minha prisdo. Nuvens de escura visdo desceram sobre mim, assim
como envolvem tantos lares por este grande Brasil. Sai do Rio de Janeiro, apesar da
fraqueza da saude, alegre em ver o adiantado do meu painel de azulejos para o tunel
Santa Barbara [...] quando fui surpreendida em Sao Jodo de Meriti por policiais
portando metralhadoras, para vasculhar o meu carro e cumprir ordem de priséo.

[...]

Executada a busca no carro, encontraram livros dos agitadores Matisse, Picasso,
Derain, Visconti, Braque, Portinari, Goeldi, varios italianos da Renascenga ¢ mais
outros perigosissimos ao bem-estar da familia e estabilidade do Ato Institucional.
[...]

Sobre Cuba informei que pensava viajar para 14 a fim de melhorar a saude e se
tivesse niimero razoavel de obras para uma exposi¢do. Na Unido Soviética estive em
visita custeada por mim mesma, e para tanto vendi uma casa.

[...]

Quando perguntada qual a minha ideia politica, respondia com convic¢do que era
somente o meu trabalho de artista pintora. A produgdo de um trabalho, seja qual for,
¢ uma agdo politica por si s6. Politica do engrandecimento patrio. (MOTTA e
SILVA, 1964, p. 10.)

Com ironia, Djanira demonstrava seu conhecimento de Matisse, Picasso, Derain,
Visconti, Braque, Portinari, Goeldi, varios italianos da Renascenga. Revelava, ainda, o seu
engajamento politico ao afirmar que o trabalho artistico “€¢ uma agao politica por si s6.”

Em 1966, ja livre da prisdo, a artista executou uma série de desenhos para decorar
lougas para a Industria Paulista. A esse respeito, noticias daquele ano indicavam a importancia

atribuida a esse feito:

A pintora primitivista Djanira, que tem telas de sua autoria em museus e
pinacotecas de todo o mundo e j& decorou dois navios de turismo, acaba de terminar
varios desenhos para ilustrar aparelhos de jantar feitos de melcrome, que serdo
colocados a venda em breve, por uma industria de Sdo Paulo.

Djanira, que considera seu novo encargo uma experiencia valiosa “porque abre
campo para novos estudos e aplicacdes de novas técnicas”, apresenta nos
naqueles [sic] desenhos variacdes dos motivos que a caracterizam como a mais
brasileira das artistas — caipiras, caicaras, indios, flores e animais.

[...]

Nossas manifestagdes artisticas, afirma Djanira, tém de transmitir os sentimentos de
brasilidade dos artistas brasileiros. Nao ha necessidade de se copiar os estrangeiros
porque nossas paisagens, costumes e cultura fornecem elementos riquissimos e
suficientes para nos inspirar. (INDUSTRIA, 1966, p.8. Grifo nosso)
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E interessante observar a nova caracterizagio da pintora como “primitivista”, ligada a
ideia de um primitivo que se modificou e se aproximou de experimentacdes do modernismo.
A avaliacao da obra moderna de Djanira ligava-se a representagao da cultura e da historia na
qual vivia, bem como as novas experiéncias técnicas como a utilizagdo de melcrome'’.

Ainda em 1966, a artista executou uma série de vinte painéis para decorar a sede da
Rede Manchete na rua do Russel, no Rio de Janeiro, uma encomenda feita por Adolph Bloch.
Em 1967, o ambiente de trabalho de Djanira foi reproduzido na exposi¢ao Ateli¢, no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Participou também da coletiva “A Mulher na pintura” na
Galeria do IBEU. Neste mesmo ano foi gravado seu depoimento para a posterioridade no
Museu da Imagem e Som, Rio de Janeiro, fonte essencial de pesquisa sobre a artista.

Durante 1968, Djanira expds, segundo Jacob Klintowitz (1968, p.10) em Tribuna da
Imprensa (RJ), na sede da Manchete na rua do Russel junto aos artistas Di Cavalcanti,
Fernando P. Grauben, Glauco Rodrigues, Heitor dos Prazeres, Iracema, José Paulo Moreira de
Fonseca, Jos¢ Maria, Jodo Henrique, Luciano Mauricio, Meirlles, Potocky, Romeo de Paoli e
Carlos Scliar. A interessante exposicdo trouxe as tapecarias realizadas por artistas,
confeccionadas pela Adriatica Téxtil a partir de seus desenhos. Foi possivel encontrar no
periddico Jornal do Brasil (TAPECARIA, 1968, p.7), a imagem da obra de Djanira com a
tematica voltada a representagdo de trabalhadores (Figura 12) e reproduzida por Jean Lurgat,

citado anteriormente.

Figura 12 - Imagem da obra de Djanira projetada para tapegaria

" Tipo de material sintético utilizado na fabricagio de utensilios como jarras, pratos e xicaras.
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Com um coquetel de apresentagio a Imprensa e & critica

no dia 17, serd inaugureda a expeosicio de tapecaria estam.’

poda com Motivas de Pintura Brasileira Contemporénea no

edificio da Manchete, Ficari franquenda ao piblico em geral

nos dias 18, 19, 20 e 21. Na foto uma obra inédita de D jonira
—

Fonte: Acervo Biblioteca Nacional - Brasil

Em 1971, Djanira doou um quadro de Nossa Senhora de Santana para a Pinacoteca do
Vaticano. Com este feito foi a primeira artista latino-americana a participar com sua obra do
Museu de Arte Moderna do Vaticano.

Ja em 1973, parte de sua obra foi incluida no acervo do Museu de Arte
Contemporanea de Sao Paulo, apontando para o reconhecimento da artista nos grandes
museus de arte contemporanea. Em 1975, Djanira participou de exposi¢do organizada pela
associacdo de moradores de Santa Teresa, em ocasido da inauguracdo do bonde, além da
exposi¢ao Arte Brasileira no MAM Rio de Janeiro. No ano seguinte, participou da
retrospectiva de 35 anos de sua carreira no Museu Nacional de Belas Artes com
documentarios e filmes sobre sua vida produzidos pelos cineastas Nelson Penteado, Paulo
Rovai e Paulo Gil. Sua obra foi incluida no album Pintores brasileiros famosos pela livraria
Cultrix.

Em 1976, temos um interessante recorte de jornal (Figura 13), no qual a artista afirma
“Nao quero ser internacional e sim universal”, o que retoma outro posicionamento da pintora

no que se refere aos adjetivos a ela atribuidos.

Figura 13 — Recorte de jornal com dizeres de Djanira, 1976.
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Fonte: MAUAD, 1976, p.33.

Em 1979, a artista faleceu de infarto no hospital Silvestre, no Rio de Janeiro, deixando
importante espolio ao Museu Nacional de Belas Artes, que foi doado por seu marido José
Shaw Motta em 1984, sendo seu maior acervo conhecido no pais. A partir dos dados
biograficos apresentados, ¢ possivel entender a pintora como a principal responsavel pela
consolidagdo e continuidade de sua carreira. Longe de um discurso que prioriza a versao
romantica que muito se associou a imagem de Djanira, proponho, no proximo capitulo,
demonstrar como ela modificou a tradicional visdo de mulher artista passiva e ingénua,

atuando frente a probleméatica moderna, constituindo sua pesquisa artistica.
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2 PINTORA MODERNA? FASE “MADURA” DE DJANIRA

Apo6s sua viagem aos Estados Unidos, Djanira experimentou em ambiente nacional
uma recepgao critica simpdtica ao que era entendido como seu progresso. O conhecimento
técnico da artista convencionou o que Loris Graldi Rampazzo (1987) chamou inicialmente de
“maturidade” da pintora, periodo que incluia as décadas de 1950, 1960 e 1970.

Neste segundo capitulo, proponho um olhar sobre esse momento da trajetéria de
Djanira, tomando como marco inicial o ano de 1945, quando se observam mudangas
significativas na narrativa que a critica fazia da artista. Nessa nova narrativa, dois temas
parecem ser centrais: a percep¢ao de uma aproximagdo da artista as técnicas € conhecimentos
plasticos e a sua identificagdo com a arte moderna, questionando a sua pretérita identificagao
como pintora ingénua.

Para mim, mais importante do que esse debate sobre a sua maturidade artistica estd o
fato de Djanira passar a se dedicar, apds sua viagem aos Estados Unidos, a uma tematica que
comegou a ser questionada cada vez mais por ela: a representacdo do trabalhador. Dentre as
obras dos anos 1950 e 1960, estdo grandes painéis que serdo analisados mais detidamente no
terceiro capitulo. Sdo eles: Historia de Petropolis, 1953; Plantag¢do de café (?7), ¢.1957; o
conjunto de seis painéis para dois navios da Companhia de Navegacdao Costeira, incluindo
Industria Automobilistica, 1962; Petrobras, 1962; Velas do Maranhao, 1962; Baianas, 1962,
Bananal de Parati, 1962; Praia do Nordeste, 1962.

Na primeira parte deste capitulo, abordarei o contexto em que a artista se inseriu em
sua primeira viagem ao exterior, sendo importante ressaltar o sistema artistico que lhe
proporcionou tal experiéncia em um esfor¢o da pintora e seus colegas. Na segunda parte do
capitulo, proponho revisitar a década de 1950, quando a pintora demonstrou em sua volta do
estrangeiro a maturidade refletida em suas obras produzidas durante e apos a viagem. Ja
durante a terceira parte do capitulo proponho um olhar sobre a tendéncia da artista de
representacdo do trabalhador, chave para o entendimento de seus painéis produzidos no final

de 1950 e inicio dos anos 1960.
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2.1 A viagem aos Estados Unidos

O interesse de Djanira por conhecer os Estados Unidos e a arte que 14 se produzia
comegou na década de 1940, contando com o incentivo de Milton Dacosta. Apos ganhar o
“Prémio de Viagem ao Estrangeiro no Saldo de Belas Artes de 1944 (MILTON, 1946, p.16),
como noticiado pelo Jornal do Brasil (RJ), Dacosta havia permanecido nos Estados Unidos e,
segundo Djanira (informagio verbal)'®, Ihe enviava telegramas incentivando sua ida ao pais.
Dacosta ainda a apoiou financeiramente, valendo-se de uma indenizacdo recebida pelo ataque
a alguns de seus quadros em Minas Gerais, e Portinari contribuiu pagando a sua viagem de
volta ao Brasil. O que nos mostra a relevancia que seus colegas de profissdo tiveram na rota
tracada pela artista. Outro fator importante a destacar foi o sucesso de critica e de venda da
sua segunda exposi¢ao individual, em 1945, no IAB, Rio de Janeiro, com patrocinio do IBEU.

Os EUA eram a época o destino de muitos artistas e intelectuais europeus que, em
razdo da guerra, procuravam refigio. Djanira conheceu Chagall, Mir6 e Léger, chegando a
expor na New York School of Social Research, em Nova York. E necessario ressaltar, ainda, a
rede de apoio estabelecida pela pintora em territorio norte-americano. A pintora e embaixatriz
Maria Matins a recebeu em seu ateli€é em Washington e tornou-se uma grande aliada. Segundo
palavras de Djanira (informacdo verbal)'’, as duas passavam horas trabalhando juntas na
residéncia de Maria.

O contexto estadunidense da década de 1940 abrangeu a entrada do pais na Segunda
Guerra Mundial (1939- 1945). Os EUA mal haviam saido da Grande Depressao de 1930,
causadora de forte crise econdmica e desemprego. Foi nesse quadro que o governo de
Franklin Roosevelt criou, em 1933, o Projeto Arte Federal com a finalidade de contratar
artistas voltados a produgdo de arte aplicada para clientes do setor publico. Nesse sentido,
escolas, hospitais, prisdes, correios, entre outros, receberam grandes obras de arte. Muitos
desses trabalhos tinham como tematica a representacao simbolica do trabalhador americano, o
processo de conquista das terras, a modernidade técnica da nacao.

Segundo Jonathan Harris (1998, p.13), uma dos exemplos mais paradigmaticos de uma
arte social seria o de Cesare Stea, ( Italia, 1893 — Nova York, Estados Unidos, 1960), autor do

relevo escultural para a estagdo de tratamento de esgotos da baia de Bowery, 1936. Segundo o

'® Depoimento para posterioridade, entrevista com Djanira da Motta e Silva gravada no Museu da Imagem e do
Som, Rio de Janeiro, no dia 30 de outubro de 1967.

17 1dem.
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autor, o relevo de Stea “usa as convencdes da "monumentalidade" para transmitir a grandeza
do "trabalhador do Estado" como simbolo da missdo da nag¢do de reconstruir-se. Essa
abstracdo simbolica, o "trabalhador" personificado, foi um emblema ideologico chave na
Unido Soviética e nos Estados Unidos da década de 30.”

Mas Harris ainda aponta como as obras de Jackson Pollock e Mark Rothko, nomes que
ficaram associados ao movimento do Expressionismo Abstrato, receberam apoio do mesmo
projeto federal, participando dessa glorificacdo da for¢a do trabalho e do povo norte-
americano. Nesse sentido, € necessario assinalar que durante o inicio da década de 1940, nos
Estados Unidos, a pintura de carater mais social ou realista havia caido em descrédito por sua
associacao ao realismo socialista.

Tudo isso nos mostra como a tendéncia do muralismo nos EUA — cujo conhecimento,
segundo a imprensa brasileira, teria motivado a viagem e Djanira a este pais — se construiu a
partir de um contexto totalmente diverso do que ocorreu no México. Ai, no periodo de
grandes transformagdes experimentado apds a Revolucdo Mexicana (1910-1920) e durante a
Primeira Guerra Mundial (1914-1918), o muralismo surgiu como uma forma de arte publica
com o objetivo de comunicar mensagens politicas, sociais e culturais ao publico em geral. Os
muralistas usavam espacgos publicos, como edificios governamentais e escolas, para criar suas
obras, acreditando que, assim, tornavam-nas acessiveis ao povo, ao invés de confina-las em
galerias privadas.

Diego Rivera foi um dos grandes nomes desse movimento. Ele frequentemente
retratava temas relacionados a classe trabalhadora, a luta dos camponeses e a histéria do
México em suas pinturas murais. Seu trabalho frequentemente incluia imagens de operarios,
camponeses € povos indigenas, e ele usava seu talento artistico para transmitir mensagens
politicas e sociais de justica e igualdade, dentro de um pensamento nitidamente socialista.

Os muralistas mexicanos circularam bastante nos Estados Unidos, no periodo do
Projeto Arte Federal, ainda que suas posicOes politicas fossem, frequentemente,
desconsideradas. A admiracdo dos murais de Rivera, por exemplo, foi conquistada até por
aqueles que nao tinham compromisso ou acreditavam nos ideais socialistas dos mexicanos. O
patrocinio e estimulo estatais a este tipo de arte esteve relacionado ao refor¢co de uma

sociedade igualitaria e democratica em meio a crise capitalista.

Fosse qual fosse a posi¢do politica dos muralistas mexicanos no México ou nos
Estados Unidos a apropriagdo de suas técnicas e convengdes monumentalistas pelo
governo americano resultou num expurgo efetivo de toda e qualquer convicg¢ao
ideoldgica especifica. George Biddle escreveu a Roosevelt louvando o exemplo dos
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muralistas mexicanos e sugerindo um programa governamental para empregar
artistas nos Estados Unidos:

‘Os jovens artistas americanos estdo mais conscientes do que nunca da revolucdo
social pela qual o nosso pais e a nossa civilizagdo estdo passando, e estariam
realmente avidos a  expressar seus ideais de uma forma artistica permanente se
obtivessem a colaboragdo com o governo... Estou convencido de que a nossa arte
mural poderia logo resultar, se tivesse um pequeno impulso, em uma expressdo
nacional vital. (BIDDLE, George apud HARRIS, Jonathan, 1998, p.26).

Djanira chegou ao pais em 1945. Sua partida foi noticiada pelo Didrio de Noticias
(RJ), de 6 de julho de 1945: “[...] Em viagem de observacdo, estudos e pesquisas aos
principais centros artisticos e culturais dos Estados Unidos, seguiu para Miami, pelo “clipper”
da Pan American World Airways, a conhecida pintora patricia Djanira que ainda
recentemente, expos, com sucesso, na Associagdo Brasileira de Imprensa.” (VIAJANTES,
1945, p.9).

A jornalista Jane Watson Crane, do Washington Post, escreveu um artigo sobre o
movimento artistico no Brasil ap6és acompanhar o trabalho e entrevistar Djanira. Uma sintese
dessa entrevista foi publicada no Didrio Carioca (RJ) de 2 de novembro de 1946, intitulada
“A tendéncia progressista do Movimento de Arte no Brasil”. O texto diz: “A jornalista Crane
prossegue descrevendo a obra da sra. Djanira Pereira [nome anterior ao casamento com Jos¢
Shaw Motta], que veio aos Estados Unidos por conta propria em julho, principalmente para
estudar pinturas murais.” (CRANE, 1946, p.6). No mesmo ano, Nair Mesquita escreve no
Diario Carioca ressaltando que “Djanira quer estudar pintura mural e merece que a ajudem.
Ela sonha decorar as paredes de todas as escolas primarias do Brasil. Educar as criangas com
seus desenhos sugestivos e cheios de vida.” (MESQUITA, 1946, p.48). Pode-se observar,
nesse sentido, como ja em 1946, a mudanca na forma com que noticiaram os motivos da
viagem realizada pela artista.

De fato, Djanira possuia um pensamento politicamente engajado. O fator mais
importante em sua preocupagdo social estava em representar o povo e o trabalhador brasileiro,
aqui incluindo a propria classe dos artistas: “Olhem por seu trabalho, o trabalho ¢ a melhor a
maior coisa que temos dentro de si. Fazer aquilo que a gente acredita e quer fazer.”
(informagdo verbal) '*. Mas podemos supor que sua associagdo com o muralismo mexicano
seja, antes de tudo, uma inten¢cdo de engajamento politico, e ndo uma filiagdo direta as
técnicas, as tematicas e a estruturagdo pictorica dessas obras. Muitas vezes a imprensa

confunde "muralismo" com a pintura em grande escala feita em localidades publicas, fora do

'8 Depoimento para posterioridade, entrevista com Djanira da Motta e Silva gravada no Museu da Imagem e do
Som, Rio de Janeiro, no dia 30 de outubro de 1967.
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circuito tradicional de arte. O discurso de Djanira, este sim, era proximo ao dos muralistas
mexicanos, fato identificado por Graziela Naclério Forte (2017, p.7). A autora aborda em seu
artigo o posicionamento politico da artista, que viajou pela URSS (1953) e esteve no
congresso da Paz, em Viena (1953). Afirma, ainda, que Djanira se interessava pelos
trabalhadores e “representou-os em um ambiente sem violéncia, perseguicdo ou referéncia
politica. Anti-imperialista declarada tinha um discurso muito préoximo ao dos muralistas
mexicanos [...].”

A entrevista da artista, de 1966, menciona seus painéis e murais, permitindo-nos

entender seu claro posicionamento:

Embora inumeras de minhas telas estejam distribuidas por museus e colegdes
particulares do mundo todo, os trabalhos de que mais gosto sfo os painéis e
murais. A arte tem de ser feita para o povo e nao ficar confinada em
pinacotecas particulares, para regalo de uns poucos privilegiados. Entre os
murais e painéis que ja fiz, estao o do tunel Santa Barbara, com 200 metros,
outro numa igreja de Cataguases ¢ um painel de 40 metros em Petrépolis. Acho
que o Governo deveria adotar medidas no sentido de que todos os edificios publicos
fossem decorados por artistas brasileiros, ¢ claro. Seria uma maneira de levar a arte
ao povo. (LAUS, 1966, p.14)

Logo apods a viagem aos Estados Unidos, a pintora planeja a ida a Unido Soviética.
Segundo a artista, em sua carta ao Correio da Manha de maio de 1964, sua ida para a Unido
Soviética foi custeada por ela mesma e para tanto vendera uma casa. A pintora prossegue
falando sobre seu posicionamento politico: “Quando perguntada qual a minha ideia politica,
respondia com convic¢do que era somente o meu trabalho de artista pintora. A produgdo de
um trabalho, seja qual for, ¢ uma ag¢ao politica por si so. Politica do engrandecimento patrio.”
(MOTTA e SILVA, 1964, p.10)

Em outro momento, em entrevista a Virgilio Costa, Correio Braziliense (DF), de 15
outubro de 1978, Djanira deixa ainda mais claro seu pensamento sobre a relagdo arte e

politica:

C.C. O artista deve se preocupar com a politica?

Djanira: Logico. Apesar de ostensivamente marginalizados participamos da pedra
fundamental da politica, queiram ou ndo alguns que suspeitam dos “artistas”. Sou
nacionalista, contra a invasdo das multinacionais. A Amazonia sé para os brasileiros.
Democrata e contra todas as expressdes externas contra o Brasil. Desprezo o
dirigismo da cultura e a censura.

CB. Uma obra de arte deve tratar de politica?

Djanira — Ela naturalmente falard também do aspecto politico, porque esta
participando da sociedade como um todo. Ou entdo ndo ¢ arte. Até um quadro
abstrato nesse sentido reflete uma posi¢ao politica de abstragao da realidade. Isso de
maneira nenhuma exclui a importancia plastica do abstracionismo. A autonomia do
abstrato. (COSTA, 1978, p.95)
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A adogcdo de uma concepcdo assim ampla de engajamento politico, que de resto
dialogava com os tempos dificeis da recém-instaurada ditadura militar brasileira, nos mostra
como a artista se aproximava tanto da visao nacionalista norte-americana de "arte social",

quanto da visdo abertamente socialista dos pintores muralistas mexicanos.

2.2 A maturidade artistica de Djanira

Antes mesmo de sua viagem aos EUA, em abril de 1945, Djanira exp6s no IAB, com

patrocinio do IBEU. Sobre essa mostra individual, Ruben Navarra escreve:

A pintora que hoje expde nos “Arquitetos” ¢ a mesma e € outra, comparada com a de
dois anos atrds (sua primeira exposi¢do). Em quatro ou cinco anos de trabalho, a
fidelidade a si mesmo tem sido menos a prova de uma vontade consciente do que a
irremediavel constante de seu instinto criador. [...] Em Djanira, penso que o
primeiro caso encontra uma ilustraciio cabal. E notério que a sua pintura vai
cada dia adquirindo um sentido de composicio mais consciente, uma
compreensiao das leis tradicionais da perspectiva. Veja-se por exemplo a
distancia que vai daquela antiga “Meninas brincando de roda” [ Ciranda] — a
roda no primeiro plano de uma rua suburbana com vasto chio liso e marrom,
onde as figuras se colocam ao inverso de toda perspectiva — até que o grande
“Circo” magnificamente construido e movimentado na sua rigorosa espiral.
Evidentemente, aqui ndo se trata mais de adivinhag¢io do instinto. E ja a ciéncia da
composicio que se aplica de caso bem pensado, mas sem prejudicar em nada a
deliciosa vivacidade com que a pintora movimenta as suas figuras. O mesmo se
pode dizer do tratamento da luz, cuja preocupagio vai se infiltrando habilmente em
alguns quadros (retratos) e levantando problemas rigorosamente plasticos, alids
muito bem resolvidos. A ideia do modelado surte seus efeitos e a pintura, sem
tonar-se jamais académica, porque o desenho ndo o permite, ganha em relevo
sobre a tendéncia “chata” das grandes manchas. [...] E tenho para mim que ¢ de
naturezas como essas que depende o futuro da pintura brasileira. (NAVARRA,
1945, p.33. Grifo nosso.)
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Figura 14 — Djanira da Motta e Silva. O circo, 1944.
Oleo sobre tela. 97 x 117,2 cm.
Acervo Museu Nacional de Belas Artes

Figura 15 — Djanira da Motta e Silva. Ciranda, 1940.
Aquarela e nanquim sobre papel.
Acervo Museu Nacional de Belas Artes

Fonte: Google Arts and Culture

Fonte: Google Arts And Culture

E possivel comparar as falas de Navarra com a analise feita por Loris Graldi
Rampazzo (1993, p. 49-55) em sua tese de doutorado. A autora ressalta a presenca de cores
quentes como o vermelho puro no ponto principal da obra O circo além do marrom
avermelhado. Ha pontos amarelos e rosas que causam destaque. Azuis sobressaem, bem como
o tom frio das vestimentas brancas e cadeiras nas arquibancadas. O destaque vai para a
caracteristica, seguida por Djanira, de utilizar linha escura contornando todos os elementos.
Podemos identificar esta linha preta em seu quadro Ciranda, 1940.

Quando Ruben Navarra menciona “uma compreensdo das leis tradicionais da
perspectiva” talvez esteja se referindo ao espago estruturado em espiral no quadro O circo. A
tela com 97 x 117 cm é uma composi¢ao assimétrica, sendo o centro de interesse neste quadro
localizado a esquerda, “levando a observacdo do espectador para o centro do picadeiro”
(RAMPAZZO, 1993, p.52). A elaboragdo composicional da obra, com o tracado de sua
espiral, chama ateng¢do para o ponto da apresentacdo no picadeiro. Em minha visdo, a forma
como a pintora dispds os elementos a partir dessa estrutura composicional nos faz sentir
dentro do circo, como se estivéssemos em uma das arquibancadas, participando do modo de
lazer comum em 1940. H4 no sentido composicional do quadro, a referéncia a tradi¢do
moderna de representacdo tematica do circo, como fez o artista francés Edgar Degas, por
exemplo. Os personagens como palhacos e equilibristas desafiavam o equilibrio do quadro
com seus movimentos e, nesse sentido, vemos como Djanira apropriou-se de certa tendéncia e

resolveu sua composicao.
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O equilibrio de massas no quadro se da devido a distribuicdo das cores. Segundo
Rampazzo (1993, p.54): “as duas massas de maior area, as cortinas e o coreto, encontram-se
em oposicao, ligadas por outra um pouco menor, a passarela, todas pintadas de cores quentes,
ou seja, de tons de vermelho que, além de dar um equilibrio simétrico, trazem para o primeiro
plano esses elementos.” A autora finaliza sua analise trazendo a noc¢do de profundidade
presente em Djanira em O circo. De forma simples, a pintora utiliza elementos maiores mais
proximos do espectador € os menores nos ultimos planos. Deste modo, a implicagao de
tamanhos se da tanto por profundidade quanto por altura.

Retornando as falas de Navarra, o autor cita que a “ideia do modelado surte seus
efeitos e a pintura, sem tonar-se jamais académica, porque o desenho nao o permite, ganha em
relevo sobre a tendéncia ‘chata’ das grandes manchas.” Podemos comparar a nogdo de
perspectiva identificada por Rampazzo, de modo que a pintura ganha relevo e, com isso, ndo
se achata em O circo afastando-se da indefini¢cdo de desenho e planos das meninas brincando
de roda em Ciranda.

A autora segue para a andlise da temdtica. Ao representar o lazer da época de 1940,
muito comum, Djanira nos apresenta uma clara divisdo socioecondmica nas arquibancadas da
cena. As cadeiras localizadas no alto s3o ocupadas por pessoas de vestuario requintado,
simbolicamente apresentadas com chapéus, por exemplo. Em outras alas, pessoas com
cabecas descobertas sdo contrastantes.

Essas obras, apresentadas ao publico antes de sua viagem aos EUA, ja nos revelam
como a artista havia desenvolvido seus meios e suas técnicas pictoricas. A nova espacialidade
da artista, alcangada pela utilizagdo de técnicas precisas de profundidade e por formas bem
definidas ao representar a diversao popular, deve ser observada e assinalada como tendéncia
da artista desde o inicio dos anos 1940. Ressalto, ainda, como a pintora demonstra em sua
obra O circo uma clara preocupagao social, apresentando-a com sutileza.

Como afirmou Ary de Andrade (1945, p.79-80) para a Revista Vamos Ler! em 14 de
junho de 1945, o fendmeno Djanira estaria atraindo especialistas. Andrade situa a pintora no
quadro da “arte dos primitivos, dos ingénuos, dos intuitivos”, lembrando a sua conexdo com
tantos outros artistas semelhantes que permanecerdo andnimos, “confundidos, apagados e sem
esperanga’.

No mesmo ano, Djanira participou de exposicdo em La Plata, Argentina. O jornal
Correio da Manhd (RJ), de 5 de agosto de 1945, noticia a inauguracdo da mostra. Realizada
na Escola Provincial de Belas Artes, a exposi¢do ‘“dedicada a pintura brasileira

contemporanea” reunia “78 telas de vinte pintores brasileiros” (ARTISTAS, 1945, p.7). Além
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de Djanira, com trabalhos em 6leo e em aquarela, estavam representados na exibi¢cdo Alberto
da Veiga Guignard, Alcides Rocha Miranda, Aldari Henrique Toledo, Candido Portinari,
Carlos Leao, Clovis Graciano, Emiliano Di Cavalcanti, Hilda Campofiorito, Iberé Camargo,
José Alves Pedrosa, José Cardoso Filho, José Pancetti, Milton Dacosta, Orlando Terruz, Pery
de Melo Deane, Quirino Campofiorito, Roberto Burle Marx, Tarsila do Amaral e Tomas
Santa Rosa Filho.

Seguimos, entdo, para a exposicdo em abril de 1946 na New School for Social
Research, Nova York. Segundo Rampazzo (1987, p.39-40), a artista “levava consigo algumas
fotos do seu trabalho, e resolveu falar com o diretor, Camilo Egas, que demonstrou interesse
em ver os originais; ao vé-los, convidou-a para uma individual.” Com financiamento da
propria escola, a exposi¢do fez sucesso e, como consequéncia, levou a artista a uma grande
aceitacdo por publico e critica, chegando a receber comentérios positivos de Eleanor
Roosevelt, na coluna “My Day” do jornal Washington Post.

Ainda em 1946, participou da Exposicao Internacional da Unesco no Museu de Arte
Moderna em Paris. A mostra ocorreu entre 18 de novembro e 28 de dezembro, tendo como
participantes representacdes dos paises membros da ONU Arabia Saudita, Argentina,
Australia, Bélgica, Bolivia, Brasil, Canada, Chile, China, Colombia, Cuba, Dinamarca, Egito,
Estados Unidos da América, Equador, Franca, Guatemala, Haiti, India, Iraque, Ird, Libano,
Libéria, Luxemburgo, México, Nicardgua, Noruega, Nova Zelandia, Panama, Paises Baixos,
Peru, Filipinas, Polonia, Republica Dominicana, Republica de Sdo Salvador, Reino Unido da
Gra-Bretanha, Siria, Checoslovéaquia, Turquia, Unido da Africa do Sul, Uruguai, Venezuela,
lugosavia.

O catélogo da exposicao revela um interesse difuso pela chamada arte naif, como
vemos no destaque aos “Artistas naifs britanicos” (p.59-60). Djanira, entretanto, aparece
como artista brasileira, mas ndo associada ao naif. Em realidade, no meio artistico em que
Djanira se encontrava, entdo, os termos “moderno” e “naif” eram por vezes confundidos ou
aproximados, ressaltando-se a contribuicdo dos chamados ingé€nuos para a renovacao da
pintura moderna. Podemos observar, neste ano de 1946, como a critica estadunidense recebe a
obra de Djanira, ligando-a @ modernidade.

Na palestra “Impressoes sobre a pintura moderna nos EUA”, Artur Kauffmann falou
sobre “personalidades americanas que ja lhe serviram de modelo.” (IMPRESSOES, 1946,
p.9). Kaufmann menciona os novos artistas norte-americanos que se interessam por negros em
seus quadros, algo a que o publico naquele pais reagia contrariamente a presenca. O artista

cita especialmente um artista, o “preto Pappin”, observando muita semelhanca de sua obra
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com a pintura de Djanira. Podemos observar, neste ponto, a grande visibilidade e importancia
conferida a artista pelo autor, na sua configuracdo dessa arte moderna-popular que tanto
interessava aos criticos e as instituigdes da €época (com destaque para o MoMA, que fez varias
mostras e montou colegdo de arte dita popular).

Djanira produziu no contexto de sua viagem importantes obras que mostram o
desenvolvimento de sua pesquisa plastica. Loris Graldi Rampazzo (1993, p.66 — 71) destacou,
em sua analise da produgdo da artista naquele momento, o quadro Patinadores (Figura 16),
exibido pela primeira vez no Ministério de Educagao e Cultura no Rio de Janeiro em 1948,

apos o retorno da artista ao Brasil.

Figura 16 - Djanira da Motta e Silva. Patinadores, 1945.
Oleo sobre tela. 94 x 76 cm. 93 x 74,5 cm,
_colegdo particular, Rio de Janeiro,
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Fonte: Museu de Arte de Sdo Paulo, 2019.

Ao representar uma pista de patinagdo no gelo nos Estados Unidos, a pintora presta

atencdo a cada detalhe das indumentarias na variedade de mulheres, criancas e homens. As
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cores “quentes, frias secundarias, neutras, escuras, formando um conjunto vivo, ndo chegando
a ser berrante, ajudado pelo contraste da neve que serve de fundo, num tom azulado
muitissimo claro.” (RAMPAZZO, 1993, p.66). Rampazzo ressalta, novamente, a utilizagao da
linha escura contornando cada elemento do quadro, elemento que nos remete a técnica
também utilizada por Paul Gauguin, pintor nos limites do ideario moderno e primitivo.

A pintora nos convida a assistir a cena de patinacdo em primeiro plano e observar a
paisagem naquele local. Como na obra O circo, a assimetria estd presente no quadro. O
espago pictérico foi trabalhado por linhas retas e em diagonal, que conduzem nossa
observagdo a distancia do primeiro plano, unindo vérios planos com as figuras que se
movimentam. Como descrito por Rampazzo (1993, p.77) “o0 movimento das figuras, contrasta
com as linhas retas da perspectiva e dos prédios.” A ideia de profundidade também ¢
conseguida pela diferenga de escala dos patinadores mais a frente e ao final da pista.

A luminosidade, como definido por Rampazzo, ¢ geral. Nao ha no quadro pontos
focais e as figuras ndo projetam sombras. Dessa forma, o desenho permanece com o efeito
chapado. Diferentemente de O circo, no quadro Patinadores ndo existe distingdo clara de
classe social. Os personagens se apresentam trajados com roupas parecidas, representando um
lazer de classe média. A semelhanca entre as duas grandes obras da pintora estd na
representacao das atividades populares de determinada populagao e regido.

Destaco uma caracteristica presente nas obras deste periodo. As Unicas figuras com
fisionomia um pouco mais definidas sdo o casal no canto inferior direito do quadro, em
primeiro plano. Tem inicio uma caracteristica seguida pela artista at¢ mesmo nos painéis dos
anos 1950 de trabalhar com rostos apenas esbocados, sem uma expressividade individual, de
modo a criar um corpo coletivo. Além disso, podemos notar outra caracteristica presente nos
desenhos da artista de 1946: as cabecas das figuras sdo torcidas, para apresentar suas
fisionomias de frente, algo identificado por Ricardo Alvim (informagdo verbal)'® Esse
recurso cessa em sua pintura feita na Bahia, durante a década de 1950, como podemos ver no
desenho Figuras no parque, 1946 (Figura 17).

Essa caracteristica nos leva a aproximar a artista da obra de Heitor dos Prazeres, que
utilizou a representacao das figuras sempre pintadas de frente ou de perfil, com o olhar para o
alto. Guardadas as diferencas entre os dois artistas, € curioso pensar em como essa

apresentacao esquematica de figuras serviu para a caracterizacdo pela critica de uma arte

' Depoimento para posterioridade, entrevista com Djanira da Motta e Silva gravada no Museu da Imagem e do
Som, Rio de Janeiro, no dia 30 de outubro de 1967.
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"ingénua", quando, em realidade, se tratava de um recurso poético e técnico importante para o

funcionamento do discurso pictérico de ambos.

Figura 17 - Djanira da Motta e Silva.
Figuras no parque, 1946.
Nanquim sobre papel, 27 x 21,6 cm
Acervo Museu Nacional de Belas Artes

Fonte: MATERA, 2015, p.37.

O desenvolvimento da poética de Djanira pode ser percebido, além disso, a partir de
outra obra no ano seguinte. Vendedora de Flores, 1947 (Figura 18), demonstra sobretudo o
sonho, aproximando-se da corrente surrealista. O quadro, produzido apds a volta da artista ao
Brasil, em 1947, apresenta a distor¢ao da figura da vendedora e o destaque conferido a ela nos
revela uma no¢do de monumentalidade e a importancia conferida a classe trabalhadora
brasileira. E importante notar que a tendéncia da artista em representar a classe trabalhadora

parece fundir, nesse momento, as pontas de sua caracterizagdo de moderna e popular. Por um
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lado, dialoga com as vertentes modernas de arte socialmente engajada, de outro remete as

figuras do povo, com sua simplicidade.

Figura 18 - Djanira da Motta e Silva.
Vendedora de flores, 1947.
Oleo sobre tela, 100,5 x 65 cm
Acervo MASP

Fonte: Museu de Arte de Sdo Paulo, 2019

Existe, ainda, uma grande diferenca nas cores utilizadas pela artista neste periodo, que
funcionam como um “marco de passagem” em sua producdo, ‘“deixando de lado
especialmente as cores sombrias, de tons rebaixados, usando ao invés disso cores vibrantes e
tipos humanos com expressao humilde, mas altiva” (LOPES, Fernanda, 2022). Vé-se também
nesta tela a introdugdo do tema dos anjos, que se torna uma constante nas obras de Djanira,
contando sobre sua religiosidade de matriz popular. Além disso, ao saber que ndo poderia
mais ter filhos, comecou a inserir essas figuras tradicionais de prote¢do, os anjos da guarda

(Anexo C).
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Em 1947, ao retornar ao Brasil, Djanira se fez muito presente entre as noticias de
cultura. Em uma entrevista em 1° de setembro de 1947 ao jornal O Globo cujo articulista

anota as conquistas plasticas da pintora:

Voltou sabendo inglés e muito contente do éxito e de tudo o mais que conquistou
nos Estados Unidos. [...] E sozinha, na tumultuaria, estranha e talvez hostil Nova
York, a nossa patricia, conseguiu o seu objetivo, fez nome, fez exposigdes,
consagrou-se entre a gente do seu mundo [...] Djanira, em poucos meses, conquistou
muitas admiragdes, em Nova York, o que equivale a dizer que conquistou o mundo
ou um mundo. (AVENTURA, 1947, p.1)

Durante a entrevista, Djanira comenta sobre a realidade vivida no estrangeiro, bem

como suas impressoes sobre a arte no pais:

Para que lado se inclina o gosto dos americanos? — indagamos

- Ah! Quase tudo 14 € arte europeia. Vi uma exposi¢do de Cézanne atraindo uma fila
fantastica que dava voltas imensas por diversos quarteirdes. Uma coisa de espantar.
Tudo isso para admirar uma exposicdo. Os grandes mestres sdo vistos nas galerias e
museus americanos. Monet foi uma decep¢do para mim pelo seu abuso de cores e
auséncia quase completa de desenho. Mas gostei muito de Manet que tem muita
coisa de Velasquez. De Renoir vi coisas boas e horrorosas também. De Matisse
idem. Motivos de deslumbramento encontrei entre os primitivos, como Fra
Angelico. Vi grande derrame de Gauguin e Van Gogh. De todos, porém, a
revelacdo foi um russo chamado Kandinsky, que entre os pintores objetivos,
considero o maior. Todavia quem esta na vanguarda é Picasso.

[...] O americano é um povo frio, mas ¢ um grande povo, e até o “comon man”, com
superficial educacao artistica, gosta de arte. E note-se que percorri inimeros Estados
e cidades. Fiz trés exposicoes de sucesso, pintei afrescos e houve época em que
trabalhei 20 horas por dia. Saindo do Brasil a gente verifica que isto aqui é um
aglomerado de autodidatas e quanto pode aprender viajando. Foi o que fiz.
Aprendi muito. [...] Portinari aqui se responsabilizou até pela minha passagem de
volta e gragas ao seu estimulo realizei o meu sonho. (AVENTURA, 1947, p.1, Grifo
nosso.)

Pela entrevista podemos ver uma Djanira segura e conhecedora dos assuntos de
pintura. Seus comentarios sobre os pintores com 0s quais teve contato durante suas visitas aos
museus traduzem fortes posicionamentos em relagdo aos grandes mestres. Quando fala de
Monet, algo que chama muita atencado, critica seu abuso de cores e a auséncia completa de
desenho. Anteriormente durante a analise das obras de 1940, pudemos perceber a presenga do
desenho bem definido de Djanira e a forma como equilibrou as cores em seus quadros.

Outro interessante ponto que chama ateng¢do ¢ o seu gosto pelas obras do pintor Fra
Angelico e de Wassily Kandinsky, a quem chamou, respectivamente, de "primitivo" e de
“pintor objetivo”, demonstrando conexdo com as categorias utilizadas pela critica e historia da

arte do periodo. Em seu relato podemos perceber que se considerava autodidata, e
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demonstrava a necessidade de aprender e viajar. E importante ressaltar que a pintora afirmava
ter pintado afrescos, referindo-se, certamente, a pintura mural que realizou.

Em 1948, a pintora exp0s pela primeira vez apds retornar dos EUA, no edificio do
Ministério da Educagdo e Cultura, no Rio de Janeiro. Segundo Rampazzo (1993, p.13),
“foram expostos trabalhos anteriores a sua viagem, os realizados 14 fora e os executados aqui
apods seu retorno”, somando-se 92 trabalhos. O periddico O Jornal, de 06 de junho de 1948,

lista os seus destaques entre as obras:

[...] Se tivéssemos que destacar alguns quadros, que maior poesia revela, seriam: n°
4 — Neve; n°5 Central Park; n° 9 — Carroussel; Ambulante; todos pintados em NY, e,
da série brasileira: n° 20 — Sdo Jodo; n° 31 — Menina com flores; n° 36 — Criangas na
varanda; n° 42 — Retrato de Luiz Cosme; n° 49 — Janela; O painel decorativo — n® 25
— ¢ muito feliz como composi¢do. Desenhos e gravuras completam a exposicao da
artista que, entre os louvores que recebeu da critica americana, mereceu ainda uma
cronica assinada pela celebrizada figura da senhora Eleanor Roosevelt. (PINTURA,
1948, p.10)

A exposicao também repercutiu em noticias € comentarios da critica, como vemos

adiante no texto de Quirino Campofiorito:

Sempre os assuntos de comovente candura s3o a inspira¢do de suas composi¢des. Se
alguma tragédia atinge o seu estado emocional, a pintora traduz em gestos de
bondade e de alegria, sempre muito humanos e com essa singeleza de
imaginacio que os autodidatas sabem cultivar instintivamente. Observando sua
obra atual, reconhece-se como Djanira cultivou a observacio do movimento, da
forma, da cor. Seu desenho apurou-se e lhe permite expressdes mais
comunicativas. A cor vence recursos plasticos-pictoricos também de maior
seducdo. (CAMPOFIORITO, 1948, p.26)

A autora de nome Silvia, na Revista Momento Feminino (RJ), em 20 de novembro de

1948, menciona importantes avangos na obra de Djanira:

Djanira 14 estava com os seus ensaios de mural e as suas producdes que sempre
exprimem muito 0 mundo imaginario da artista. Ndo perdeu o seu caminho de
sonho ¢ fantasia, ja promissor desde os primeiros passos em Santa Teresa.
Preocupou-se com o desenho, das suas[..] linhas nervosas para uma
simplicidade mais segura, principalmente quando faz retrato. Disciplinou-se na
gravura e os trabalhos apresentados revelam bem a seguranca da técnica a que
se dedicou estudando nesse prolongado periodo de auséncia.

[...] Alguns cronistas criticos tém falado em parentesco ou influéncias desse ou
daquele artista, encontros fraternos e alentadores. A comentada afinidade com
Chagal, antes de ver Chagal, ndo se modificou — talvez seja o céu que a artista
ocupava com o0s seus sonhos infantis ou certas composi¢des exploradas nas
pesquisas de pontos de referéncia necessarios a posi¢ao da artista. Uma espécie de
sancdo para a constatacao de valores artisticos plasticos

[...]

Quando se percorria a exposi¢ao de Djanira, cada vez mais se afirmava a convic¢dao
de que outras influéncias estariam preocupando a tendencia idealista da jovem
artista. Entdo, ndo se pode lamentar os peixes com cartola que faziam lembrar o
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Walt Disney industrializado com a sua corte de desenhistas frios. O visitante
habituado a se deliciar com as cores puras de Djanira, com a sua maneira
predestinada a se lancar nesse mundo fabuloso que seu temperamento faz vibrar,
teria que recuar diante de certas quebras que preocupam muitas vezes.

[...]

Contudo, Djanira tem agora em muitas de suas belas composi¢cdes uma forte
tendencia para a ilustragdo — uma nova ilustracdo. H4 como que uma literatura
decorativa sugerindo as historias que ndo foram contadas, com muita gente e muitas
criangas. Ndo se pode deixar de fazer o elogio dessas coisas tdo saborosas que nio
encerram tragédias emocionais. Festejam de leve, com uma alegria visual que parece
entoar o cantico da vida.

[...]

E saudavel, a arte de Djanira — voltou sem ter perdido com a viagem — ndo se
corrompeu. Viu a arte do mundo e deve se sentir agora mais audaz ou mais
encorajada para as suas novas criagdes, multiplicando sua arte que ja tem um grande
relevo em nosso ambiente artistico-plastico. (DJANIRA, 1948, p.7)

Em conjunto, esses comentdrios criticos abordam a questdo da imaginagdo e da
singeleza na obra de Djanira. Essas caracteristicas a aproximam, quase sempre, da esfera
ingénua e autodidata, versao quase infantilizada da artista. Em pontos interessantes, os dois

comentarios podem ser utilizados para tragar uma analise da sua produ¢@o na década de 1940.

Figura 19 - Djanira da Motta e Silva. No fundo do mar, c.c. 1947

=D FINDD D0 MAR

Fonte: Acervo Biblioteca Nacional — Brasil.
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Figura 20 - Djanira da Motta e Silva. Carrousel, c.c. 1947

Fonte: Acervo Biblioteca Nacional — Brasil.

Tomemos, por exemplo, a tela Carroussel (Figura 20), da segunda metade da década.
Podemos identificar nela o que Quirino Campofiorito chamou de cultivo da “observacdo do
movimento, da forma, da cor”, manifestas no apuro e na expressividade do desenho. A artista
vale-se de uma forma dindmica como a do carrossel para ampliar a sugestio de movimento
interno da pintura. Por outro lado, podemos entender a aproximagao feita por Silvia ao pintor
Marc Chagall. O movimento produzido pelas ondulagdes tracadas por Djanira causa
distor¢des no quadro e, sobretudo, as figuras inclinadas pelo giro do carrossel se aproximam
daquelas figuras flutuantes de Chagall.

Em minha visdo, porém, o desenho e as cores usadas por Djanira pouco tém a ver,
neste periodo, com a obra de Marc Chagall. O pintor utilizava, com frequéncia, manchas de
cor, que Djanira usou pouco em sua carreira. Mesmo em Ciranda, de 1940, essas manchas
tinham outro sentido, relacionando-se antes a técnica da aquarela do que a construgdo daquele
espaco etéreo e fabulativo do artista russo. O sonho, em Djanira, parece ter outro significado.
Liga-se a fantasia infantil, as figuras que povoam o imaginario popular.

Outro interessante ponto ressaltado por Silvia é a presenca de “ensaios de mural” no
conjunto apresentado na exposi¢ao. Pode-se entender a expressao como uma confirmacao de
que a pintora se iniciou no trabalho de pintar murais, tendo influéncias de diferentes
tendéncias dessa manifestacdo pictérica, como vermos mais a frente. Ao final de seu
comentario, Silvia ainda cita os peixes com cartola, lamentando uma possivel influéncia do
desenho industrializado de Walt Disney. A autora entende que esse desenho revela uma certa

irregularidade na obra de Djanira, se contrapondo diretamente a suas cores puras € ao seu
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“mundo fabuloso”. Nessa critica, ressoa algo de desejo de fechar a artista e sua obra nos
limites de uma arte “ingénua”, advinda da vibragdo imediata de seu temperamento. Djanira
anotou, em entrevista ao Jornal do Brasil em 1961, essa nostalgia “de uma Djanira ingénua,
alegre, primitiva”. E alertou: “Nao cedia e nao cedo nunca ao que julgo ser justo a minha
consequéncia de artista-pintora.” (MARTINS, 1961, p.15). A artista compreendia que a
insisténcia critica em elogiar a dimensao “ingénua” e “expressiva” de sua produ¢do revelava,
em realidade, um modo de frear as suas pesquisas. Sérvulo de Mello publicou, em 4 de junho
de 1948, no jornal A Manha (RJ), um longo texto critico no qual procura definir com precisao

0 que compreende como primitivismo € modernismo em Djanira:

Seu primitivismo, tido desintencionado estd em reagdo contra a tristeza do mundo.
Essa volta a inocéncia, ao deslumbramento ingénuo e candido diante da vida,
significa sua inadaptacdo a mecanica da existéncia, e a falsa seriedade do mundo.
Sua poética de cores reduz a simbolos inocentes as paisagens sombrias da alma e os
aspectos tumultuarios da vida. Isto, embora espontaneo, sem nenhum contetido
perverso, lembra a fuga de Gauguin para as alegrias virgens, a luz matinal do
planeta, a atmosfera paradisiaca, na qual o homem vivera como animal lirico em
estado de natureza pura. Lembra Lawrence, sua religiosidade de instintos, seu
animalismo consciente. Enquanto Gauguin e Lawrence operam intelectualmente, ao
impulso do deamon subjetivo, Djanira executa com espontaneidade onirica.

[...] Por hora, a candidez de suas composigdes, a caracterologia primitiva de suas
figuras, o nativismo de suas cores fluem da sensibilidade em estado virginal, como
um som musical que brota na garganta dos gatos ou o vagido de uma crianca recém-
parida.

[...]

O fenémeno cor em Djanira nada mais significa do que o meio de externar ideias e
sentimentos fundidos em sua interpretacdo subjetiva da vida. Dei o colorido pouco
nuangando sem artificio, nativo e proximo.

Sem nenhum sentido racional ou logico, suas cores envolvem as imagens de uma
aura poética que as anima e as transforma, traduzindo-lhes o seu sentido profundo e
oculto, revelando-lhes a alma, com estranho poder expressional. Seus tipos humanos
sdo apanhados em “close ups” de emocao e caracterizados sobretudo pela cor. Nesse
particular é que a sua pintura se liberta do meramente sensorial e decorativo. Em
meio a sutil evocacdo da forma, linhas, sons, perfumes, caricias e voluptuosidade,
move-se o seu estilo quente apaixonado de uma sensualidade compreensiva. As
vezes cheia de ternura, outras com rasgos de audacia, nunca fugindo a alegria da
vida, jamais eivado de rugidos, de dramas ou de grandes lamentagdes.

A técnica cromatica dessa pintora nos remonta a aurora do mundo. Apods o periodo
pré-histdrico, os primeiros passos dados em busca das cores, da representagdo de
imagens coloridas. Surpreende-nos o cru de seus roxos avermelhados, seus ocres,
seus amarelos, seus brancos caiados. Em todos eles hd um cheiro de terra, uma
intima rela¢do com a brutalidade virgem da natureza do primitivismo psicologico.

Se a sua cromatica € primitiva, sua forma ¢ inteiramente liberta do ornamento lineal
que caracterizava os mosaicos, as decora¢cdes murais, os primeiros afrescos do
nativismo. Suas imagens sdo animadas vivas, sem o rigorismo anatdmico ou
geometria dos primeiros desenhos. Isso porque sua estética afetiva penetra o mundo
com amor, e surpreende a beleza em seu pluralismo alucinante. O grotesco, o
extravagante, o burlesco, o ingénuo lembram em seu conjunto o sonho convulso da
loucura ou a prelogia da imaginacao das multiddes. Por isso mesmo Djanira pode ser
caractegorizada uma pintora surrealista. Nao da escola de Picasso, porque a sua arte
nao tem abismos pascalinos. Sua inocéncia primitiva, os simbolos oniricos talvez
mais aproximem de Chagall, sem considerarmos o mistico e o biblico que
constituem os aspectos mais vigorosos da obra desse ultimo. Contudo, procurar um



55

ponto de referéncia para a pintora, compara-la, buscar uma relagdo entre a sua arte e
a dos grandes mestres, explica-se apenas pelo fato imperioso decorrente de sua obra,
isto ¢, da necessidade de situd-la entre as mais profundas tendencias do modernismo.
Em hipétese alguma a sua personalidade se mutila através das afinidades de carater e
expressao por acaso existentes entre a sua pintura e a dos mestres modernos. Nao
existe submissdo a uma técnica ou a uma escola, nem o espirito imitativo ou aquelas
reprodugdes de motivos que tocam as raias de plagio. [...]

Ainda existe uma controvérsia idiota e inutil sobre a significacdo da arte moderna.
Os pintores de ontem, que ainda existem, continuam a negar sua consolidagdo ja
indiscutivel, simplesmente porque ndo foram capazes de assimilar ainda a revolugédo
psicologica na estética subjetiva, muito mais importante ainda que a revolugdo
técnica. [...] Ndo perceberam as variedades infinita das formas e das expressdes
humanas, e jamais compreenderdao um mundo reduzido a simbolos de afeicéo, a vida
como um circo, a alegria dindmica da existéncia num parque de diversdes, expressas
com voluptuosidade cinética, através de uma arte que ¢ fundamentalmente estatica.
Jamais entenderiam a pintura em tdo intima relagdo com a poesia, como Djanira
consegue realizar. Hao de permanecer, a despeito de tantos progressos tecnologicos,
entre os quais assinalamos a fotografia colorida, com os olhos frios e exatos ante a
superficie tranquila e imével dos fendmenos. (MELLO, 1948, p.4)

O autor comega por aproximar a arte de Djanira de pintores classificados como
“primitivistas”, tais como Gauguin e Jacob Lawrence. Porém, o critico distingue a habilidade
técnica desses artistas. O pintor francés e o estadunidense utilizariam privilegiadamente o
intelecto, dando direcdo a seu impulso subjetivo. Ja4 Djanira seria pura “espontaneidade
onirica”, voltando aos temas correlatos de seu autodidatismo e ingenuidade. Djanira vale
justamente por sua inépcia técnica, que a leva a criar de modo espontaneo, sem controle da
forma racional.

Ainda segundo Mello, a cor em Djanira seria exatamente o veiculo perfeito para
“externar ideias e sentimentos fundidos em sua interpretacdo subjetiva da vida”. Sem
“raciocinio 16gico” as cores sdo capazes de transmitir uma aurea poética inalcangavel pela
intromissdo do intelecto. E claro que, se lembramos de como Djanira ja havia refletido sobre a
cor que utilizava como importante recurso formal, entendemos que esse aparente elogio
repousa num equivoco critico que pensa a obra de artista como uma criagdo quase natural,
sem interposi¢do de uma consciéncia pictorica, encerrando-a nesse espago limitado da poesia
ingénua. Essa visdo, de resto, serviu de parametro para a avaliacdo de trabalhos de varias
artistas mulheres. Até Tarsila do Amaral, de uma rica familia paulista, que circulava entre os
ateliés de importantes artistas de Paris, precisou ser chamada em algum momento de ingénua,
de primitivista, de “caipirinha”.

Para Mello, o “primitivismo psicologico” de Djanira garante que suas imagens sejam
“animadas vivas, sem o rigorismo anatémico ou geometria dos primeiros desenhos.” O autor
ainda menciona a relagdo com o Surrelismo, destacando que o ingénuo também seria um

modo de acesso ao sonho, a loucura ou a imagina¢do. Ao comentar a proximidade de Djanira
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com Marc Chagall, destaca a inocéncia primitiva existente nos dois artistas e discorre sobre
seus simbolos oniricos, que seriam fluidos e admitiriam multiplos significados e
interpretagdes.

Podemos concordar com o autor em relagdo a essas figuras oniricas. Um ponto em
comum entre os dois pintores pode ser observado em 1945, dentro do repertdrio de Djanira,
em suas representagdes de anjos. Em As trés velas, 1938 -1940 (Figura 21), Chagall
representa um casal que se abraga e se protege em um ambiente cercado de anjos. Essas

figuras podem também ser observadas em quadros de Djanira.

Figura 21 - Marc Chagall. 4s trés velas, 1938-1940.
Oleo sobre tela.

Fonte: CHAGALL, 2021.

O autor, contudo, faz questdo de deixar claro que Djanira ndo se submete aos
movimentos modernos. Preservando sua pureza e ingenuidade, Mello aponta para as
“afinidades de carater e expressdo por acaso existentes entre a sua pintura ¢ a dos mestres
modernos”. Assim, as quais, com afinidades casuais que atendem as exigéncias de sua

personalidade, ndo denotam influéncia ou aderéncia as vanguardas modernas. Isso parece
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central para que o autor conclua despachando o que chama de “controvérsia idiota e inutil”
que quer situar a artista "entre as mais profundas tendéncias do modernismo”.

Alguns meses depois, Djanira deu uma entrevista que serve como importante
contraponto a esse texto de Sérvulo de Mello. Ao Didrio da Noite (SP), de 14 de setembro

de1948, falou sobre o fato de, nos Estados Unidos, nao ter sido considerada primitiva:

O tom geral da critica “yankee” — responde Djanira a uma pergunta do reporter - ndo
me considerava uma pintora primitiva. Julgava minha pintura como uma coisa de
valores e esséncia pictoricas “puros”, mas ndo primitiva. Achavam que minha
pintura denota uma influéncia cerebral muito acentuada, que minhas realizagdes
eram muito procuradas, o que exclui o primitivismo...”

[...] “O trabalho puramente instintivo ndo me satisfaz. Em minhas primeiras telas
talvez eu fosse primitiva, mas creio que isso era devido mais a minha falta de
educagdo artistica. Minha viagem aos EE. UU. foi-me muito util: vi muitas coisas ¢
compreendi ainda mais. E coloquei-me a mim mesma a pergunta de saber o que é
que eu queria da pintura e para onde ia. Por isso trabalho muito com o cérebro e a
forca de pesquisa procuro dar aos meus trabalhos um cunho de realizacdo o mais
possivel consciente. (NO STUDIO, 1948, p.4. Grifo nosso.)

A pintora comegou destacando a nova conceituagdo de pureza que aprendeu nos EUA,
relacionada aos valores essenciais da pintura. Circulando numa cultura na qual se
desenvolveram o Expressionismo Abstrato e a teoria formalista, Djanira passou a valorizar a
pureza dos meios e ndo a sua associacdo a ingenuidade. Por isso fez questdo de afirmar que
ndo se satisfazia com um “trabalho puramente instintivo” e enfatizar a superacao de uma
situagdo de “falta de educagdo artistica”. Concordando com a critica, admitia que “talvez
fosse primitiva” em seus primeiros trabalhos. O que foi completamente alterado com seus
estudos de observagdo nos EUA, que a levaram a uma realizacdo “mais possivel e consciente”
de pintura.

No ano seguinte, o critico Gaparino Damata publica texto critico a exposi¢do de
Djanira no Museu Imperial de Petropolis, com o curioso titulo “De modista e chapeleira ao
posto de pintora n.1 do Brasil”. Nesse artigo, publicado no Pequeno Jornal: Jornal Pequeno
(de Pernambuco), em 13 de julho de 1949, fala da fase primitiva inicial da artista, alterada

ap6és sua ida aos Estados Unidos, quando sua arte muda de figura, assumindo forma

consciente e afastando-se do primitivo:

Ora, acontece que sobre Djanira, eu ouvira contar coisas fabulosas, que a tornaram
aos meus olhos de repdrter curioso, uma figura quase lendéria. Essa criaturinha
irrequieta, vivaz cujo mundo ingénuo se reflete nas suas telas bonitas, artisticas, era
uma das minhas namoradas... Isto ¢, tinha prometido a mim mesmo que ndo
descansaria enquanto ndo a entrevistasse; por isso, pus maos a obra e tratei de me
aproximar da pintora — que ja conhecia através de sua arte, quer na fase primitiva,
quer na posterior, apos seu regresso dos EE. UU. onde lucrou bastante,
artisticamente. (DAMATA, 1949, p.1. Grifo nosso)
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Os varios textos criticos aqui citados e comentados mostram como se processou o
desenvolvimento de diferentes narrativas sobre a artista, nas quais se repetiam temas como o
seu primitivismo, a importancia do aprendizado técnico adquirido em sua viagem aos Estados
Unidos, a sua vontade de estudar o muralismo, o pensamento politico e social da pintora.
Todo esse debate ¢ essencial para que compreendamos a produgdo dos grandes painéis da

pintora.

2.3 Os trabalhadores na obra de Djanira

A mudanca de narrativa em relagdo a artista e seu posicionamento sobre ndo se
considerar primitiva sdo dados importantes para suas produgdes dos anos de 1950. Isso
porque o reconhecimento que alcanca aproximou-a de projetos encomendados por 6rgaos
publicos ou por outros artistas. Ao ser entrevistada e se posicionar, a artista mencionou:
“coloquei-me a mim mesma a pergunta de saber o que € que eu queria da pintura e para onde
ia. Por isso trabalho muito com o cérebro e a forca de pesquisa procuro dar aos meus
trabalhos um cunho de realiza¢do o mais possivel consciente.” (NO STUDIO, 1948, p.4).

Assim, Djanira nos revelou a existéncia de um projeto consciente de pintura. Dentro
desse projeto, destacaremos a introducdo, cada vez mais deliberada, da representacdao do
trabalhador brasileiro, especialmente em suas pinturas murais. No inicio da década de 1950, a
pintora residiu em Santo Antonio, na Lapinha, Bahia onde descobriu ‘“coisas, valores
humanos, que nem mesmo os baianos conheciam.” (informacao Verbal)zo. O intelectual e
importante articulador da arte moderna na Bahia Jos¢ Valadares convidou-a para realizar uma
exposicdo no Clube Social de Itabuna®', em 1950. Segundo a propria artista, no contexto da
época ninguém havia visto arte moderna naquele lugar. Além disso, ndo admitiam a criagao
artistica por uma mulher, o que fez com que seus quadros fossem apreendidos pela magonaria

local.

* Depoimento para posterioridade, entrevista com Djanira da Motta e Silva gravada no Museu da Imagem e do
Som, Rio de Janeiro, no dia 30 de outubro de 1967.

2 Informagdes retiradas de RAMPAZZO, Loris Graldi. Djanira na arte brasileira. Tese de doutorado, 1993,
p.15.
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Djanira ressaltou, ainda, a importincia de sua estada em Salvador: “E uma grande
cidade. A Bahia ¢ grande, sobretudo de espirito, de conteudo [...] Cultura popular, cultura
base.” (informacdo verbal).? Infelizmente, grande parte da sua producdo deste periodo se
perdeu em um incéndio no caminhdo que transportava suas obras retornando ao Rio de
Janeiro entre 1954 e 1955. Os periodicos locais falam dos grandes painéis da pintora, com
destaque para o que fez para a casa de Jorge Amado, intitulado Candomblé, “projetado por

volta de 1952 (DJANIRA, 1952, p.9).

Figura 22 - Djanira da Motta e Silva. Candomblé, 1957.
Témpera sobre madeira. 250 x 243 cm.
Col. Banco Itau, Salvador, Bahia

- ¥ ) ey
Fonte: Museu de Arte de Sao Paulo, 2019.
A fase baiana trouxe para a sua pintura o interesse pela tematica da paisagem natural e
cultural da Bahia. Suas figuras foram compostas por uma estética mais geometrizada em que a
fisionomia ndo tinha importancia, talvez num didlogo com a arte da tapegaria desenvolvida
desde os anos 1940, com grande sucesso, por artistas como Genaro de Carvalho e Kennedy.
Essa relacdo pode ter levado a pintora a valorizar a cor e eliminar o traco negro que

frequentemente usava antes.

** Depoimento para posterioridade, entrevista com Djanira da Motta e Silva gravada no Museu da Imagem e do
Som, Rio de Janeiro, no dia 30 de outubro de 1967.
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Ressalto, ainda, de seu periodo na Bahia a participagdo de Djanira no Concurso do
Cristo Negro que ocorreu em 1955, pelo qual podemos observar o seu envolvimento com
questdes do modernismo brasileiro voltadas a debates “artisticos e sociologicos” (BASTOS,
1955, p.61). A exposigao idealizada pelo socidlogo Guerreiro Ramos colocou em discussao a
estética conferida a Jesus como um homem branco de olhos e cabelos claros. Segundo
palavras de Abdias do Nascimento presentes na matéria produzida por Clemente de
Magalhaes Bastos para o Didrio de Noticias (RJ), ao explicar os motivos estéticos e
sociologicos do concurso, este procurava “dignificar a cor negra” e “a negrura", de modo a
oferecer “o que de mais universal, de mais ecuménico e, pois, de mais excelso e catolico
existe na sua substancia negra.” (BASTOS, 1955, p.61).

A partir de entdo € possivel perceber a crescente presenga de personagens negros nas
obras de Djanira. Também ¢ notdvel o seu envolvimento nas questdes em voga no
modernismo baiano que se construia e se cercava de problematicas da cultura nativa e
popular, dando destaque a artistas considerados ingé€nuos, espontineos, como Abdias do
Nascimento ou Heitor dos Prazeres, entre tantos outros. Essa redefini¢do do popular na obra
de Djanira ¢ importante para a sua aproximacao com o tema dos trabalhadores em sua pintura
em painéis.

Quando realiza o painel Historia de Petropolis, em 1953, notamos como a artista
emprega Seus novos recursos, como a geometrizacao das formas, a utilizacao de tons pastéis,
a eliminagdo da linha preta que contornava suas figuras. O encaixe das formas e as cores sem
grande contraste permitem que a artista domine todo o espago, construindo a sugestdo de

profundidade mesmo em uma extensao tao grande.
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Figura 23 - Djanira da Motta e Silva. Painel Historia de Petropolis, 1953.
Encaustica sobre tela. 12,75 m x 3,50 m.

Fonte: SOUZA, 2023.

Mas a nova consciéncia assumida pela artista vai, para além de seu aprendizado
técnico e estético, ao plano da finalidade da obra de arte. Os painéis que realiza falam
diretamente desse novo objetivo, que funde a representagcdo das figuras com a modernidade
visual, capaz de garantir a universalidade de seu discurso pictorico. A Revista da Semana
(RJ), de 16 de novembro de 1957, a artista comentou sobre o impacto relativo do
regionalismo em sua obra, dentro do que percebemos como acreditava em uma arte de alcance
universal, diferente dos muralistas citados.

[...] O regionalismo pode ter uma importancia de grande efeito na obra artistica de
um povo, para tanto basta citar Rivera, Graciliano, Portinari, Jorge Amado, Villa
Lobos, Lins do Rego. De minha parte, o regionalismo me seduz, mas confesso que
ele ndo ¢ tudo numa obra de arte. O valor do artista estd exatamente em saber
selecionar, estudar, estruturar sua obra com sabedoria tal, que ela possa importar
tanto no plano nacional, quanto no universal. Uma proeza desta ¢ que faz a

verdadeira obra de arte, em todos os seus valores humanos ¢ eternos. (DJANIRA,
1957, p.30. Grifo nosso.)

O tema do trabalho foi retomado pela artista em diferentes meios. Loris Graldi
Rampazzo analisa o quadro Cesteiro N° 2 (Figura 24) produzido em 1957, exposto na mostra
da artista realizada no Museu de Arte Moderna no ano de 1958, no qual a figura de um
homem negro, artesdo, representava os trabalhadores. Rampazzo (1987, p.79) ressalta o fato
de que apenas as cores vermelha e azul da roupa do cesteiro se diferenciam da escala de ocres

e marrons que domina o quadro. Observa, ainda, a geometrizacdo das formas dos objetos
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confeccionados pelo cesteiro, aproveitando os padrdoes geométricos da propria cestaria para

reforcar essa esquematizagao.

Figura 24 - Djanira da Motta e Silva. Cesteiro n° 2, 1957. Oleo sobre tela. 0,91 x 1,16 m.
Col. Vera Moreira da Costa, Sdo Paulo.
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Fonte: Casa Roberto Marinho, 2017.

Diferentemente dos quadros ja apresentados, ainda segundo a autora, Cesteiro n° 2 ¢é
uma composic¢do simétrica, trazendo o personagem principal ao centro. O artesdo ¢ também o
responsavel pela profundidade do quadro, conseguida através de sua indumentéaria em cores
mais vibrantes. Algo ainda ressaltado por Rampazzo (1993, p.85) seria o fato de o artesdo
utilizar seu proprio chapéu de palha vinculando sua vida ao trabalho e colocando-nos a
questdo da logica de produgdo capitalista em contraposi¢cao ao modo de trabalho pré-industrial
do personagem. H4, também, um resgate do que ¢ originalmente nacional, de nossa cultura
que ¢ documentada por Djanira, nesse sentido.

A tematica pré-industrial atravessou o repertorio da artista por diversos momentos.
Durante as décadas de 1950 e 1960, a pintora assumiu o papel de documentar a realidade do
trabalho e as formas de fazer brasileiras, como o artesanato. Em entrevista a Revista da
Semana (RJ), em 6 de novembro de 1957, afirmou: “Nossas manifestacdes artisticas t€ém de
transmitir os sentimentos de brasilidade dos artistas brasileiros. Nao ha necessidade de se
copiar os estrangeiros porque nossas paisagens, costumes e cultura fornecem elementos

riquissimos e suficientes para nos inspirar.” (DJANIRA, 1957, p.30).
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Essa frase integra o debate que se processava desde fins da década de 1940, no qual se
opunham, de um lado, os defensores de uma arte figurativa, nacional e socialmente engajada,
recuperando positivamente a ideia de brasilidade modernista, e de outro, os artistas e criticos
ligados aos movimentos concretista € neoconcretista, que conclamavam os valores abstratos e
universalistas da arte. Djanira integra as fileiras do primeiro grupo, colocando como seu
projeto artistico a representacdo da realidade brasileira, especialmente apds sua estada na
Bahia. O que poderiamos identificar, como citado pela musedloga e critica de arte Lélia
Coelho Frota (2001, p.6) em catdlogo de exposicdo retrospectiva de Djanira ocorrida em
2001, como o “inicio de uma abstragio geometrizada em seus painéis nio a desvia de uma
arte figurativa.

Em uma autocritica de sua carreira, realizada em 1976, apos sua grande exposi¢do no
MNBA, Djanira revela a consciéncia de sua opg¢do pela “brasilidade”: “Esse campo que eu
peguei, que ¢ de uma cultura inteiramente brasileira, talvez inteiramente nativa, ndo ¢ facil.
Sabe? Eu, no principio senti que tinha dois caminhos a seguir: um me levava para o
surrealismo romantico, uma coisa de sonho, e outro, para esta pintura que fago ¢ na qual me
fixei, porque representa todas as coisas do Brasil — e eu me entendo com elas.” (MORAIS,
1979, p.35). Tal afirmagdo fundamenta nossa compreensdo da passagem da Vendedora de
Flores, em didlogo com o Surrealismo, para as pinturas e painéis que realiza nos anos 1950,
registrando a realidade brasileira da maneira como quis e, em suas palavras, valorizando o
lado formal da pintura, muito longe da representacdo naif: “sou formalista em minha pintura.
Parto para esse formalismo da realidade por mim vivida, sentida, absorvida.” (MARTINS,
1961, p.15).

Ainda sobre o ponto em que a arte de Djanira se encontrava na passagem da década de
1950 para a de 1960, podemos citar o texto redigido por Mario Pedrosa ao catdlogo da

exposicao retrospectiva no Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, em 1958.

A pintora muda, ¢ muda primeiro de repertério. Agora preocupam-na imagens
menos gratuitas da vida que as antigas cenas infantis ou de vendedores de baldes.
Naquelas cenas, com efeito, a fantasia dita poética era aprioristicamente convidada a
expandir-se: com cores vivas, um desenho de contornos simplificados, um grafismo
sinuoso, a “poesia” brotava da tela, infalivelmente. Era esta uma maneira descoberta
pela pintora, e que, a prosseguir, transformar-se-ia inevitavelmente em maneirismo.
Djanira nada tem de maneirista: eis a revelagdo de sua nova fase. Agora as cenas da
vida que procura sdo mais severas, mais prosaicas. Sdo cenas de trabalho, de
catraieiros ou pescadores, plantadores, operarios rurais, artesdos. Diante delas,
pouco a pouco, as preocupagdes de poesia, ingénua ou popular, cedem lugar a
necessidade de anotagdes mais precisas, nas quais se trai por vezes certa intengao
extra pictdrica documentério (alids, perfeitamente anacronico em pintura, em face do
poder transmissor mais forte da clmera cinematografica) ¢ paulatinamente, e
felizmente-, posto de lado: o resultado é que as anotagdes, em lugar de ser de
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pormenores tipicos ou representativos, sdo cada vez mais de ordem cromatica,
pictorica ou estrutural, em suma, de ordem plastica.

Nas paisagens ou cenas de trabalho da ultima fase de Djanira, muito bem
representada na exposi¢ao retrospectiva do Museu de Arte Moderna, a pintora nao
resiste ao demonio de sua visdo, que conquista inteira autonomia, em relagdo a
propria legenda e maneira de pintora classificada de ingénua e primitiva e,
principalmente, em relacdo a ideias, preocupagdes que lhe tenham incutido de fora,
alheias ao campo propriamente pictorico que é seu. [...]

Teima ela, entretanto, em anotar o ar livre, embora ja se compreenda, ndo como
impressionista, a caia da luz ou de tons, preciosos, de sombras. Ela com isso
pretende apenas enriquecer a propria tematica, ou documentar-se. Na realidade,
nesses apanhados panoramicos, que ela ndo deixa nunca de alterar, arrumar,
condensar para que obedecam a uma ordem pessoal sua, o que procura é pretexto
para a decoracdo mural. A paisagem ou cena de trabalho ou de costume que a
impressione, deixa de ser assunto para ser apenas tema.

Um exemplo feliz dessa maneira ¢ Saveiros N.° 2 (1956). Tudo aqui s6 foi
transposto para a tela em funcdo das belas formas dos barcos, da cor
extraordinariamente limpa do fundo, dos ritmos dos objetos e das formas menores.
O verde monocrdomico ¢ aderente a tela, como cor mesmo, sem qualquer sugestao
ilusionistica ou em perspectiva. [...]

Um quadro como Fazenda de Cha (1958) ¢ de uma concepgdo que surpreende.
Trata-se de uma plantag¢@o de cha, mesmo, que Djanira, nas suas andangas por Ouro
Preto, um dia descobriu. Tudo € reduzido a anotagdes puramente pictoricas. Domina
ai o didlogo de dois tons — terras ¢ verdes esmeraldas, distribuidos em ordem
geométrica por toda a tela. E uma pura e verdadeira abstragio (sem que tal
classificagdo implique em maior ou menor valor a obra).

Em Escolhedeiras de Café (1954), a pintora trabalha num s6 tom, uma terra que
matizada, em funcdo dos valores, da todas as variagdes cromadticas que a pintora
quis, inclusive os verdes e ocres. (PEDROSA, 1958, p.12)

A mudanca notada por Pedrosa da-se em diferentes niveis: ¢ uma modificacdo
tematica, na qual surgem “imagens menos gratuitas da vida que as antigas cenas infantis ou de
vendedores de baldes”; mas envolve também a autonomizagdo do olhar que conduz a varias
inovagoes formais, tais como a planificagdo da pintura ou a monocromia.

A monocromia de Djanira assume o quadro nessa virada de décadas em paralelo a
simplificagdo geométrica de formas. Em Fazenda de Chad (Figura 25) surgem os planos
marcados e a sugestdo de abstragcdo, comentados pela propria artista em entrevista a Vera

Martins, publicada no Jornal do Brasil, em 23 de junho de 1961:

- Como vocé explica o aparecimento na sua atual mostra dos planos bem definidos e
marcados € mesmo um certo inicio abstragdo? Essa experiéncia nova em seu
trabalho? Vocé acha que sua pintura podera tender de agora em diante mais nessa
direcao?

Problemas de pintura ndo gosto de explicar, e na pintura nada acontece, pelo menos
na minha... Para melhor andamento da realizagdo ¢ melhor comecar pela sintese:
maturidade ndo se forga. O aparecimento de planos bem definidos ¢ marcados e
mesmo um certo inicio de abstragdo - na mostra a Galeria Bonino- é um resultado
légico dentro da minha pintura de linha figurativa. Repito que sou naturalmente
figurativa (entenda-se o termo no sentido universal). A vida para mim é um eterno
motivo ndo s6 de existéncia como também plastico. E um exercicio de pintura
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constante nas formas e nas cores. A vida é a minha forma afetiva, ¢ 0 meu modo de
ser natural, que prescinde das modas e sugestdes de revistas estrangeiras.
Plasticamente falo que eu entendo. E a realidade que me cerca nao me intimida ¢
mais rica de ensinamentos plasticos que a esterilidade de formalismos nao sentidos e
nem vividos. E digo, repito mais uma vez, que sou essencialmente formalista em
minha pintura. Parto para esse formalismo da realidade por mim vivida, sentida,
absorvida. E esta realidade para mim ¢ o Brasil, ¢ minha geografia, que as viagens
ao estrangeiro ndo destruiram. Muito ao contrario deram-me novo sentimento
plastico, ricas vivéncias. Assim entendido, e s6 falando para continuar em termos de
pintura, chamo atengfio para que ja foi escrito a respeito. E s6 se dar ao trabalho de
consultar a bibliografia. Posso, entretanto, adiantar que o critico Mario Pedrosa, em
belo prélogo ao catalogo da minha retrospectiva no museu de arte Moderna do
Rio, reitera a atencao para os ritmos de composiciao e de cor de meus trabalhos.
S6 quem desconhece fala em experiéncia nova em minha pintura. O mais justo seria
citar desenvolvimento de estudos meus, uma linha de coeréncia de meu trabalho de
autodidata. Problemas de composicdo e cor sempre me preocuparam (ver
bibliografia). Sou emotiva frente a vida, porém fria frente a uma superficie a ser
dominada, a ser vencida com linhas e cores. Nao dissocio a linha da cor, e
trabalho simultaneamente estes dois elementos para a unidade da tela. Nao
quero citar exemplos, isto ¢ fun¢do dos criticos. Respeito a vida, as coisas que me
cercam, o ser humano e os multiplos aspectos da existéncia ndo podem ser tratados
de um modo plastico uniforme. Mas o artista deve ter unidade de sentimento no que
faz. A diversidade dos temas que podem exigir tratamento pictorico diverso ndo
exclui a unidade de sentimento que ¢ o carater de um artista. Se a vida ¢ varia o
artista tem que ter recursos plasticos bastante para interpreti-la. As vezes fico
surpresa com certas perguntas.

Se estou ou ndo seguindo o caminho da abstragdo? Na verdade, dentre varios amigos
da minha pintura figurativa, sempre a frente estavam, estdo os artistas da linha
abstrata concreta. Entendo isso como um desejo comum de todos nos, artistas, de
encontrar a plastica pura, acima de pelejas menores. A linguagem plastica pura é o
sentido da minha existéncia, da existéncia de todo artista. (MARTIS, 1961, p.15.
Grifo nosso.)
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Figura 25 - Djanira da Motta e Silva. Fazenda de Chd no Itacolomi, 1958. Oleo sobre tela,
81,00 cm x 116,00 cm.
Col. Gilberto Chateaubriand, MAM, Rio de Janeiro

Fonte: Casa Roberto Marinho, 2017.

A artista entendia as mudangas na sua representagao pictérica como desenvolvimentos
internos de sua arte, um “resultado l6gico” de sua pintura essencialmente figurativa, da qual
ndo pretendia se desvincular, mesmo reconhecendo o valor e a pesquisa da abstragdo no
Brasil. Um ponto importante a ser ressaltado em sua critica ¢ o destaque conferido aos
elementos formais, como linha e cor, “essenciais para a unidade da tela”. Esse ultimo
comentario nos faz pensar na centralidade do “ritmo de composicdo e de cor” para o
funcionamento de sua poética.

Recentemente, vemos como essa mudan¢a na recepcdo critica das artistas,
associando-a a arte moderna brasileira, foi totalmente incorporada. No catdlogo produzido
pela Galeria Ricardo Camargo, em 2017, Djanira era colocada sem qualquer davida ao lado
dos artistas de “recorte modernista”: “Também ha fantasia, lirismo e certa simplificacdo de
formas em Djanira, motivos pelos quais sua pintura chegou a ser tida como naif. Mas é uma
leitura inexata. Observando bem, percebe-se que a simplificagdo em Djanira resulta de uma
reducdo de espirito construtivista, de uma vontade de organizag¢do, ndo da sua figuragdo
inexperta dos primitivos.” (RECORTE, 2017, p.9).

Mesmo quando a arte de Djanira dialogou de modo mais proximo com a abstracao
geométrica, ainda era possivel identificar a paisagem brasileira e o assunto a qual se referia.
Nesse sentido, a acessibilidade ao contetido da obra requeria a identificagdo por parte do

espectador. O reconhecimento do assunto do trabalho pode ser percebido, por exemplo, em
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sua série que incluiu a obra Mina de ferro (Figura 26), no periodo em que sua geometria foi

utilizada de forma muito pessoal, ocupando toda a tela.

Figura 26 - Djanira da Motta e Silva. Mina de ferro, 1976.
Tinta acrilica sobre madeira. 160 x 221 cm
Acervo Museu Nacional de Belas Artes. N° reg. 12180

Fonte: Acervo Museu Nacional de Belas Artes.

Dessa forma, ¢ possivel depreender que a artista, de maneira singular, reafirmou seu
projeto artistico durante a década de 1950, trazendo para os painéis, produzidos apos este
periodo, as suas conquistas plasticas (planificagdo, uso equilibrado de cores e formas,
geometrizagdo, espacializacdo geométrica), assim como a consciéncia dos objetivos
figurativos de seu trabalho, com a certeza de que o artista ndo ¢ “um ser ausente da realidade”

(MOTTA E SILVA, 1954, p.219).
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3 OS PAINEIS DE DJANIRA

Inicio este capitulo com uma curiosidade que tenho desde o primeiro contato com a
producdo dos painéis por Djanira. Na ocasido de meu estdgio no MNBA, em 2018, li o
seguinte texto referindo-se aos painéis Industria Automobilistica e Petrobras, ambos
realizados para navios da Companhia de Navegagao Costeira: “Atestam, como no caso dos
estudos para painéis de azulejos, a vocagdo muralistica de Djanira, seu poder de sintese aliado
a uma sofisticada composi¢ao que caracterizava a constru¢do de suas obras desta natureza.”
(XEXEO, 2005, p.49)

A hipotese de Pedro Martins Caldas Xexéo, pesquisador do proprio MNBA, servia
também para o painel em azulejos Santa Barbara e os operérios finalizado por Djanira em
1963, o qual eu estudava no momento. O que seria, em realidade, a vocagdo muralistica a
qual o critico se referia? Um desejo de proximidade da pintora ao muralismo? Nesse caso, a
que muralismo poderia estar se referindo? Ou seria um desdobramento quase organico de seu
trabalho? Uma espécie de destino pressuposto?

Xexé€o associou a intencdo da artista em apresentar a classe trabalhadora em grandes
painéis, seja em azulejo seja em telas de grandes dimensdes, ao chamado muralismo e a este
associou uma vocagdo da pintora. Entdo repensei: voca¢do? Dentro do quadro historiografico
e critico de recepcao da obra de Djanira, a ideia de vocacdo tende a esvaziar todo o esfor¢o
consciente da artista em busca de conhecimentos técnicos e fugindo de pechas nas quais
tentavam encaixa-la. Como define o dicionario, vocacdo pode ser entendida como uma
tendéncia espontanea, algo inato, o que novamente a aproximaria de uma arte espontanea e
ingénua. Como dito anteriormente, o discurso assumido por Djanira a partir de 1950 voltou-se
para representacdo do Brasil e do brasileiro. A tematica do trabalho torna-se muito presente e
isto foi um elemento central na observagdo pela critica. A tendéncia foi identificada por Mario
Pedrosa, no texto do catalogo da exposicado realizada no MAM Rio em 1958, ja analisado no
capitulo anterior. Para Djanira, interessava especialmente que a arte fosse mais acessivel e

publica, como falou ao O Jornal (RJ) em 22 de outubro de 1966:

Embora intmeras de suas telas estejam distribuidas por museus e colegdes
particulares do mundo todo, Djanira prefere mais os seus painéis e murais. “A arte
tem de ser feita para o povo e ndo para ficar confinada em pinacotecas particulares,
para regalo de uns poucos privilegiados”. Djanira acha mesmo que o governo
deveria adotar medidas no sentido de que todos os edificios publicos fossem



69

decorados por artistas brasileiros. “Seria uma maneira de levar a arte ao povo.”
(INDUSTRIA, 1966, p.8)

Ao mencionar a vontade de que “todos os edificios publicos fossem decorados por
artistas brasileiros” e logo ap6s dizer que seria “uma maneira de levar a arte ao povo”, Djanira
ndo deixa davidas de que o muralismo a inspirou e que algumas de suas obras podem ser
consideradas murais, outras, painéis.

Em seu painel Historia de Petropolis, por exemplo, Djanira atingiu parcialmente seu
objetivo quando realocou seu mural em local diferente de uma galeria, que se destina a um
publico especifico e privilegiado. Porém, a maioria de seus grandes painéis, que também
possuem como tematica o trabalhador, ficaram confinados em instituigdes. Ha, dessa forma,
uma confusao por meio da critica em relagao ao mural e painel. Em certos momentos, o termo
“mural” esteve associado a obras de grandes dimensdes ndo necessariamente com inspiragdes
do muralismo. O termo mais correto, nesse sentido, seria painel.

Dentre os periddicos consultados, destaco trés comentarios. O primeiro, de 1948,
quando a ja mencionada colunista Silvia, em seu artigo para Momento Feminino, comentou
sobre a exposicao de 1948 no Ministério da Educacdo, na qual Djanira apresentou “os seus
ensaios de mural e as suas produgdes que sempre exprimem muito o mundo imaginario da
artista.” (DJANIRA, 1948, p.7). Em 1952, um articulista do Correio da Manha (RJ)
comentou sobre o painel Candomblé no ambito da Exposicdo do Museu de Arte Moderna
naquele ano, referindo-se a uma conversa com a artista no Museu, pela qual ficara sabendo
que “no momento esta fazendo diversos estudos para mural, baseados no candomblé”
(DJANIRA, 1952, p. 9).

Ja em 1953, quando produziu seu primeiro grande painel, Quirino Campofiorito, em O

Jornal (RJ), comentou sobre a produgao:

Djanira da Motta ¢ Silva terminou o painel que lhe fora encomendado pela
Prefeitura de Petropolis para o sagudo do Liceu de Artes e Oficios. A tarefa ndo
deve ter resultado sem muito cansago para a artista, pois a composi¢do se estende
numa superficie de quatorze metros de largura por trés de altura, se nio maior. E um
bocado de espago para preencher com pintura. Djanira ha muito tempo ambicionava
por oportunidade como esta. Poder realizar um amplo mural, era o sonho da artista.
(CAMPOFIORITO, 1953, p.11. Grifo nosso)

A confusdo entre os termos painel e mural causa, sobretudo, uma necessidade de
esclarecimento acerca das obras produzidas por Djanira. Comec¢o minha andlise, em ordem
cronologica, a partir do painel Historia de Petropolis. Produzido em 1953, o painel foi

encomendado a Djanira pelo prefeito Cordolino Ambrdsio, tendo custado 70 mil cruzeiros na
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época, conforme Anexo D (conteudo de reportagem do jornal Tribuna da Imprensa sobre a
encomenda e valor). Segundo Eneida de Moraes (1953, p.58), a artista trabalhou durante
quatro meses, num ritmo de quatorze horas por dia para finaliza-lo. A obra possui 12,75
metros de comprimento e 3,50 metros de largura, e foi projetada para o auditério do Liceu
Cordolino Ambroésio, em Petropolis.

Ainda segundo Campofiorito (1953, p.11), a artista esperou por muito tempo pela
oportunidade de realizar o amplo painel também mencionado como mural: “percebia que as
propor¢des do quadro de cavalete e as suas proprias caracteristicas nao lhe facilitavam a

solugdo de problemas que o mural lhe facultaria.”

Figura 27 - Painel Historia de Petropolis no auditorio do Liceu Cordolino Ambrosio, Petropolis.

Fonte: OBRA, 2018.

Como o proprio nome sugere, o tema central € a historia da cidade de Petropolis. Mas
Djanira escolhe contar a historia da cidade que foi sede da residéncia oficial de verdo da corte
real e imperial através do protagonismo da classe trabalhadora, colocada em primeiro plano
no painel. A ideia transmitida pela pintora pode ser confirmada, ainda, por suas palavras que
foram inscritas em placa ao lado do painel quando ainda se encontrava no Liceu, antes de
restauracdo iniciada em 2022: “E o homem que trabalha, o homem que produz, pescando,
moendo farinha, colhendo cana, cha, mate, café. E o Brasil, o Brasil de outrora, o campo, as
casas coloniais, a paisagem.” (Anexo D).

Comegando do sentido direito para esquerdo, seguindo a dire¢cdo do deslocamento no
auditorio, da entrada para o palco, vemos a representacdo do artesanato e da moagem do cafg,
valorizando o trabalho pré-industrial em contraposicdo a légica da produgdo em massa. A
famosa locomotiva Baroneza, disposta na primeira estagdo de trem da cidade, entra em
diagonal no espago, encaminha nosso olhar para o centro, no qual estd apresentada a industria
téxtil, principal atividade econdmica moderna da regido, na figura de suas trabalhadoras
fabris. O Palacio Imperial, com sua fachada cor-de-rosa, ligeiramente abaulada, serve de

fundo para esta parte central. Uma carruagem transportando um casal, que alude ao passado e
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a tradicdo da cidade, emoldura o lado esquerdo da cena, separando-a do lado esquerdo do
grande painel, no qual vemos estudantes e técnicos que trabalham em um laboratério. A
frente, na parte baixa do painel, e ao fundo, na parte alta, a natureza do local ¢ retratada por
suas horténsias e montanhas. No lugar de uma ordenagao cronoldgica, Djanira opta pela fusao
de todos os tempos, passado, presente e futuro, colocando sempre no centro a figura do
trabalhador.

Curiosamente, segundo palavras da professora Maria Goreti Moraes que atuou no

Liceu (Anexo D), todas as figuras parecem olhar para o visitante em qualquer direcdo que ele

r

se coloque. Em relagdo as cores utilizadas pela artista, ¢ necessario esclarecer a técnica
adotada neste painel. Durante a pesquisa, me deparei com a dificuldade de encontrar
referéncias precisas sobre o material utilizado por Djanira. Informagdes desencontradas
mencionavam pintura a 6leo, uso de tinta PVA ou guache. Mesmo o processo do Instituto do
Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (Anexo E — conteudo técnico de estado de
conservagdo presente no processo) demonstrava duividas sobre a técnica e indicava a
necessidade de pesquisa.

Segundo Quirino Campofiorito, porém, a artista utilizou cera na pintura do painel:

Djanira percebia que as proporgdes do quadro de cavalete ¢ as suas proprias
caracteristicas ndo lhe facilitavam a solugdo de problemas que o mural lhe facultaria.
Tinha razdo e a prova esta no painel recém-terminado.

A pintura a cera tem atrativos particulares para as composigdes murais ¢ foi com
muita felicidade que Djanira a preferiu e saiu-se as mil maravilhas em sua aplicacao.
Ja suas telas a tempera faziam prever esse sucesso que decorre de sugestivas sinteses
de representacdes e modelados, sem que resulte sacrificada a densidade das formas e
das suas cores. E esta grande qualidade desse painel, em que as sugestdes dos
assuntos tratados se firmam admiravelmente em suas expressdoes plasticas,
condensando o conjunto num todo harmonioso e sedutor. A técnica da adi¢ao de
cera aos colorantes, se em verdade trouxe dificuldades sérias, garantiu, porém,
uma riqueza de matéria que, a mais de oferecer a pintura uma inestimavel
resisténcia aos agentes atmosféricos, empresta-lhe adaptacio mural de
inconfundivel propriedade. Em tons claros, se bem que sem evitar coloracdes
vivazes, a composi¢do de Djanira se estende por toda uma superficie de bem
quarenta e dois metros q. sem quebrar a verticalidade da parede a qual se enderegara,
muito embora os detalhes do assunto inteligentemente condensado se distribuiram
em representacdo de planos diferentes. Ao alto e no centro, o paldcio imperial, onde
funciona hoje o Museu Histoérico. Uma nota de cor rosea muito feliz, entre contornos
arquitetonicos apresentados com bom gosto. Na parte inferior, ainda ao centro, as
tecelagens. Os grupos de figuras, sempre distribuidos em pirdmide criam ritmos
serenos e estaveis. Algumas figuras neste grupo da composi¢do sdao adoraveis pelos
gestos no trabalho em que se empregam e pelas linhas singelas que lhes deu a artista.
A esquerda do observador, o trabalho dos laboratérios cientificos e a direita a labuta
do artesanato. Detalhes significativos ainda da vida da cidade de Petropolis
aparecem intercalados a esses conjuntos, como a velha locomotiva chamada
“Baronesa”, que primeiro subiu a serra e o tradicional tilburi com seu cocheiro
empertigado e seu cavalo paciente. O primeiro plano ¢ todo um canteiro de
horténsias, num tratamento de estilizacdo surpreendente. (CAMPOFIORITO, 1953,
p-11. Grifo nosso)
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A partir desta andlise feita por Campofiorito, podemos entender como provavel a
utilizacdo da técnica da encdustica pela pintora em seu painel. O material interferiu sem
davida nas cores em “tons claros” adotadas por Djanira. Além disso, ha a mengdo a
durabilidade maior conferida a pintura e, também, as sérias dificuldades de se trabalhar com o
material. A hipotese da utilizagdo de encdustica aproximaria a artista das técnicas dos
muralistas mexicanos, como Diego Rivera, que resgataram a sua utilizagdo moderna na
pintura de seus murais na década de 1930 devido a resisténcia e aderéncia do material as
obras parietais.

Nesse sentido, continuemos a analise de cor a partir da encdustica. Importantes dados
conferem suporte a esta informagdo. O primeiro detalhe a se notar ¢ a semelhanga entre o
painel de Petropolis e a obra Caboclinhos, 1952 (Figura 28). Essa pintura, pertencente ao
acervo do MNBA, também foi feita com a técnica da encaustica e chama a atenc¢do pela
tonalidade das cores e pela forma do desenho. Além disso, o fato de ter sido produzida no

mesmo ano do painel favorece essa aproximagao.

Figura 28 - Djanira da Motta e Silva. Caboclinhos, 1952.
Encaustica sobre tela. 118 x 116 cm.
Acervo Museu Nacional de Belas Artes

Fonte: Google Arts and Culture
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Figura 29 — Djanira da Motta e Silva. Painel Historia de Petropolis. Detalhe

B R

LR ER e e B

Fonte: BRASIL, 2016, p. 69-138.

A primeira caracteristica que pude perceber como semelhante ¢ o uso de tonalidades
de azuis, beges e verdes. A simplificagdio do desenho estd igualmente presente nos dois
quadros, mais ainda em Caboclinhos, levando em consideracdo a representagdo menos
detalhada da fisionomia dos personagens. Ha, em relagdo ao estado de conservagdo dos
quadros, tendo como referéncia o relatério técnico sobre o painel Historia de Petropolis da
Secretaria de Educagao, Oficio n° 1592/2016 (Anexo F — capa do oficio), a mesma perda de
camada pictorica além de craquelés em “caracol” ou espiral presentes em ambas as obras,

como vemos nas imagens abaixo (Figuras 30 e 31).
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Figura 30 - Detalhe do craquelé em
espiral no canto inferior
direito painel Historia
de Petropolis.

Figura 31 - Detalhe do craquelé em espiral no
canto inferior esquerdo do quadro
Caboclinhos, 1952.

Fonte: BRASIL, 2016, p. 69-138. Fonte: Google Arts and Culture, 2024.

E possivel reparar a falta de camada pictérica em locais especificos devido as
variagoes de temperatura ¢ umidade que sofreram durante o tempo em que foram expostas, o

que gera contragdo e dilatacdo das tramas em algodao das telas.

Figura 32 - Detalhe desprendimento

de camada pictorica no Figura 33 - Detalhe desprendimento
canto inferior direito do de camada pictorica no
painel Historia de Petropolis. canto inferior esquerdo do

quadro Caboclinhos, 1952.

Fonte: BRASIL, 2016, p. 69-138. ' Fonte: Google Arts and Culture.
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A técnica escolhida pela artista torna dificil manter as vibrantes cores pelas quais ela
era conhecida. Por outro lado, a planificagdo da pintura foi reforgada, especialmente pelo fato
de ter que trabalhar numa extensao muito grande e ndo poder deixar o olhar escapar. A pintura
de aspecto plano de seus quadros se assumiu, entdo, como planigrafica no painel Historia de
Petropolis. Sobre esse assunto, Ligia Canongia (2000, p.10) afirma que, se em 1940, como
demonstrado, a artista possuia um “enérgico temperamento colorista”, construindo seus
quadros com variagdes “cromaticas espantosas”, a partir de 1950 assumiu a planificacdo como

“marca djaniriana identificavel por todos nos”:

A superficie planifica-se completamente, com igual lisura por toda tela. As cores
tornam-se verdadeiras peliculas, uniformes e luminosas, ocupando grandes areas. A
linha ganha autonomia, ajuda a subdivisdo dos planos, fragmenta a tela em desvios
inesperados, constroi, junto com a cor, ritmos intensos. O poder de sintese acentua-
se nesse momento, demonstrando o estagio ja maduro da obra. As figuras parecem
solidas, e a composi¢do enfatiza o valor arquitetonico, a0 mesmo tempo em que,
paradoxalmente, ¢ mais economico. (CANONGIA, 2000, p. 10)

Apds comentar sobre a incompreensdo de alguns sobre suas tendéncias seguidas em
1960, Djanira nos esclareceu sobre a utilizacao de linha e cor nos seus quadros: “Nao dissocio
a linha da cor e trabalho simultaneamente estes dois elementos para a unidade da tela.”
(MARTINS, 1961, p.15). Em tom de critica, a artista nos reiterou a no¢do de que as cores e
linhas em suas telas assumem papel conjunto.

Combinando as falas de Ligia Canongia e Djanira, podemos depreender que nos anos
1950 aquilo que passou a se chamar de “maturidade” da artista deu-se, também, através da
autonomia e da depuracgao da linha, que passou a dividir planos e a construir em conjunto com
a cor, sem necessidade de sombras e ilusdo de perspectiva. E claro que esse discurso aponta
para os critérios de ajuizamento estético construidos nessa época, que valorizavam a
abstragdo. Mesmo em obras figurativas, os criticos gostavam de elogiar a sua estilizagdo, o
seu carater autonomo e abstrato. Djanira ndo ficou imune a esse debate, incorporando-o
conscientemente em seu trabalho artistico e em suas declaragoes.

Canongia cita ainda a semelhanga da obra de 1950 com os vitrais medievais. A autora
menciona que os recortes bem definidos e as explosdes de cor nos quadros de Djanira se
conectam com essa manifestacdo artistica e finaliza dizendo: “Assim ¢ a pintura de Djanira:
tematica, sim, mas plana, ritmica, sintética, arquitetonica, altamente iluminada, e decorativa.
Lembremos Gauguin uma vez mais, a dizer: ‘O vitral simples, que atrai o olhar por suas

divisdes de cores e de formas, ainda ¢ o que hé de melhor’.” (Canongia, 2000, p. 10)
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Ressalto nessa analogia tracada por Ligia Canongia o conceito por tras da historia do
vitral que cerca também a linguagem acessivel de Djanira em seus quadros e no painel em
questdo. Em sua origem, os vitrais foram utilizados como forma educativa para passar as
mensagens € os ensinamentos da Igreja para os fiéis, muitos dos quais analfabetos. Dessa
forma, o desenho que ““atrai o olhar” mediou os dogmas do catolicismo. O decorativo, naquele
contexto, possuia uma mensagem educativa, assim como o painel Petrdpolis de Djanira.

Ainda sobre a pintura majoritariamente plana, Clarival do Prado Valladares comentou
também sobre a importancia da cor para a composicao “planiforme” ou “propositadamente

sem perspectiva”. Segundo o autor:

A cor, na pintura de Djanira, acha-se implicada a defini¢do de espago. Por ndo se
tratar de desenho tridimensionado, sob regime de perspectiva, a cor sempre se
plasma com o valor formal de uma composigédo planiforme. [...]

De um ponto de vista meramente critico este painel monumental é sobretudo valioso
por ser uma composi¢do da paisagem, figuras e¢ objetos planeados sem perspectiva,
compostos como recortes, ¢ apesar desse total despojamento dos recursos de
facilitagdo e de ilusionismo, convence-nos em toda grandeza de alegoria.

As técnicas de Djanira

[...] Para sua composi¢@o planiforme as cores se tornam rigorosamente essenciais,
ndo permitindo as gradagdes de relevo admitidas inclusive pelos cubistas. Djanira
enfrentou os problemas mais dificeis da representacdo planigrafica sem recorrer a
sombreados. Por tal razdo as reprodugdes serigraficas de muitos de seus trabalhos
correspondem a transposicdo do original. (VALLADARES, 1976, p. 5)

Ao final do paragrafo, Valladares refor¢a a importancia da cor e a ndo gradagdo do
relevo, mencionando o interessante fato que a diferencia dos cubistas. A auséncia de
sombreado no painel ¢ também alvo de comentario pelo autor e refor¢a a nogao de sua pintura
totalmente plana através do uso de cor sem gradacdo em conjunto com a linha.

Além do aspecto cromatico e planiforme, € possivel observar no painel Historia de
Petropolis o equilibrio utilizado por Djanira em uma distribuicdo de massas conforme a
posicao de elementos, como os personagens e a paisagem de Petropolis. Como reiterado pela
pintora por vezes, o formalismo sempre a preocupou durante a constru¢ao de seus quadros.

Ressalto, ainda, a caracteristica adotada pela pintora, como ja mencionado em alguns
momentos desta dissertacdo, no que se refere a pouca definicdo de fisionomia conferida aos
personagens em sua pintura do painel Petropolis. A este respeito, Vera Bocayuva escreve para

o jornal Ultima Hora (RJ) em 2 de marco de 1955:

[...] HA muito equilibrio, as cores sdo alegres, os diversos planos de verde das
montanhas contrastando com a massa rosa do museu valem ser vistos. Os rostos dos
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personagens, porém, sdo apenas rostos, ndo ha tanto amor como se notava tempos
atras nas pinturas de Djanira. Parece-nos que a artista anda mais preocupada agora
com os problemas de composic¢do, o jogo de formas e cores, as dire¢cdes dos planos.
(BOCAYUVA. Vera, 1955, p.19)

Ao mencionar que os rostos dos personagens “sdo apenas rostos”, diferentes das
representacdes da década de 1940 que possuiam maior definigdo, a autora nos apresenta um
dado sobre a nova fase vivida por Djanira, na qual a preocupagdo voltou-se para os problemas

de composicao que envolviam suas cores e planos bem definidos.

Em uma breve correlagdo entre autores, podemos entender mais sobre o tema da
fisionomia pouco detalhada pela pintora através do texto produzido para o catidlogo
consolidado pelo Museu de Arte de Sdo Paulo para a exposi¢do “Djanira: a memoria de seu
povo”, de 2019. A autora, Kaira M. Cabaias, analisa o assunto dos rostos na pintura da artista

tendo como exemplo o quadro Casa de Farinha (Figura 34), produzido em 1956:

O fato de Djanira substituir a identidade visual por plano de cor individual é mais
contundente em suas imagens de trabalho e de intercambio comercial precisamente
porque ela apresenta uma imagem do Brasil sem rostos — isto €, sem fisionomias
laterais. Em vez disso, trabalhos como Casa de Farinha oferecem ao espectador
planos de cor variados, que deslocam a identidade para evocar as posturas corporais
e as atividades de trabalho, nesse caso humano e animal. Por conta dessas imagens,
os criticos e as manchetes de jornal anunciaram repetidamente que Djanira era
uma artista do povo brasileiro, dizendo que seu trabalho apresenta “a
fisionomia do povo”. Mas este retrato fisiondmico do povo estd bem distante —
conceitual e historicamente — de sua encarnagdo no século 19. [...] Ao contrario, em
sua composicio formal altamente abstrata, Casa de Farinha documenta a
maneira como as relacdoes de poder siao reproduzidas de acordo com
determinadas circunstincias historicas, sociais e econdmicas. (CABANAS,
2019, p. 215. Grifo nosso)
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Figura 34 - Djanira da Motta e Silva. Casa de Farinha, 1956. Oleo sobre tela,
90 x 1,32 cm. Col Roberto Marinho/ Instituto Roberto Marinho

Fonte: Casa Roberto Marinho, 2017.

Podemos perceber que em 1956, alguns anos apos a feitura do painel Historia de
Petropolis, a tendéncia de ndo conferir rostos aos personagens ou o pouco detalhe de
fisionomia em suas grandes cenas permaneceu e se acentuou, dando espago aos problemas de
composicao e equilibrio. A dificuldade no tratamento das obras produzidas em grande escala,
em minha visdo, pode ter sido a principal causa dessa tendéncia assumida pela artista, que
desde sua obra Patinadores, apresentada em sua fase de 1940, retirou os rostos das pinturas
que reuniam grupos de figuras humanas participando de atividades em conjunto.

Finalizo minha anélise sobre o painel Historia de Petropolis abordando os processos
de conservagdo e restauragdo pelos quais passou. Ressalto que o painel é tombado pelo
Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (Iphan) desde 1982, sendo reconhecido
seu valor histdrico, artistico e cultural brasileiro. Em um primeiro momento, durante o ano de
2016, apds inquérito seis anos antes, foi constatada a necessidade de restauragdo do painel.
Dentre as justificativas no Termo de Ajustamento de Conduta presente no inquérito (Anexo
G, p.3), destaco o seguinte:

[...] o IPHAN recomenda a remog¢do do painel “para um local publico, aberto a
visita¢do, como o Centro de Cultura de Petrépolis, e ser colocado no auditorio do
Liceu Municipal Cordolino Ambroésio um painel fotografico da Obra”, afirmando,
ainda, que “Petropolis ¢ uma Cidade histdrica e turistica e o painel foi pintado por
uma importante artista brasileira, sobre a cidade para a cidade, e deveria poder ser
visitado pelas milhares de pessoas que circulam pela cidade. Tornar o painel aberto a
“visitagdo publica” seria uma justificativa para se obter recursos da iniciativa

privada para sua restauragdo e também um fator para a conservacdo da obra”.
(BRASIL, 2016, p. 3.)
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A recomendagdo de restauro do painel acompanhou a tentativa do Iphan de desloca-lo
para uma localidade que permitisse o acesso publico a obra. No mesmo sentido, deu-se a
restauracdo iniciada durante o ano de 2021. O estado de conservacdo do painel, que desde
2016 permaneceu no mesmo auditério do Liceu Cordolino Ambroésio, ja era preocupante, com
“rasgos e riscos de caneta” (MEDEIROS, 2021), muito afetado também pelas condigdes
climaticas inadequadas do local.

Durante o ano de 2023, a restauracao do painel foi retomada apds ser interrompida
entre 2021 e 2022. A vontade de que o acesso ao painel se popularizasse pode ser percebida
nas falas da presidenta do Instituto Municipal de Cultura (IMC) — Petropolis, Diana Iliescu:
“A restauragdo terd visitagdo aberta ao publico, que vai poder acompanhar todo o processo. O
Painel da Djanira tem grande importancia cultural e artistica para nossa cidade”
(LICITACAO, 2023)

A recomendacdo do Iphan para que uma reproducdo fotografica do painel fosse
colocada no auditério do Liceu Municipal Cordolino Ambroésio leva em consideracao tanto o
acesso a obra, que seria realocada para um centro cultural, quanto sua preservagao, pois a
pintura tem caracteristicas que a tornam sensivel a exposicao prolongada.

O muralismo trabalhado por Djanira, nesse sentido, ¢ singular e apresenta grandes
problemas estruturais. Sua tela em algodao ndo possui elasticidade e, como mencionado, a
técnica em encdustica apresenta dureza, o que torna a camada pictoérica quebradica ao longo
do tempo. H4, sobretudo, o detalhe da costura de tramas de tecido utilizada como solugdo
estrutural pela artista e que, segundo o relatorio técnico sobre o painel Historia de Petropolis

da Secretaria de Educagdo, Oficio n°® 1592/2016 (Anexo F, p. 2):

O mural foi costurado em trés partes nao havendo preocupacio em sua feitura com o
alinhamento das tramas do tecido “com o passar dos anos e variagdes climaticas do
ambiente, fez com que a trama do tecido de algodao se acomodasse por debaixo da
camada pictorica em diversos sentidos, se distorcendo em dire¢des variadas gerando
uma diversidade de craquelamentos em uma mesma obra. (BRASIL, 2016,p. 69-
138)

Apds a montagem do complexo trabalho painel Petropolis, Djanira ficou conhecida
por sua producdo em grande escala. Em um dos periddicos consultados foi possivel encontrar
a seguinte afirmagdo apds entrevista com a pintora, acompanhando uma imagem da obra
“Plantagdo de Café” (Figura 35): “Djanira vem se dedicando a pintura de murais e painéis. O
mural acima [Planta¢io de Café] realizado com a simplicidade caracteristica da pintora. E um

dos seus mais recentes trabalhos” (DJANIRA, 1957, p. 30).
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A duvida em relagdo ao titulo comentado pelo autor ocorreu-me apds a consulta de
obras realizadas durante o periodo em questdo em uma investigagdo sobre possiveis
figuragdes que aproximassem essa obra de um mural com as caracteristicas observadas. Nesse
sentido, percebi proximidade com a obra Fazenda de Chd no Itacolomi, de 1958. Lado a lado,

as duas obras possuem semelhantes caracteristicas que podem ser percebidas nas figuras 35 e
36:

Figura 35 - Djanira da Motta e Silva. Imagem do quadro Plantagdo de cafeé (?), c.c. 1957.
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Fonte: Acervo Biblioteca Nacional — Brasil
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Figura 36 - Djanira da Motta e Silva. Fazenda de Chd no Itacolomi, 1958. Oleo sobre tela,
81,00 cm x 116,00 cm.
Col. Gilberto Chateaubriand, MAM, Rio de Janeiro.

Fonte: Casa Roberto Marinho, 2017.

O primeiro ponto de semelhanga diz respeito a perspectiva utilizada por Djanira em
ambas as obras. Nos dois quadros o fundo infinito das linhas nas planta¢des de cha e café se
apresenta e incorpora a ideia de grandeza. Sobre o aspecto das plantacdes, ¢ possivel perceber
a diferenca entre as folhagens do cha e do café nos arbustos piramidais.

Ha, sobretudo, a geometria aplicada as formas das plantagdes e cestos nos quais a
colheita ¢ realizada. As figuras das trabalhadoras sdo semelhantes em suas vestimentas e
gestuais. Ha nas duas pinturas o emprego do trabalho majoritariamente feminino, algo
interessante de se observar naquele contexto. Como comentado anteriormente, os rostos sao
“apenas rostos” para a artista. Nao ha representacdo de fisionomia e, ainda, observamos a
presenca de tons de pele diferentes nas personagens envolvidas na cena de trabalho.

Ainda levando em conta a historia da cidade de Itacolomi, em Minas Gerais, cercada
por plantagdes de chd, podemos depreender algo sobre as relagdes de trabalho estabelecidas
naquela regido, que conta com o Museu do Cha Parque do Itacolomi. O olhar extrinseco a
obra de Djanira nos remete a exploracdo de trabalho escravo e a dura rotina pelo qual as
trabalhadoras eram submetidas, assunto denunciado em 2018 por Matheus Parreiras ao jornal
Estado de Minas Gerais Consta na noticia o depoimento de Rosali de Carvalho, de 70 anos:
“O trabalho era suado demais. A gente carregava dois cestos grandes, um na cabega € o outro
ia preso a cintura por uma cinta. A gente ganhava pelo peso do chéa colhido, por isso ia
socando as folhas nos cestos e tinha até de se inclinar para o peso ndo machucar demais a

cacunda (as costas)” (PARREIRAS, 2018).
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Tem-se, dessa forma, a no¢do de que a artista documenta importante aspecto do
trabalho pré-industrial de maneira fidedigna ao trabalho feminino e a forma como essas
trabalhadoras enchiam seus grandes cestos, como comentado por Rosali. Um olhar atento
sobre os aspectos socioldgicos presentes no quadro pode trazer contribuigdo as problematicas
que se estendem pelo territorio nacional. A arte, nesse sentido, também denuncia.

Em relagdo as cores escolhidas pela artista para a representacdo da lavoura de cha,
percebe-se a presenga do vermelho da terra de barro caracteristica de Ouro Preto, bem como
os verdes “esmeraldas” mencionados por Mario Pedrosa (1958, p.12), por toda a tela em
formas geométricas. Segundo Pedrosa, tudo “é reduzido a anotagdes puramente pictoricas. E
uma pura e verdadeira abstracio (sem que tal classificagcdo implique em maior ou menor valor
a obra)”. Ha, novamente, a experimentagdo da artista em relacdo ao abstracionismo
geométrico ja mencionado. Cuidadosamente, Pedrosa nos revelou esse aspecto respeitando o
posicionamento de Djanira, que defendia a presenga do figurativismo em sua obra.

Em conclusdo, a ideia de que Djanira estaria “se dedicando a pintura de murais e
painéis”’, como mencionado na noticia que evocou o painel Plantag¢do de Café, de 1957, fez
parte da trajetoria da artista naquela década. Ao popularizar-se como pintora de grandes
painéis, ndo necessariamente com a influéncia de muralismo, a artista recebeu encomendas
importantes e dedicou-se a representagdo da classe trabalhadora em sua obra.

Nesse sentido, houve a préxima produgdo de seis grandes painéis para a Companhia de
Navegacdo Costeira em 1962. Durante a década em questdo, houve um movimento de
modernizagdo da frota de navios brasileiros noticiado insistentemente em jornais e revistas.
Dentre os importantes navios adquiridos pela Companhia de Navegacdo nos estaleiros da
Espanha e Tugoslavia estavam o Ana Neri, o Rosa da Fonseca, o Princesa Isabel e o Princesa
Leopoldina. Os luxuosos navios percorreriam, segundo o noticiado por Luiz Felipe Calheiros
(1962, p.35), a costa de Belém a Foz do Prata, continuando até portos de Montevidéu e
Buenos Aires.

O amplo projeto de ornamentagdo dos quatro navios envolveu a encomenda de painéis
a artistas modernos, como Djanira, Di Cavalcanti, Iberé Camargo, Gastdo Formenti, Milton
Dacosta, Volpi e Ziraldo. A decoragdo abrangeu os espacos destinados a saldes como o de
refeicdo, de criancas e festas. Em um dos periddicos consultados, pude encontrar imagens dos
painéis projetados pelos artistas (Anexo H).

Em relacdo aos painéis produzidos por Djanira, foi possivel relaciond-los a decoragao

dos navios Princesa Leopoldina e Princesa Isabel, sendo eles Industria Automobilistica,



83

1962; Petrobras, 1962; Baianas, 1962; Praia do Nordeste, 1962; Bananal de Parati, 1962; ¢
Velas do Maranhdo, 1962.

Em um primeiro momento, minha analise partira dos dois painéis comentados pela
critica com mais presen¢a: o Industria Automobilistica e o Petrobrds. Comentarei em
conjunto por figurarem cenas semelhantes e complementares, sendo ambos projetados para a

escadaria do navio Princesa Isabel.

Figura 37 - Djanira da Motta e Silva. Estudo definitivo para painel decorativo
Industria Automobilistica do navio Princesa Isabel da Companhia
de Navegacdo Costeira, 1962. Témpera sobre papel, 57,5 x 124,3 cm.
Acervo Museu Nacional de Belas Artes, n° reg.: 12177

Fonte: Acervo MNBA.
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Figura 38 — Djanira da Motta e Silva. Terceiro estudo para painel decorativo Petrobrds
navio do Princesa Isabel da Companhia de Navegagdo Costeira, 1962.

Guache e grafite sobre papel colado em aglomerado. 60 x 118 cm.

Acervo Museu Nacional de Belas Artes, n° reg.: 12187.

e i nE

Fonte: Acervo MNBA.

Os dois painéis figuram trabalhadores da industria maritima, refletindo, assim, a
realidade dos bastidores dos luxuosos navios. Novamente, Djanira utilizou a pintura
“propositadamente sem perspectiva” (VALLADARES, 1976, p. 5) e ocultou os rostos dos
personagens, em sua maioria pessoas negras e pardas. Divididos entre jalecos brancos e
uniformes azuis, ha as atividades colaborativas dos homens que trabalham com ciéncia e, em
poucos momentos, com a forca bracal. Ambas as telas nos apresentam composi¢cdes
equilibradas, formalistas e figurativas condizentes com o ideal defendido por Djanira para seu
projeto. Em Industria Automobilistica, podemos perceber ainda uma estrutura piramidal.

Em referéncia as cores utilizadas pela artista, podemos citar o que escreveu Lélia

Coelho Frota em ocasido da exposicdo Djanira: os oficios da pintora:

[...] Djanira tecera a sua particular historia de ser brasileira, o trabalho pré-industrial
coexistindo com cenas de um pais industrializado. O estudo [Industria
Automobilistica, de 1962, que se transformou em grande painel para a Companhia
de Navegacdo Costeira, diz bem dessa sua intengdo. Sua composi¢cdo em planos
construidos de cor, o ritmo dos elementos geométricos, a inter-relagdo cromatica na
clave exclusiva de azuis, brancos e terras, mostram a artista em pleno dominio de
todos os recursos visuais de seu tempo, recorrendo inclusive a forma da figura de
maneira sucinta e coerente “como elemento de composicdo abstrata”, como
observou Ferreira Gullar. Essa obra assinala ainda a vocagdo seminal da arte de
Djanira para o monumental, o muralismo, que ela concretizou em tantos
extraordinarios trabalhos, como por exemplo aqueles pintados para o Liceu
Municipal de Petropolis (1953), com a historia da cidade, ou o painel em azulejaria
Santa Barbara e os operarios [...] (FROTA, 2001, p.6)
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E possivel perceber a divisio de planos de cor e a geometria assumida pela pintora.
Ambas as obras sao dominadas pelos azuis e brancos, que conferem destaque as roupas dos
trabalhadores, € o ambiente, em tons de ocre, divide os planos de maneira simples e eficaz.
Lélia Coelho Frota ainda afirma que a producao dos painéis teria aproximado a pintora do
muralismo, e chega a citar o painel Historia de Petropolis, de 1953, e o Santa Barbara e os
operarios, de 1963.

Novamente aparecem a ideia de que a pintora seria muralista e o termo “vocagao”. Ha,
nesse sentido, a necessidade de esclarecer o “monumental” e a tendéncia de produzir murais
assumida por Djanira. A monumentalidade estd muito mais ligada a complexidade da obra da
artista quando se tratava de solucionar problemas de ordem técnica, como o equilibrio de
cores e massas, as formas e o material para producdo dessas obras, cada vez mais
representativas de sua evolucao formal.

Além dos dois painéis para a escadaria do navio Princesa Isabel, a artista produziu
outros quatro painéis para o navio Princesa Leopoldina. Dentre eles, o painel Baianas foi
projetado para o saldo de festas e figura a religiosidade do candomblé e da umbanda com a

representacdo de personagens importantes.

Figura 39 - Djanira da Motta e Silva. Baianas, 1962. Oleo sobre tela, 0,80 x 3.80 cm.

Fonte: Acervo Biblioteca Nacional - Brasil

Segundo Rubens Valente (2020), a primeira figura sagrada, do lado esquerdo do
quadro, com vestimenta vermelha, representa lansa. Ao centro temos Oxum e, do lado direito,
Nand”. Em um primeiro momento, gostaria de ressaltar o fato de que a artista produziu por
encomenda o painel que ocuparia o espaco de festas do navio com a representatividade da

cultura afro-brasileira, algo que transcende a questdo artistica, estética. Se com seus painéis

PVALENTE, Rubens. O exilio dos Orixds. Revista Piaui, 21 ago. 2020. Disponivel em:
https://piaui.folha.uol.com.br/o-exilio-dos-orixas/ . Acesso em 30 jan. 2024.


https://piaui.folha.uol.com.br/o-exilio-dos-orixas/
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citados anteriormente a artista representou e destacou o trabalhador brasileiro em locais onde
ndo havia tal representacdo, neste momento a artista reafirmou a presenca da religido
historicamente marginalizada.

H4, ainda, o fato de que o mesmo quadro fez parte da decoragdo do Saldo Nobre do
Palacio do Planalto (Figura 40). Nao ha registros que comprovem a data da incorporacdo do
quadro ao patrimonio do palacio, mas o importante dado agrega a obra outra informagdo em
sua trajetoria e demonstra a capacidade da artista de representagdo da cultura brasileira em
ambito politico.

Em 2019, o quadro Orixas foi removido do Saldo Nobre e destinado a reserva técnica
do Palécio do Planalto durante o governo de Jair Messias Bolsonaro (2019 -2022) com a
justificativa de conservagdo preventiva junto a outras obras. O local do quadro foi preenchido
pela obra Pescadores (?7) de Djanira, réplica que remonta a mesma figuracdo de Praia do

Nordeste, de 1962. A obra dos orixés retornou ao Saldo apenas em 2023.%*

Figura 40 - Imagem do quadro Orixds, 1962 no Saldo Nobre
Palacio Planalto.

Fonte: VALENTE, 2020.

Outro representante do conjunto de painéis para o Saldo de Festas do navio Princesa
Leopoldina foi o painel Praia do Nordeste, de 1962. Com a temadtica voltada para a
representacao dos pescadores da regido nordeste do Brasil, o painel ¢ mais um representante

do trabalhador negro em atividades que sustentam o pais, nesse caso a pesca.

2 Idem.
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Figura 41 - Djanira da Motta e Silva. Praia do Nordeste, 1962. Oleo sobre tela, 0,80 x 3,80 cm.

Fonte: Acervo Biblioteca Nacional - Brasil

E possivel relacionar o quadro Praia do Nordeste ao painel que o acompanhou na

decoragdo do Saldo de Festas do navio Leopoldina, o Bananal de Parati (Figura 42).

Figura 42 - Djanira da Motta e Silva. Bananal de Parati, 1962. Oleo sobre tela, 0,80 x 3,80 cm

]

Fonte: Acervo Biblioteca Nacional - Brasil

Os dois painéis representam figuragdes muito parecidas, marcando o estilo de Djanira
ao nos apresentar, novamente, cenas de trabalho em grupo. Aqui podemos perceber a
tendéncia da artista que se repete e cresce por toda a tela. S3o pinturas a 6leo com iguais
dimensdes e mensagens parecidas, as quais trazem a presenga do negro, das cores verdes,
azuis e vermelhos muito caracteristicas da artista.

Foi possivel encontrar mais informagdes sobre o ultimo painel, Bananal de Parati. A
insisténcia de Djanira em representar Paraty relaciona-se ao fato de a artista ter vivido naquela
regido. A primeira representacdo artistica que encontrei com a mesma tematica foi o quadro
Bananal de Parati, de 1961 (Figura 43). Exposto em 1976 durante a mostra retrospectiva
Djanira no Museu Nacional de Belas Artes, a pintura tem 0,80 por 1,30 cm e foi realizada em

oleo sobre tela.
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Durante a pesquisa sobre os temas abordados nos quadros, encontrei a imagem de
outra pintura com a mesma tematica, porém intitulada Bananeiras, s.d. (Figura 44). Com

dimensdes de 41 x 55 cm, a obra foi feita em guache sobre tela e leiloada por “Dagmar

Saboya escritorio de arte™.

Figura 43 - Impressdo em preto e branco do quadro Bananal de Parati, 1961,
0,80 x 1,30 cm

Acervo Museu Nacional q§ Belas Artes

Fonte: Museu Nacional de Belas Artes, 1976, p.59.

2 DJANIRA da Motta e Silva (1914-1979): Bananeiras. Dagmar Saboya Escritério de Arte, 2023. Disponivel

em: https://www.dagsaboya.com.br/peca.asp?ID=32763 &ctd=35&tot=&tipo=&artista= . Acesso em 0l jan.
2024.


https://www.dagsaboya.com.br/peca.asp?ID=32763&ctd=35&tot=&tipo=&artista=
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Figura 44 — Djanira da Motta e Silva. Bananeiras, s.d. Guache sobre tela,
41 x 55 cm.
Col. particular

Fonte: DJANIRA, 2023.

A grande semelhanga entre as representacdes — e levando também em consideragao o
painel Bananal de Parati, produzido em 1962 durante a encomenda para os navios — aponta
para a realiza¢do de estudos feitos durante a década de 1960 e para a inclinacdo de Djanira
para a pintura desse tipo de paisagem. A hipotese de estudos pode ser reafirmada, também,
com outra obra em lapis de cor sobre papel presente no acervo do Museu Nacional de Belas

Artes, também intitulada Bananal de Paraty e datada de 1961/1970.
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Figura 45 - Djanira da Motta e Silva.
Bananal de Paraty, 1961/1970.
Lapis de cor sobre papel.
Acervo Museu Nacional de Belas Artes

Fonte: Google Arts and Culture

No comentério de Clarival do Prado Valladares sobre a exposicdo retrospectiva de
1976 no Museu Nacional de belas Artes, a cena de trabalho no bananal de Paraty ¢ destacada,

assim como a paisagem explorada pela artista:

[...] O que Djanira nos deu foi a monumentalidade inerente, mas desapercebida do
forasteiro comum. As vezes o assunto ¢ aparentemente banal enquanto o resultado
surpreende pela poesia e drama. Do painel O Bananeiro, singela figura do lavrador e
do seu burro entrando em um bananal, Djanira nos traz a vivéncia do tropico,
naquela humildade do personagem que desconhece a exuberancia de seu ambiente.

(VALLADARES, 1976, p.5)

Ressalto no texto de Valladares a ideia de monumentalidade, frequentemente
comentada pela critica em relagdo a obra da artista, sua relagdo com a presenga do “forasteiro
comum” e com a paisagem onde o lavrador exerce seu labor. Nesse sentido, para além de uma
tendéncia ou inclinagdo da pintora de representar a classe trabalhadora, tem-se a composi¢ao
da obra de arte através de um modelo reforcado e repetido diversas vezes em diferentes
estudos e técnicas de maneira detalhista, monumental e, como a artista defendeu, formalista.

O proximo e ultimo painel a ser comentado, Velas do Maranhdo, de 1962, também foi

projetado para o saldo de festas do navio Princesa Leopoldina. Nesse momento, ¢ possivel
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entender o motivo de a critica de arte, ap6s os anos 1960, ter relacionado a artista a abstragado
geométrica. Com a defesa da arte figurativa, Djanira demonstrou um certo desconforto ao ser
relacionada a0 movimento.

E possivel perceber no estudo em guache exposto durante a retrospectiva de Djanira
no Museu Nacional de Belas Artes, em 1976, a diferenca entre os painéis com representagoes
de trabalhadores e as jangadas do Maranhao. Confesso que esperava, apds a série de painéis
majoritariamente compostos por personagens humanos em labor ou figuras religiosas, alguma
cena de trabalho e paisagem. Como quase um elemento surpresa, a artista nos apresentou

Velas do Maranhdo, de 1962 (Figura 46).

Figura 46 - Djanira da Motta e Silva. Estudo de Velas do Maranhdo para a Costeira, 1962. Guache sobre papel,
26 x 133 cm.
Col. Rachel Trompowsky Taulois da Motta e Silva

Fonte: CANONGIA, 2000, p.51.

Ainda esta presente a figuragdo como aconteceu no quadro Jangadas do Maranhdo, de
1973 (Figura 47). Em oleo sobre tela, a obra possui 50x73cm. Podemos entender a
proximidade da artista também com a paisagem maranhense além de reforgar a ideia de que
Djanira utilizou-se cada vez mais da abstragdo geométrica.

Em relagdo as cores escolhidas pela artista, ressalto o comentario de Lélia Coelho
Frota em ocasido da exposi¢do individual Djanira: os oficios da pintora, ocorrida em 2001 no
SESC - RIJ: “Através da luminosidade da cor alta, chapada, na sua defini¢do grave e serena de
espaco, a artista transmite alegria e confianca, na grande tradi¢do decorativista de Matisse.”
(FROTA, 2001, p. 12). Anteriormente, em 2000, na ocasido da exposi¢do individual Djanira
na Light, em Sdo Paulo, Canongia (2000, p.12) comenta sobre a técnica de Henri Matisse,

esclarecendo ainda mais essa aproximagado entre os pintores:

Matisse fez uma opg¢do decisiva pela cor, ja livre de valores simboélicos e cargas
afetivas. Sua cor era estrutural, elemento pura pintura, lisa, nitida e construtiva. E foi
do carater decorativo da tradi¢do oriental, de seu cromatismo atonal, que Matisse
tirou os fundamentos para sua arte despojada e seu espirito de sintese. Retirou os
acessorios da pintura, levou-a a um nivel de abstragdo extrema, simplificando e
reduzindo os elementos da composigdo, ampliando as areas de cor. Sua obra nascia,
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entdo, do confronto entre as cores, com uma luz alta e harmoniosa que, para ele,
significava a propria harmonia do viver.

Ora, Djanira tem algum parentesco com Matisse. [...] Leve e grave também foi sua
obra, como a de Matisse. Leve na exuberancia das cores, na simplicidade do estilo,
no despojamento das formas; grave, na seriedade com que tratava o fendémeno
artistico, e na consciéncia da renovagdo moderna. “Decorativa”, sua paleta era pura
luz, sua superficie, agudamente planar; suas cores rasas e brilhantes; e a iluminagao,
externa, sem nada que indicasse o interior, a profundidade. Matisse dizia que uma
pintura que tivesse uma luz vinda “de dentro” seria insuportavel. (CANONGIA,
2000, p. 11-12)

Figura 47 - Djanira de Motta e Silva. Jangadas do Maranhéo, 1973. Oleo sobre
tela, 50x73cm.
Col. particular

Fonte: GOBBI, Nelson, 2018.

Ao observar o quadro Jangadas do Maranhdo, de 1973, é possivel encontrar
influéncias de Matisse em Djanira. No destaque para as cores conferidas as velas, percebemos
os tons de vermelhos e azuis altos. A abstragdo se faz presente no mar em cores esverdeadas e
no céu em tom roxo, escolha bastante inusitada da artista. Outra caracteristica que salta aos
olhos ¢, como comentado pelas autoras, a simplificagdo dos elementos da composi¢do, com
areas de cor ampliadas e a presenca de luminosidade externa. Ressalto, ainda, a influéncia de
Alfredo Volpi, artista que Ligia Canongia aproximou da obra de Djanira tendo em vista a
geometria adotada.

Neste ponto, podemos perceber como Djanira arriscou a arte figurativa tdo defendida.
A coragem de experimentar o modernismo brasileiro crescente, que se apresentou
modificando e se apropriando de conceitos como o “decorativismo” e o artista “ingénuo”, fez-
se presente na obra da pintora que vivia sua fase madura.

A partir da ideia de que a pintora viveu sua maturidade, demonstrando influéncias e

particularidades em sua obra, pode-se dizer que os painéis de 1960 feitos a partir de grande
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encomenda aos artistas modernos representam o lugar que Djanira ocupou apds tantos estudos
de técnica e vivéncia internacional. Com isso, a presenc¢a dos painéis se deu ndo apenas nos
navios, mas também em exposigoes.

Durante o ano de 1962, os painéis foram expostos em mostras individuais de Djanira
tanto no Museu Nacional de Belas Artes, entre 18 de setembro a 5 de outubro, quanto no
Museu de Arte Moderna (RJ).

A exposigao retrospectiva no Museu Nacional de Belas Artes homenageou os 20 anos
de carreira da pintora. Em texto presente no folheto da exposi¢ao (Anexo I), José Roberto

Teixeira Leite nos trouxe importantes consideragdes em relagdo a obra de Djanira:

[...] Pintura é coisa mental, disse-o Leonardo; e ¢ também, no caso de Djanira,
como nos demais, um grande depreendimento de energias fisicas. Era preciso ter
visto Djanira pintando oito, dez, doze horas diarias os grandes painéis para a
Costeira, por exemplo, para avaliar a forca intima dessa criatura, tio
concentrada em sua criacgao.

Mostrou-me seus desenhos, e sdo centenas: ndo se passou um dia sem que a artista
ndo procurasse corrigir e apurar sua técnica em exercicios de sensibilidade e de
agilidade. Seria necessario ver também o que esta por baixo e para traz de cada obra
sua concluida — os esbogo ¢ estudos preparatorios de seus quadros pintados. Mas ¢é
tarefa para o critico, ndo para o amador.

[...] Pintora de seu povo e de sua época — pintora brasileira — na arte de Djanira,
talvez mais que na de qualquer outro artista brasileiro contemporaneo, ¢ possivel
estudar o encontro harmdnico entre o influxo internacional e o nacional da arte
moderna: sua pintura aproveitou decerto a licdo dos grandes mestres do século XX e
de todos os séculos, mas se nutriu sempre daquele elemento brasileiro tdo flagrante
em seus quadros, ndo tanto de sua permanéncia e de sua aceitacdo a cada dia maior:
em sua pintura, nés brasileiros nos reconhecemos e nos reencontramos. (LEITE,
1962, p.3. Grifo nosso.)

A importancia do estudo técnico e horas de trabalho dedicados aos quadros por
Djanira foram ressaltados pelo estudioso. E interessante perceber como a producio dos
painéis para a Costeira foi objeto de concentracdo da artista, o que demonstra a dimensdo da
complexidade dessa encomenda. No segundo pardgrafo, Teixeira Leite comenta sobre os
estudos preparatdrios da artista que, dentro do acervo do Museu Nacional de Belas Artes,
estdo presentes em grande numero, sugerindo que por meio da repetigdo a pintora tenha
concluido seus trabalhos de maneira extremamente calculada. Por esse motivo, tantos quadros
apresentam figuragdes muito parecidas, reforgando o caso dos painéis Bananal em Parati e
Velas do Maranhdo, ambos de 1962.

Ainda durante a década de 1960, os painéis para a Companhia de Navegacao Costeira

foram expostos em mostra no Museu de Arte Moderna (RJ). Imagens cedidas pelo Instituto
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Pintora Dijanira, através de seu diretor Eduardo Taulois, demonstram a disposicdo dos

quadros na sala expositiva do museu.

Figura 48 - Imagem da exposicdo Djanira no MAM, 1962. Painel Industria Automobilistica
ao fundo da sala.

Fonte: Instituto Pintora Djanira, 2023.

Figura 49 - Imagem da exposi¢do Djanira no MAM, 1962. Imagem dos painéis Praia do
Nordeste e Baianas dispostos da direita para esquerda

Fonte: Instituto Pintora Djanira, 2023.
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Finalmente, a produc¢do dos painéis comprovou a pratica da artista, que escolheu
representar o trabalhador, a religido, as paisagens naturais do pais em forma de documentario
e, muitas vezes, como denuncia. Como mencionado por Mario Pedrosa (1958, p.12), as cenas
com pescadores, plantadores, operarios rurais, artesdos em forma de poesia “cedem lugar a
necessidade de anotagdes mais precisas”. Além disso, o comentario de Clarival do Prado
Valladares, que relacionou a cena o forasteiro comum e a exuberancia do ambiente capturados
por Djanira em suas pinturas de bananais em Paraty, demonstra sua evolu¢ao na composi¢ao
do quadro.

Em 1976, ap6s a mostra retrospectiva de 35 anos de carreira no Museu Nacional de
Belas Artes, Djanira menciona a presenca do trabalhador do campo em sua pintura: “O
engenho do homem do campo que tem uma agua... Naquela 4gua ele faz crescer uma
rodinha... Com esta dgua e esta rodinha, ele vai moer o milho, a cana... H4 uma coisa que ele
aproveita, entende? Acho importante mostrar estas coisas que sdo feitas e vem do proprio
homem” (MORALIS, 1979, p.35). Com essa declaracdo é possivel perceber a 6tica adotada
pela artista, que entende o modo de fazer em pormenores, nos esclarecendo e comprovando
como se aproximou das realidades vividas por esses grupos de trabalhadores em suas viagens
pelo pais.

Sendo o trabalhador brasileiro o modelo repetido por Djanira ao longo de sua carreira,
logo a pintora foi reconhecida por essa caracteristica. Assim surgiu a encomenda, em 1958,
por Carlos Lacerda, do painel em azulejos Santa Barbara e os operarios, produzido em 1963
em homenagem aos dezoito operarios mortos em acidente na constru¢do do tinel Catumbi-
Laranjeiras (atual Santa Barbara). A aproximacdo com a linguagem do muralismo mexicano
pode ser vista no sentido de que o painel Santa Barbara foi projetado para ser uma capela
visitavel no interior do tlinel, o que remete aos trabalhadores das minas.

A linguagem propria e singular da artista demonstra sua contribuicdo a0 movimento
modernista brasileiro que se constituiu, para além de grandes mestres exaltados pela critica de
arte, de mulheres como Djanira, ndo obstante sua origem humilde. Sdo as historias nao
contadas nos grandes saldes do século XX.

Concluo com uma mencao ao comentario feito por Mario Barata, em 2005, em texto
para o catdlogo da exposi¢do 4 arte sob o olhar de Djanira, primeira referéncia bibliografica
sobre a pintora que me foi apresentada. Apds falar sobre a singularidade de Ismael Nery e
Volpi, o critico diz: “As formas e cores conjugadas pelo olhar e pela mdo de Djanira

estabeleceram uma linguagem especial, dentro dessa conquista do visivel moderno no Brasil.
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Interior e exterior se juntam numa abertura para o consciente € para o inconsciente, ambos

individual e coletivo” (BARATA, 2005, p. 39).
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CONCLUSAO

Em primeiro lugar, ao adentrar pela biografia artistica de Djanira, pude perceber
pontos necessarios a esta dissertagdo. A narrativa romantizada, muito refor¢ada durante
décadas, que construiu a imagem midiatica e social de Djanira também reafirmou sua posi¢ao
como naif. Afinal, o fato de ser uma mulher artista, com problemas de saude — que afirmou
“sou ingénua, minha pintura nao” —, ndo foi capaz de desvia-la dessa realidade.

Ser artista sem formacao académica em 1940, em meio ao modernismo brasileiro que
se construia e experimentava em fontes “verdadeiramente nacionais” desde a década de 1920,
pareceu, mais do que uma luta didria, uma utopia. Como Djanira mencionou em sua entrevista
concedida ao Museu da Imagem e Som em 1967: “ O Marcier vé meus desenhos e diz para
mim ‘Vocé é uma artista’. Eu achava que eu ndo era artista. Para ser artista precisa saber
muita coisa que eu nao sabia. [...] Artista para mim era uma coisa muito sagrada. Nao era uma
pessoa de uma hora para outra que poderia se tornar. Havia um respeito” (informagdo
verbal).*®

Quando relata sua visdo inicial sobre “ser artista” como Emeric Marcier, Djanira
revelou um dado interessante sobre a importancia dos estudos, no caso, “muita coisa que nao
sabia”. Aqui € possivel pensar sobre o conceito de artista ingénuo derivado da falta de estudo,
algo que a pintora ndo enxergava positivamente em relac¢do a sua identidade. Ser ingénuo por
ndo possuir instrugdo artistica ndo ¢ o caso de Djanira, o que defendi diversas vezes ao longo
deste texto. Também ndo seria o caso de seu “primitivismo”, como afirmaram alguns criticos.

Ao longo do primeiro capitulo, demonstrei as estratégias utilizadas por Djanira para a
propria subsisténcia, como a montagem de sua pensdo em Santa Teresa, no Rio de Janeiro,
além da rede de sociabilidade construida por ela, tendo por consequéncia sua inser¢ao no
sistema artistico entre as décadas de 1940 e 1950.

Apds importantes exposi¢des nacionais, Djanira viajou aos Estados Unidos com o
apoio de seus colegas artistas. A grande repercussdo de sua viagem, bem como 0s motivos
pelos quais a fez foram mencionados pela critica que observou sua presenca no exterior. De
volta ao Brasil, a artista exp0s o resultado de suas pesquisas artisticas entre os anos de 1945 e

1947. Ressaltei, naquele momento, o interesse de Djanira em representar o trabalhador

*% Depoimento para posterioridade, entrevista com Djanira da Motta e Silva gravada no Museu da Imagem e do
Som, Rio de Janeiro, no dia 30 de outubro de 1967.
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brasileiro e seu posicionamento politico e social. Seu retorno significou, sobretudo, o
protagonismo e o engajamento em questdes como a participagdo vitoriosa no concurso do
Cristo Negro e no Saldo Preto e Branco, em que se reivindicavam melhores pregos para as
tintas disponiveis aos artistas brasileiros, ambos eventos ocorridos na década de 1950.

Ainda durante essa década, ¢ importante mencionar a presenca de Djanira na Bahia,
onde morou. Expos em Ilhéus, projetou o importante mural Candomblé, para Jorge Amado, e,
naquela localidade, encontrou, como mencionou em 1967 em depoimento, a “cultura base”
(informacdo verbal).”” A religido afro-brasileira, os aspectos socioecondmicos e a paisagem
baiana comecaram a se fazer cada vez mais presentes na obra da artista a partir de 1950.

No segundo capitulo, apds a biografia artistica, demonstrei como a viagem aos Estados
Unidos, de 1945 a 1947, refletiu em sua produgdo artistica. A analise de técnica foi realizada
em uma comparacao das obras O Circo, de 1944, e Ciranda, de 1940. O principal ponto por
mim observado foi a compreensdo da perspectiva e a aplicagdo em espiral no quadro de 1944.
Ressalto um principio de defini¢do dos personagens mais presente no Circo € a continuagao
da linha preta que contorna as figuras. As grandes manchas de cor, que podemos perceber
também em Chagall e Gauguin, por exemplo, estavam presentes em Ciranda e sdo abolidos
no Circo. Além disso, destaco o inicio, que se tornaria cada vez mais frequente, de uma
exposi¢cdo da divisdo social presente em o Circo, o que nos levou a um mais profundo
conhecimento do pensamento de Djanira. E nesse sentido que Ary de Andrade, em artigo para
a Revista Vamos Ler!, afirma que “a arte de Djanira impressiona e faz pensar.” (ANDRADE,
1945, p.79-80)

A ideia de que a arte em Djanira “faz pensar” nos remete, quase que
instantaneamente, as tematicas sociais por ela apresentadas, principalmente apds 1945. A
partir desse raciocinio, podemos abordar o conjunto de quadros como Vendedora de flores, de
1947, que representou a passagem do uso de cores rebaixadas para vibrantes e a representagao
das figuras de trabalhadores de forma altiva.

O retorno de Djanira ao Brasil foi marcado pela exposicdo de 1948 no Ministério da
Educacdo e Cultura, no Rio de Janeiro. O comentirio de Quirino Campofiorito — isto &,
“Observando sua obra atual, reconhece-se como Djanira cultivou a observa¢ao do movimento,
da forma, da cor. Seu desenho apurou-se e lhe permite expressdes mais comunicativas. A cor

vence recursos plasticos-pictéricos também de maior sedugdo” (CAMPOFIORITO, 1948,

" Depoimento para posterioridade, entrevista com Djanira da Motta e Silva gravada no Museu da Imagem e do
Som, Rio de Janeiro, no dia 30 de outubro de 1967.
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p.26) — trouxe-nos a visao geral da obra da artista que comecou a utilizar cada vez mais a cor
como meio de comunicagdo em sua obra, bem como a forma, o movimento.

Realizei, entdo, a analise da recepgao critica da obra de Djanira nesse periodo através
dos textos de Silvia [sobrenome desconhecido] e Sérvulo de Melo em 1948. Ao examinar a
producdo de Djanira, os autores citam influéncias de Chagall e Gauguin. A partir dessas
aproximagodes, pude concluir que ainda prevalecia uma visdo da critica dos anos 1940 que
considerava Djanira como uma artista primitiva; essa parcela da critica era, de certo modo,
um pouco saudosista de sua pretensa “ingenuidade”. Nesse momento, expus como a pintora,
em uma entrevista ao Didrio da Noite (SP) em 1948, posicionou-se sobre a pecha que lhe era
imputada: “Em minhas primeiras telas talvez eu fosse primitiva, mas creio que isso era devido
mais a minha falta de educacdo artistica [...] trabalho muito com o cérebro e¢ a forca de
pesquisa procuro dar aos meus trabalhos um cunho de realizagdo o mais possivel consciente.”
(NO STUDIO, 1948, p.4)

Ressalto, ainda, a dificuldade de se encontrar informagdes sobre influéncias femininas
na obra de Djanira durante esse periodo. Dentre os periddicos da Biblioteca Nacional
consultados, encontrei apenas um ao Correio da Manhd (RJ) intitulado “Trés pintoras
vitoriosas” em que se mencionavam as relagdes entre as artistas, mas ndo sobre contribuigdes
relevantes, como outros artigos que insistentemente relacionavam Djanira a Chagall, Gauguin,

Emeric Marcier e, algumas vezes, Heitor dos Prazeres:

A mulher brasileira parece disposta a desmentir a tese de que com raras excegdes, as
artes plasticas ndo foram feitas para as mulheres. O time é grande, a comegar por
Anita Malfati, Tarsila para chegar hoje a outras como Maria Leontina, Fayga
Ostrower, Maria Martins Noémia, Elizabeth Nobling, Vera Bocayuva, Mizabel
Pedrosa, Déa Campos Lemos, Elisa Martins da Silveira, Maria Helena Andrés,
Sonia Lins, Renina Katz, Hilde Weber, Mary Vieira, Pola Rezende e mais estes
belos sorrisos do feliz instantaneo: Djanira entre Zelia Salgado e Lygia Clark.
Gragas a mulher brasileira que pinta ou esculpe, o meio artistico local vai aos
poucos perdendo a atmosfera de grupinho, de rivalidade. Aos poucos os artistas
de todas as tendéncias vdo se aproximando, reunindo-se uns em casa de outros para
trocar ideias acerca dos problemas de arte e de classe. O flagrante ilustra bem o que
dizemos: Djanira, a pintora dos motivos poéticos, intencionalmente ingénua;
Z¢lia Salgado, pesquisando dentro dos problemas plasticos da escultura e da pintura,
dentro de um equilibrio sério e feliz; Ligia Clark, abstracionista inquieta, vem
realizando dentro de seu mundo de cores e formas matematicas, um trabalho
constante que, estamos certos, conduzirda a alguma coisa boa. Nao obstante; a
cordialidade visivel no cliché, existe entre elas. O mundo das artes € largo — ha lugar
para todos. (TRES, 1954, p.10. Grifo nosso)

Esse questionamento me acompanhou durante toda a produgdo do texto, pois ndo

queria repetir os padrdes de uma critica que valorizou apenas imagens masculinas de mestres
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que teriam impulsionado a figura da artista mulher. H4 um caminho desafiador a ser estudado,
o qual muito me interessa.

Durante a segunda parte do segundo capitulo, abordei a década de 1950 com as
diferencas técnicas adotadas por Djanira em seus quadros no periodo de sua maturidade.
Ressalto neste ponto o reflexo da viagem feita aos Estados Unidos e a confusdo entre os
termos “painel” e “mural” na critica no periodo e posteriormente. Ao esclarecer sobre esse
ponto, demonstrei como o pensamento politico e social se fez cada vez mais presente em sua
obra.

Nesse sentido, voltei-me para o contexto da produgdo de painéis com a tendéncia que
se construiu de representar o trabalhador em grande escala. A fama de Djanira proporcionou
encomendas de painéis como o primeiro Historia de Petropolis, em 1953. Percebi, entdo, que
para além do grande acervo de painéis, obras como Cesteiro N° 2, de 1957, apresentam as
técnicas assumidas em 1950 ¢ a inclinagdo da artista.

A exposicao de 1958, no MAM-RJ, comprovou o uso de “cores vivas” na obra da
artista: “desenhos e contornos simplificados” e cenas mais prosaicas, segundo Mario Pedrosa
(1958, p.12). Ressalto a analise do critico sobre o quadro Fazenda de Cha, de 1958, o qual ¢
de uma concepg¢ao que surpreende.

Iniciei, entdo, o terceiro capitulo com a andlise dos famosos painéis de 1950/1960.
Retomei a ideia da artista que mencionava sua preferéncia pelos painéis produzidos: “Djanira
acha mesmo que o governo deveria adotar medidas no sentido de que todos os edificios
publicos fossem decorados por artistas brasileiros. Seria uma maneira de levar a arte ao
povo.” INDUSTRIA, 1996, p.8).

Analisei primeiramente o painel Historia de Petropolis, de 1953. Ao expor a trajetoria
de feitura do painel, pude identificar na encomenda pelo prefeito Cordolino Ambrésio (1951-
1955) detalhes na representacdo do desenvolvimento e das tradigdes da cidade de Petropolis,
o que foi, por um tempo, objeto de estudo de Djanira no esfor¢o de producao do painel.

Pude identificar a utilizagdo da técnica da encéustica no painel, algo que aproxima a
artista da técnica utilizada nos murais de Diego Riviera. Além dessa técnica, foi possivel notar
um refor¢o sobre a pintura planigrafica e o desaparecimento gradativo dos rostos dos
personagens quando se tratava de representar fisionomias.

A complexidade da construcao do painel foi um ponto ressaltado. A escolha da técnica
de encaustica sobre trés telas de algodao unidas tornou-se, com a passagem dos anos, um fator
que acelerou a degradagdo do quadro. Também pode ser observada a singularidade do mural

de Djanira, e, nesse sentido, denomino como mural por possuir uma grande proximidade ao
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muralismo mexicano devido a representagdo tematica do trabalhador, a técnica empregada e
ao objetivo de exposicao publica.

Ainda em relacdo ao muralismo experimentado por Djanira, pude concluir que nao
ocorreu de forma estanque. O pensamento social da artista vai, para além de uma corrente que
se iniciou no México, ao encontro dos seus valores humanos e da necessidade de representar o
Brasil que viveu apos sua viagem. O contato com a industrializagdo e, até mesmo, uma critica
ao industrialismo manifestou-se, por exemplo, em Cesteiro n° 2, em que a producao artesanal
foi valorizada e exaltada com o trabalhador no centro pictorico.

Foi a partir dos grandes painéis que a artista demonstrou e reafirmou sua preferéncia
pela arte social, como afirmou em entrevista ao manifestar sua vontade de que a arte nao
estivesse “confinada em pinacotecas para regalo de poucos privilegiados” (INDUSTRIA,
1966, p.8) . A arte em Djanira € social, mas, dado o amplo repertdrio de painéis, diferencia-se
do muralismo mexicano, ao qual foi associada por muito tempo, principalmente apos sua
viagem aos Estados Unidos. A singularidade da representagdo mural em Djanira, incluindo
aqui apenas o Historia de Petropolis, ultrapassa a valorizagao do trabalhador brasileiro assim
como a valorizacao dos lugares, das formas de fazer e da cultura.

Dei continuidade a analise das obras produzidas ao longo da década de 1950 com a
afirmacdo mididtica de que a artista estaria se dedicando a producdo de murais. Em 1957,
deparamo-nos com a producao do painel Plantagdo de Café (?), o qual pode ser aproximado
ao quadro Fazenda de Chd no Itacolomi, de 1958. Ressaltei nesse ponto a utilizagdo de
geometria, os vermelhos e verdes esmeraldas que, segundo Mério Pedrosa, indicariam uma
“pura e verdadeira abstragao” (PEDROSA, 1958, p. 12). Nesses painéis, pudemos observar a
auséncia completa das fisionomias das personagens, algo que se observou também nos painéis
de 1962.

Os painéis de 1962, englobando os produzidos para os navios Princesa Isabel e
Princesa Leopoldina — Industria Automobilistica, 1962; Petrobras, 1962; Velas do Maranhdo,
1962; Baianas, 1962; Bananal de Parati, 1962; Praia do Nordeste, 1962 — demonstraram
principalmente a evolucdo da técnica e artistica de Djanira através de um modelo muito
explorado por ela: o homem comum, o homem trabalhador. Além disso, h4 que se mencionar
a religiosidade marginalizada que foi colocada em protagonismo.

Em Velas do Maranhdo, de 1962, pudemos observar a experimentagdo ainda mais
presente na abstracdo geométrica empregada pela artista — e aqui a influéncia de Volpi
também foi ressaltada pela critica. O estudo detalhado sobre as mudancgas nas representagdes

pictoricas de Djanira a partir de sua viagem aos Estados Unidos ajudou a identificar a forma
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singular como a artista escolheu retratar o Brasil em seus painéis. O projeto da artista, entdo,
se esclareceu conforme o andamento da pesquisa.

A abstracdo geométrica em Djanira veio, conforme ela mesma mencionou, como um
resultado l6gico de sua pintura figurativa e formal. A experimentacdo e a pesquisa de uma
artista que se aperfeicoou dentro do modernismo brasileiro demostram como a singularidade
de seu projeto contribui para nossa arte. As grandes escalas utilizadas por ela, que resultaram
nos painéis, nos fazem especular sobre os rumos que sua arte tomava naquele momento.

O subtitulo desta dissertacao ¢ “uma contribuicdo ao modernismo brasileiro”. O que
poderia soar como uma pergunta agora se mostra como uma afirmagdo, pois posso concluir
que o projeto artistico de Djanira foi em si sua contribui¢do. Como parte singular, destaco os
painéis que levaram a sua popularizagdao ainda maior por incluirem pessoas que normalmente
ndo veriam tais obras. Para além de sua obra, Djanira nos presenteou com sua biografia, sendo
a trajetéria de uma mulher resiliente com claros objetivos em sua vida. Ficou para nds a parte
mais importante: sua memoria e os caminhos abertos a experimentagdo por parte de artistas

incomuns com realidades bem comuns e, talvez, ndo conhecidas.
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ANEXO A - EXHIBITION of Modern Brazilian Paintintings. Catalogue. London: Royal

Academy of Arts, 1944

DIAS, Cicero.
{For biographical note see Na. 23.}

106, PAINTING
107, FPAINTING

DIANIRA.
{For blographical more sae Ne. 26.)

108, ITAIPAVA
109, FIGURE ...

FERNAMDEZ, Mariusa.

%, in Buenos Aires.) VWent to school In

Suunm Ajres under Aquiles Badi. VWon a
;hl!“pl Memerial Gall

Pictures in the collections of the Phillips Memor|

Arc attached to the

recollections of his childhood, spent In the eountry, and typicaf felklore
scenes of the Morth East. At 30 he cravelled to Europe under the nuspices
of the Brazilan Government.  He gave an exhibition in Paris which created
great intorest amongst French arcists and eritics.  He was elasely in touch
with the most advanced personalities of French mumpﬂryrinﬂng.
After the fall of France he went to live in Vichy in unoccupind Franca.
He was a friend of Picasso. When the whole of France was occupled by the
Germans, he emigrated ta Portugal and now lives in Lisbon where he has
glven an exhibition,

23, PAINTING s - . aif
24, PAINTING s all

Di CAVALCANTI, Emiliano.

(b. In 1897 in Rio de Jululru.l) Was ene of the leaders of the arcistic
revolution in 1922 and of the “"Modern Art Wesk'" held st ehae time in
Sio Paulo. Produced several decorative works in the city of Recife, which
were afterwards destroyed. Made rwo decorative panels for the Jodo
Caeeane Theatrs of Rio de Janeirs,  Lived 2 lang time in Paris whers he
held various exhibitlons, One of his paintings is now in the "Musse du
Jou: de Paume.”  He has exhibited in New York, Buenos Aires, Montevideo,
Lishon, Brussels and Amsterdam, I now living in 330 Paulo.

25, WOMEN FROM BAHIA i . e ail

DIANIRA.
(b, in 5o Pauloin 1914} Began to paint nearly three years sgo, under the
influence of the painter Emeric Marcier, Continued as a sell nﬁghl Artist.
Her exhibition of 1943 caused great interest.  Sold two pictures to Norzh
America. s one of the best Brazilian “naive’ painters.

26, CHURCH, CONGOMHAS .. .. .. .. ail

27. CHILDREM IN THE GARDEN ok ail

DO AMARAL, Tarsila.

(b. in the city of 530 Paule.) She first started to study drawing and paint-
ing In 1917, Studied at the Julian Academy, Parls. In 1912, she exhibiced
in Paris at the Salon, Following this, she became Interested in modern
nting after visiting the studios of Lhote, Leger and Glezes. In 1926 she
eld her first exhibition at the Galerie Percier, when the Grenoble Museum
purchased her works, In 1929 she returned to Brazil. In 193] she tra-
velied to Russia and exhibliced thare, one of her pictures being purchased

16

water colour
water colour

brush drawing
drawing

nd. Studied painting In
clarship at the School of

Washington, in 1942,

Gallery, Nadiz Baulanger

Mrs, Francis Biddle and others, Leost part of her work painted in the
Ug.#.. by the sinking of the Argentine ship Rio Segunda by the Mazis.
Sha lives in Rie, on the hills, with the painters Harpad Szenes and Vieira

da Silva.

110, COMPOSITION -
111, COMPOSITION i

FERREIRA, Lucy Cirti.
{For blographical note see Na. 33.)

112. REFUGEE ver -
113, MAN AND WOMAN
114, HOMELESS

GOELDI, Oswaldo.

(b. In Rio de Jansira in 1895.) Studied in
course of painting of Henry van Muyden.

29

tempera
tempara

wood engraving
wood engraving
drawing

Geneva and attended the froe
Adter his return to Brazil

112



113

ANEXO B - PAINEL Santa Barbara e os operdrios instalado no Tunel Santa Barbara.
Acervo O Globo. Disponivel em: https://acervo.oglobo.globo.com/incoming/tunel-santa-
barbara-22260128. Acesso em: 25 fev. 2024.
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ANEXO C- SABENDO que nado poderia mais ter filhos, Djanira passou a povoar seus
quadros de anjos e criangas, na nostalgia da maternidade. Didrio Oficial, 1991.

P ﬂ;\

f II;“']HI “é 5!.““ que nas FD‘II"II muals ter filhos,
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ST <./ crian¢as, na nostalgio da maternidade
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S sew eworme atclic om Samambaia, Dfanit encontra @ cafma o a befd
pare pintar. Ld, neste ano, ela fez sew ditimo auto-retrato, em que se vé duplamente
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ANEXO D - PAINEL Djanira no Liceu estd ameagado. Tribuna da Imprensa, Rio de Janeiro,
07 fev. 2010.
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2Aé\i]iEX](E)l E - BIEASIL. Secretaria técnica Iphan. Informagdo Ditec, livro c, p.825/10, 24 jan
2011. abor.ac;ao de .Te'rm,(’) de Referéncia para a conservagdo e restauragdo do pain’el de .
autoria da pintora Djanira” pertencente ao Liceu Municipal de Petropolis RJ. Rio de Janeiro:

Ministério da Educagao, 2011.

SERNICT M L0 FEDERAL
MINISTELIC DA CUTLTURA

INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL-
SUPERINTENDENCIA do RIO DE JANEIRO

[nformagio Ditee N°22 (201 Rio de Janeire, 24 de janeirto de 2011.

De: Claudia Regina Munes
Conservadora ¢ Restauradora
Para: Coordenadora Téenica- Arquiteta Laura 5. B. Maure

Assunto: Elahoracie de Termo de Referéncia para 3 comservagao e testauragio do
painel de awtoria da pintora Dyjarira pertencente ag Liced Muntcipal de
Perrdpolis R]

Senhora Coordenadofa,

Er atendimenta a solicitagio de VA 5% ¢ apds visita ao local para vistoriar 4 painel de
grandes dimensdes pintade pela artista pldstica Djanira ¢m homenagem & Imperial
Cidade de Petrdpolis, o qual pertence a0 Liceu Municipal de Petropolis & sendo o
mesmio tombado pareste Instituto, encaminho-lhe as seguintes prientagdes:

Obra: Painel sobre Petrdpolis

Artista: Djanira

Data; possivelmente 1948

Dimens@es; 13mx 3 m

Técnica: Guache/Tampera ou Tinta PVA sobre tela.

Proprietirio: Liceu Municipal de Petrapolis/ Prefeitura Municipal de Petropolis

Estado de Conservagio da Obra: A obra apresenta muitas sujidades na syparficie, um
tipn de craquels [ranhad'uras na camada plctdrica). bastante pronunclads  em
cancheamente devido  tésnica da artista {tinta sem slasticidade sobre um supoTie dié
teclde gue sofre contragdo 2 descontracio com as variaghes de bem peratura g umidade
relativa do ar). E conseqlentements descolamantos da camada picrorica, retogques
siterados e deformaches na tela. Algumas perdas da camada pictorica na parte central
svidenciam um “arrependimente” (alteragao Intencian al) realizada pela propria artista.
Alem de passuir um rasgo, stualmente de aproximadamente 70 cm, inscrigbes fuitas a
canata peferagrafica e perdas da camada plietarica na pane inferior 2onde pode ser
tocada pelo pablco,
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ANEXO F - BRASIL. Secretaria de Educagao. Oficio n° 1592/2016, v.1,n. 0120171, p. 69-
138, 8 set. 2016. Documentagao fotografica e prestagao de servigos técnicos do faceamento
do painel da pintora artistica Djanira Motta produzidas pela empresa ldear engenharia. Rio de
Janeiro: Ministério da Educagdo, 2016.
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ANEXO G- BRASIL. Procuradoria da Republica do Municipio de Petropolis. Inquérito Civil
n?1.30.007.00002812010-72, 22 fev. 2016, p.3. Termo de ajustamento de conduta referente ao
Painel da pintora Djanira. Petropolis: Ministério Publico Federal, 2016.
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MINISTERIO PUBLICO FEDERAL
Procuradoria da Repdblica no Municipio de Petropolis
Av, 1. Pedro L, 0" 275, Cenira, Peirdpalis-RJ, CEP 25,61 0020, ek (24) 2220-4250

TERMO DE AJUSTAMENTO DE CONDUTA

Ref.; Inguérito Civil n® 1.30.007.000028/2010-72

Pelo presents instruments, na farma do artigo 129, inciso I, da
Constituicao Federal, artigo 5%, § 8% da Lei n” 7.347, de 24.07 1985, com redagso dada pelo
artige 113 da Lei n® B.OVES0 & arigo &% inciso XV, alinea “g", da Lai Complementar n®
75183, o MINISTERIO PUBLIGO FEDERAL, pela Procuradora da Republica signataria, com
o auxibo tecrico prestade pelo INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO
MNACIOMAL - IPHAN, representado pelo Escritdrio Técnica || - Regido Serana, & de oulrd
lada o MUMICIPIO DE PETROPOLIS, representado peio Prefeito Municipal Rubens
Bomtampo, com intervenséncia da SECRETARIA MUNICIPAL DE EDUCAGAD ¢ da
PROCURADORIA-GERAL DO MUMIGIPIO DE PETROPOLIS, doravanie denominado
Compromissdnio,

Considerando gue, conforme previsao constitucional, incumbe ao Minigténo publice a
defesa da ordem |uridica, do regime democritico @ des inleresses socais e individuais
indisponivess (GF, arl. 127, capul);

Considerando que, noe lefmos do arfign 129, Inciso 1), da Constituicao Federal, sao
funcies institucionais do Ministerio Poblico promover o inguérito civil & 8 agao civil publica
para a proiecio do patiménio plblico & social, do meie ambients & de oulros interesses
difusos e coletvos,

Considerando que incumbe ao Ministéra PUblico a legitima defesa dos interessas sociais @
individuais indisponivels e, especificamente, a futela do patnmnio ambiental & culiural
visando a ampla reparagao dos danos, @ recomposigao do bem cultural iesada e Em‘.!ru'ludbp
4 prevengao de danos ao meio ambkente cultural & a seoedads; LY
A
Considerando gue o patriminio cultural beasdeirn & comstitulde por bens de natureza
materal & imateral, tomados individualmenta ou em conjunto, poriadores de seferéncia 8
identidade, memaria ou aglo dos diverses grupos formadores da sociedade brasilesra, n-;:r-
Guais se incluem os conjunios wrbanos @ sitics de valor historco, paisagistico artistich,
arquenkigico, paleontclagics. ecoddgice e clentifico, canforme preceitus o artigo 216, Inci§o
W, da Constituicdo da Repiblica; \
Considerando que constitui dever do Poder Piblico = da coletivdade @ defess e &
preservacio do melo amblente cultural, para as presentes £ futuras geragbes, medante a
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MINISTERIO PUBLICO FEDERAL SRURHCE .
Procuradoria da Repdblica no Municipio de Petrapolis
Ay, D Padro L, o 279, Centro, Peirpalis-RI, CEP 25610020, tel.; {247 32340-9250

garanfia do plana exersicle dos direitos culturais & do acesse &s fonles da cultura nacional,
apoiands € incentivande a valorizagie e a difusdo das manifestacdes cufturais,

Considerando que o Decreto-Lei n® 235737, que disple sobre a protegdo do patnminio
historico & artistico nacional, estabelece em seu artigo 17 gue as colsas fombadas ndo
poder@io em nenhum caso ser desfruidas, demelidas ou mutiladas, nem, eam préwvia
aiforzacis especial do serwiga do palnmdnie histdrico e artishico nacional. ser reparadas,
pintadas ou restauradas, sob pena de muls,

Considerando que nos autos da Inguédto Civil n° 1300007 000028/2010-72, em tramie
nests Procuradoria da Repiblica, restou constatada & necessidade ode realizacio de
imervenchas emergenciais pard estancar o processe de degradacac do bem tomBado
Painel o Diamira da Mota @ Siva, instalado no Liceu Municipal Prefeito Cordofing Ambrosio,
em Patrdpolis-RJ, além da necessidade de adogie de medidas para a completa restauragio
da obra em questao,

Considerando a relevdincia histdrica do painel de Djanira da Mota e Silva, refratande &
cidade da Peirdpolis, suas caracteristicas palsagisicas e econdmicas, falo que enseou ©
tombaments pelo IPHAN, per meic de processe n® 862-T-62, homologade em 14.01 1882, &
inscrite. no Livro de Tomba Etnografico & Paisaglstics — Valume 1]

Considerando o Diagnéstico, apresantado peto IPHAN, acerca do estado de conservagio
oo painel (fs. 111-116);

Considerando a Informagio DITEC n® 22/2011, do IPHAN, que apresanta crientagdes
técnicas para 2 intervencio emergencial e a restauracio completa do paimed {fs. 117-118) [
P
Considerando o5 termos do Oficic SPU n® 0439/2012 'E", da Secretaria Municipal de i
Planefamenic & Urbanisme, informande & disponibilizagao de saldo crpamentano para a
restauracso do painel da pintora Danira da Mota & Silva, instalade ro Musey Municipd] o
Cordaling Ambrdsea (| 134)E p@'}
Considerando a necessidade de reparagdo & pregervacio do bem tombado em questao e,
ainda, que o ore Compromissanio manifestou interesse na celebragao do presente Termo da
Ajustamento de Condula (i 143), tendo a SECRETARLIA MUNICIPAL DE EDUCAC "\,
mnclusive apresentando ofgamentos para restawragdo compieta e emergencial do parnal, y
informando, no entanto, a inexssténcia de recursas para & imediata restauragdo completa da
obra em guest3o, consoante reunido realizads em 25.07 2013 {fis. 1430), N

Considerando que o Ofico Escritério Técnico/Petropolis - IPHAN n® 071/2014 aponta a
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MINISTERIO PUBLICO FEDERAL
Procuradoria da Repiblica no Municipio de Petropolis
Av, D Pedro 10" 278, Comtro, Pérdpolis-R), CEPF 256106020, tel : (24) 22209250

necassidade de diversos servigos, inclusive emergenciais, para consenvacio & restauracao
do bem tombada (fls. 164-165),

Considerando gue no mesmo oficio o IPHAN recomenda a remogao do painel "para um
locz| publico, aberto & visitagdo, como o Centro de Cultura de Petropolis, e ser
colocado na auditdrio do Liceu Municipal Cordeling Ambrosio um  painel
fotografico da obra", afimando. ainda. gue "Petrépolis & uma Cidade histarica e
turlstica e o painel foi pintado por uma Impartante artista brasileira, sobre a
cidade para @ cidade, & deveria poder ser visitado pelas milhares de pessoas gue
crculam pela cidade. Tormar o painel aberto & "visitagdo publica”™ seria uma
justificativa para se obter recursos da iniciativa privada para sua restauracdo e
também um fator para a conservacdo da obra®,

Considerande os temas do OficiolGAB/IPHAN-R n® 046315 em que o IPHAN comunica a
aprovagho do faceaments propodte na forma do Parecer COTEC 0772015 (fls. 231-232),
recomendsnde gue seja utiizade o adesive BEWA 371, bem comd esclafess a
jmpossibilidade de aprovacio, no momenio, da proposta de festauragio apresentada pela
Secrataria Municipal de Educacio de Patrpolis, “uma vez que a metodologia indicada

niip estd atualizada com a situacio atual do bem®, tendo solicitado o envio de
*documentagio suficiente & analise (minimamente aveliacdo do estado de
conservacio, espacificacbes técnicas com metodologia € materiais propostos, e
lagistica de intervencao), devendo ser observada ainda a Portaria IPHAN 420410,

no gue couber”, salentando gque "procedendo & analise do wvalor proposto,
consideramos gue o mesmo apresenta-se defasads, podendo comprometer a ~
qualidade e andamentoc da intervengio. Sendo  assim, sugerimos gue o
orcamento sefa atualizado de forma a garantir o efetive restauro do bemr. ;
tombada”.

Considerande gus o IPHAN, por melo do Escritério Técnico || - Regifio Serana e da '
Supenntendéncia Estadual no Rio de Janeiro, apresentou 30 Ministéra Piblico Federal suas ¢
consideracies t&enicas, gue foram incorporadas @ este Terma, f{'}*\y‘

Considerando que caberd ao IPHAN acompanhar todas a3 intervengies para CONSErVacao ~
emargencial & posterior restaura do bem tombado em questao, adotando as pr!:l'ﬂl:lanmaslk ",
adminisirativas cabiveis em caso de eventual Irregulandade ou descumprimento das

recomendagdes t&cnicas,

Considerando gue o Compromissano manifestou interesse na composicio extragudicial

visando & adocho de providénoias emergencials, em especial o faceamento, para
o ]

L3N
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ANEXO H - TAYORA. José Anchieta. “Las princesas del Alantico”, Cruzeiro Internacional,
Rio de Janeiro, ed. 0023 (1), 19 dez. 1962, p.68—74. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=092669&pesq=%22Djanira%22%20%
22princesa%?20leopoldina%?22&pasta=an0%20196&hf=memoria.bn.br&pagfis=10559..
Acesso em: 26 jan. 2024.

Figura 51 — Imagem do painel de Di Cavalcanti para o navio Princesa Leopoldina.

Figura 52 - Imagem do painel de Milton Dacosta para o navio Princesa Leopoldina.
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Figura 54 - Imagem do painel de Volpi para
o navio Princesa Leopoldina
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ANEXO I - DJANIRA. Folheto de exposigao retrospectiva da artista. Rio de Janeiro: Museu
Nacional de Belas Artes, 1962.
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