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“Brecheret € o milagre triste de Sdo Paulo, como
a catedral g6tica na ponta da serra nevoenta.

Brecheret é a alma enrolada de mudsculos no
desamparo da neblina,

€ a crepitacdo da intima lareira nas regides polares,

tudo se afirmando e gritando a saudade muda das
terras candentes.

Brecheret é a escultura de Sdo Paulo”

Oswald de Andrade, 1920



RESUMO

Entre as obras do escultor Victor Brecheret encontram-se duas obras que se
destacam por serem parte do conjunto das grandes obras que compde 0s
cemitérios secularizados brasileiros e por irem além daquilo que se costuma
esperar das mesmas. Este trabalho trata da importancia destas dentro deste
contexto e de como elas simbolizam duas fases distintas na estética do escultor e
sua importancia para o Modernismo Brasileiro. Para tanto, observa-se o contexto
geral e caracteristicas particulares do Modernismo no Brasil, bem como da
escultura produzida para os cemitérios brasileiros e suas particularidades.

PALAVRAS-CHAVE: Escultura tumular; Modernismo; Victor Brecheret;
Cemitérios



ABSTRACT

Victor Brecheret is one of the most important artists of the brazilian modernism.
Among his masterpieces, we can find a group of cemiterial sculptures that have
particular elements that made it hightlight at the necropolis spaces. This work is
about two of them, and how it represents two different moments on the carrer of
this artist, who help to “create” the brazilian modernism. Also treats of the brazialian
modernism - caracterists and singularities — and the general caracteristics of the
sculputures produced to brazilian cemiteries in these period.

KEYWORDS: Tumular ; Modernism; Victor Brecheret; Graveyards
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INTRODUCAO

Quando falamos na morte e suas implicacfes sociais — rituais e vestigios
— verificamos um certo desconforto. Por vezes, falar sobre cemitério € como falar
sobre algo extraordinario, pouco convencional. No entanto, ndo ha nada mais
convencional na vida do que a morte, e ndo deveria haver nada de extraordinario
no trato social dos despojos de seus cidadaos. Norbert Elias destaca que a morte
€ um problema dos vivos. Os mortos ndo tém problemas. Para o autor, apesar
de qualquer animal lutar contra a morte em caso de risco iminente, o fato € que
ele nada sabe sobre ela. Apenas o ser humano tem consciéncia de sua finitude.

E é esse conhecimento que faz dela um problema.

N&o s6 os meios de comunicagédo ou padrdes de coer¢do podem diferir
de sociedade para sociedade, mas também a experiéncia da morte.
Ela é variavel e especifica segundo os grupos; ndo importa quéo
natural e imutavel possa parecer aos membros de cada sociedade
particular: foi apreendidal.

Assim, o0 que importa aqui ndo € discutir a relacdo do individuo com a
morte, mas como a arte se torna um importante vestigio nesta apreenséo. Trata-
se de perseguir este fantasma, que nao se configura como um fantasma
metafisico, como aquele duplo amedrontador do qual nos fala Morin?, mas sim
de um fantasma no sentido de Aby Warburg, ou seja, de uma iconologia da
morte, quase levando a literalidade a ideia de que o historiador é "aquele que
caminha no tempo das coisas passadas, isto é, das coisas falecidas®". Trata-se,

em resumo, de investigar esse

andamento circular cujo funcionamento mais ou menos preciso,
enquanto instrumento espiritual de orientagdo acaba por determinar o
destino da cultura humana. O artista, que oscila entre concepcdes de

1 ELIAS, N. A Soliddo dos Moribundos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, p. 10-11
2 MORIN, E. O Homem e a Morte. Lisboa: Publica¢cdes Europa-América, 1970
3 DIDI-HUBERMAN, G. A Imagem Sobrevivente. Rio de Janeiro: Contraponto, 2003
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mundo religiosa e matematica, € portanto, amparado de modo
particular pela memoria, seja coletiva ou individual 4.

Assim, é possivel entender que o artista grava na arte indicios das formas
sociais de apreensdo da morte. Na mesma linha, o fildsofo italiano Giorgio
Agamben argumenta que

Mesmo o tema da "vida péstuma" da civilizacao paga, que define uma
das principais linhas de forca da reflexdo de Warburg, ndo se
compreende a ndo ser que o recoloquemos nesse horizonte mais
vasto: ai, as solugdes estilisticas e formais adotadas a cada vez pelos
artistas se apresentam como decisfes éticas definindo a posi¢cdo dos
individuos e de uma época em relacdo a heranca do passado, e a
interpretacdo do problema histérico se torna, por iSso mesmo, um
diagnéstico do homem ocidental lutando para se curar de suas
contradicBes e para encontrar, entre 0 antigo e 0 novo, sua prépria
forca vital. [...] Nessa perspectiva, pela qual a cultura € sempre um
processo de Nachleben, quer dizer, na transmissédo, recepcdo e
polarizacdo, compreendemos por que Warburg devia fatalmente
concentrar sua atencao no problema dos simbolos e de sua existéncia
na memoaria social®.

Esta memodria social atravessa o centro de toda producao artistica. A
busca pela imagem da morte (como qualquer outra imagem da arte) € ampla e
arquisemelhante. Traz nela, ndo uma réplica da realidade, "mas o testemunho
imediato de um outro lugar, de onde ela provém™. E ela nunca se esvai. Seguir
esse modelo fantasmal da histéria é buscar um tempo onde ja ndo nos calcamos
apenas na transmissdo académica dos saberes, mas se exprimem por

obsessdes, "sobrevivéncias", reminiscéncias, reaparicdes das formas.’

Buscar os espacos destinados aos mortos pode ser um bom ponto de
partida na busca deste fantasma. E na morte e nos espacos a ela destinados
gue repousa uma parte importante da memoéria da vida. Nos cemitérios, por
exemplo, além de objetos artisticos, que muito nos dizem a respeito da

sociedade que os produziu, também estdo inscritas muitas reflexdes sobre o

4 WARBURG, A. Mnemosyne. In: BARTOLOMEU, C.(org) Dossie Warburg.disponivel em
<http://www.ppgav.eba.ufrj.br/wp-content/uploads/2012/01/ae22_dossie_Cezar-
Bartholomeu_Aby-Warburg_Giorgio-Agambenl.pdf> . acesso em 05/2015

5 AGAMBEN,G Aby Warburg e a ciéncia sem nome. In: BARTOLOMEU, C.(org) Dossie Warburg.
.disponivel em <http://www.ppgav.eba.ufrj.br/wp-content/uploads/2012/01/ae22_dossie_Cezar-
Bartholomeu_Aby-Warburg_Giorgio-Agambenl.pdf> . acesso em 05/2015. p. 135-136

6 RANCIERE, J. O Destino das Imagens. Rio de Janeiro: Contraponto, 2012. p.16

” DIDI-HUBERMAN, op. cit. p.25
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homem diante da morte, e assim sobre a vida social como um todo. Na tendéncia

a solenidade, por exemplo,

a ideia de que a graca e o riso sdo inadequados na vizinhanca dos
mortos - sintoma da tentativa semiconsciente dos vivos de distanciar-
se dos mortos e de empurrar esse aspecto embaracoso da animalidade
humana para tdo longe quanto possivel atrds das cenas da vida
normal. Criancas que tendem brincar alegremente entre os tumulos
serdo advertidas pelos guardibes da grama bem aparada e dos
canteiros por sua falta de reveréncia e respeito aos mortos. Mas
guando as pessoas morrem, nada sabem da reveréncia com que séo
ou ndo tratadas. E a solenidade com que os funerais e timulos séo
cercados, a ideia de que deve haver siléncio em torno deles, de que se
deve falar com voz abafada nos cemitérios para evitar perturbar a paz
dos mortos - tudo isso sdo realmente formas de distanciar os vivos dos
mortos, meios de manter a distancia uma sensacéo de ameaca. Sao
0S vivos que exigem reveréncia pelos mortos, e tém suas razfes.
Essas incluem seu medo da morte e dos mortos. [...] 0s mortos, porém,
ndo existem. S6 existem na memoria dos vivos 8.

Alids, a necessidade dos vivos perpetuarem sua memaoria mesmo apos a
partida para um mundo desconhecido € o que torna visivel o rastro social que
buscamos. Ainda que na expressao da morte, a arte torna-se um vestigio
privilegiado do que a vida foi ou deveria ter sido. E o caso da arte egipcia, por
exemplo, cujo fundamento é essencialmente funerario, e que se torna memoria
para os vivos, ainda que pretendesse a garantia de uma vida além-tamulo. Os
personagens ficticios da estatuaria funeraria, tal como 0s personagens da
literatura que nos apresentam as formas diversas em que o homem enfrenta as

agruras da morte sdo também um espelho social dos conflitos reais.

Especificamente no cemitério secularizado — que o historiador Michel
Vovelle® entende como principal manifestacdo do luto burgués — a hierarquia
social da vida tem sua marca eternizada pela escultura. Phillipe Ariés, por sua
vez, analisou as transformacdes sociais que engendraram o cemitério como o
conhecemos — um formato recente quando visto dentro destes mais de mil anos
analisados pelo historiador. O autor, todavia, ndo teve nas imagens tumulares
seu ponto de analise principal. Vovelle nos leva a refletir sobre as relacdes das
classes ricas com a escultura funeréaria. Esta certamente ndo € uma invencao da

burguesia, certamente: basta considerar o0s grandes escultores e o0s

8 ELIAS,Norberto. Op.cit. p. 42
® VOVELLE, Michel. Imagens e Imaginario na Histdria. Fantasmas e certezas nas mentalidades
desde a Idade Média até o século XX. Sdo Paulo: Atica, 1997.
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monumentos funerarios de reis, papas e membros de familias notaveis, a
ornamentar igrejas e capelas particulares. Sem contar casos como o Moisés de
Michelangelo e tantas esculturas notaveis que muitas vezes sequer nos damos
conta de se tratarem de monumentos funerarios. Por outro lado, é certo que a

arte funeraria logo se torna um instrumento distintivo da burguesia.

A arte funeraria ndo nasce com o cemitério, mas é ela que lhe da forma e
€ nele que ela consagra sua funcao principal: distingdo e eternizacao de status
social. O historiador Clarival Prado Valladares, cujo estudo realizado no Brasil
ainda € a base para qualquer andlise do nosso contexto, percebe o cemitério
como um local que abriga “a pobreza que silencia a sete palmos da vala comum

e do outro lado, porém com idéntica poténcia, o materialismo excessivo!?”.

E neste espaco que encontram-se — ou pelo menos em algum ponto da
historia encontraram-se — as duas obras de Victor Brecheret a serem analisadas
neste trabalho. Além de cumprir sua funcédo enquanto esculturas funerarias, elas
abrem espaco para analise de outras questdes interessantes. Elas evidenciam
gue ao mesmo tempo que a arte tumular de maneira geral traz em si algumas
questdes que lhes sdo particulares, especialmente no campo estético, ela esta
sempre em didlogo como o que a vida produz para o lado de fora dos muros da

necropole.

Destacam-se pelo menos dois pontos que norteiam e justificam a escolha
destas obras para analise. A primeira € de ordem estética: ambas sao produzidas
no mesmo periodo e carregam caracteristicas formais distintas, porque relativas
a duas abordagens produtivas distintas do artista. Contrapostas, ambas marcam
uma inflexdo na obra do escultor. Uma € sombra. Outra é luz. Mas além disso,
elas também permitem uma reflexdo sobre a dinamica institucional, visto que
ambas atualmente se encontram em espacos distintos daqueles para os quais
foram produzidas. A Musa Impassivel do cemitério hoje vive no museu; e 0
Sepultamento, que outrora buscava a insercao institucional da obra do artista,
hoje repousa no cemitério. S&o estas as duas obras que analisaremos nesta

dissertacéao.

10 VALLADARES, C. P. Arte e Sociedade nos Cemitérios Brasileiros. Brasilia: MECRJ, 1972, p,
280.
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As referidas esculturas, bem como as outras que compde o0 grupo de
esculturas que o artista produziu para estes espacgos, apresentam
particularidades estéticas que vado de encontro a producdo escultérica
modernista brasileira e que ndo estdo dentro do padrdo estético adotado nesta
época pelos artistas que produziam esculturas especificamente para as
necropoles, dado que a escultura tumular desta época tendia a apresentar
caracteristicas neoclassicas, art nouveau e art dec, além de temas e estilos
bem particulares a estes espacos, cujos modelos pouco se diferenciam e se
espalham por todo o Brasil. Especificamente na cidade de S&o Paulo,
encontram-se alguns poucos trabalhos de carater singular, ou de artistas que
nao trabalham exclusivamente com este tipo de obra, visto que de maneira geral,
a escultura tumular, quando n&o era importada da Europa, era produzida em sua
maioria por escultores marmoristas especializados, muitas vezes de origem

italiana.

Além disso, apesar do crescente interesse de pesquisadores de diversas
areas das ciéncias humanas, verificado na ultima década, no que diz respeito as
necrépoles e os elementos que a configuram, e, em especial, aos objetos
artisticos nelas presentes, poucos estudos se debrucam especificamente nas
particularidades estéticas dos conjuntos escultéricos e, ainda menos, na
producdo tumular de Victor Brecheret e da presenca marcante dos elementos
modernistas nesta producdo. Até o presente momento h& pouca bibliografia
especifica que aborde o conjunto de sua produc¢éo tumular, apenas uns poucos
e breves estudos isolados, e de maneira geral, a bibliografia especifica sobre o

artista pouco aborda estas obras.

As duas obras destacadas, que foram escolhidas como recorte desta
pesquisa, além das singularidades acima citadas, sdo de grande importancia
para se entender o percurso estético da obra de Victor Brecheret, estando em
destaque na producéo do artista como um todo. De maneira geral, ambas tém
sido abordadas com poucas consideracfes a respeito de sua inser¢cdo no
contexto especifico da escultura tumular. Isto talvez se dé porque ndo houve
preocupacgao por parte do artista em seguir os modelos vigentes deste tipo de
escultura. Victor Brecheret produz para o cemitério da mesma forma que produz

para as pragas publicas e os saldes. Tanto que, diferentemente da Musa
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Impassivel, a obra Sepultamento ndo tinha originalmente o cemitério como

destino, conforme veremos mais adiante.

Além disso, estas duas obras, apesar de executadas no mesmo ano,
quando colocadas lado a lado para analise, exemplificam com bastante clareza
a transicdo de Victor Brecheret de um estilo adotado nos primeiros anos de
trabalho e a sua busca por um estilo proprio, baseado na simplificacdo das
formas, nas linhas arredondas. Se a Musa Impassivel é carregada de volume e
sombras, por outro lado, o Sepultamento transborda sutileza e luz, conforme

veremos no segundo capitulo desta dissertacao.

Vale destacar aqui alguns pontos importantes no que tange ao que
chamamos de escultura tumular. Ou seja, sobre a presenca da escultura nos
cemitérios conforme o modelo que conhecemos. E neste contexto que se insere
a escultura tumular de Victor Brecheret aqui analisada. Porém, esta extrapola os
limites da escultura tumular e traz em torno de si diversas questdes. Por isso
optou-se por um breve resumo dos conceitos da escultura moderna percorrendo
os caminhos tracados pelos artistas europeus em carater introdutério. Mesmo
partindo de uma formacado classica, Victor Brecheret tem contato com as
transformacdes da escultura moderna rapidamente e este contato se reflete em
sua obra ja nos primeiros anos de sua producdo, mesmo gue de maneira timida

se comparada a produc¢do escultérica do modernismo europeu.

Ainda assim € um reflexo visivel e faz com que os primeiros trabalhos do
artista causem um grande impacto nos artistas brasileiros que viriam compor o
grupo dos modernistas de Sao Paulo, idealizadores da Semana de Arte Moderna
de 1922. Portanto, pareceu-me de grande importancia discorrer sobre estas
relacbes, bem como sobre a maneira com que as ideias modernistas europeias
reverberaram no contexto brasileiro, construindo um outro modernismo,

adaptado a uma realidade bastante distinta das vanguardas europeias.

Desta forma, o primeiro capitulo se constréi em torno das relagdes entre
as transformacdes sociais vividas na capital paulista durante este periodo, a
biografia e trajetoria do artista e sua insergdo na arte moderna brasileira. O
segundo e terceiro capitulo apresentam as referidas obras dentro deste contexto
e consideram as particularidades do wuniverso da escultura tumular.

Primeiramente, temos a Musa Impassivel, idealizada como monumento funerario
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e que hoje compde o acervo da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, e que viria
a deixar em seu lugar uma cépia em bronze. Num percurso inverso, a obra
Sepultamento, teve o institucional como ponto de partida, pois foi idealizada para
0 Saldo de Outono, e somente apds sua premiacao e apreciacao publica teve o
cemitério como destino. E ndo foi por iniciativa do artista, e sim, devido as
condicbes de aquisicao.

Considero, conforme salienta a pesquisadora Ana Paula Simioni, que
pensar o modernismo brasileiro é refletir sobre como os modelos e praticas
produzidos no exterior e em circulagdo nas principais capitais do mundo a partir
do fim do século XIX impactaram a realidade social brasileira, com todas as suas
singularidades!!.Assim, acredito que seja conveniente iniciar estas reflexdes
analisando o processo de consolidacdo da escultura moderna na Europa, onde
se deu a formacé&o de Brecheret.

Parece-me de grande importancia situar-se em relacéo as transformacoes
conceituais e formais mais importantes na escultura moderna, cujo impacto pode
ser percebido no percurso de Brecheret em busca da sua prépria linguagem
escultérica, a exemplo de outros escultores modernistas europeus, como, por
exemplo, Rodin e Brancusi, para s6 entdo nos debrucarmos sobre guestdes

especificas ao ideario modernista brasileiro e suas relacées com tais referéncias.

Em sua monografia sobre Rodin, o poeta alem&o Raine Maria Rilke
afirmava que a escultura era uma coisa isolada, tal como a pintura de cavalete,
porém, diferente dela, ndo precisava de parede, sendo capaz de subsistir por si
mesma, como um objeto completo, ao redor do qual se poderia andar.
Entretanto, “ela precisava mostrar-se diferente das outras coisas, das coisas
banais que todos poderiam tocar. Tinha que tornar-se inatingivel, sacrossanta,
separada do acaso e do tempo'?”. Para analisa-la, a historiadora e critica
Rosalind Krauss relembra a argumentacéo de Lessing acerca da necessidade
de indagacao a respeito da natureza da escultura e da importancia de definir sua

experiéncia singular. Para ela,

11 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Modernismo no Brasil: campo de disputas. In: BARCINSKI,
Fabiana (org). Sobre a arte brasileira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2014, p. 234

12 RILKE, Rainer M. apud TUCKER, Wiliam. A linguagem da escultura. Sdo Paulo: Cosac & Naify
Edicbes, 1999, p. 9
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Se a formulacdo dessas mesmas questBes tornou-se ainda mais
necessaria, € porque a escultura do século XX adotou, repetidamente,
formas que o publico contemporaneo teve dificuldade de incorporar as
suas ideias convencionais acerca da fungdo caracteristica das artes
plasticas?s.

A historiadora aponta para a necessidade de examinar a categoria da
experiéncia onde a escultura se insere, para empreender um estudo da escultura
do século XX, ou seja, € preciso, além de perguntar-se 0 que é a escultura,
lembrar que esta € uma arte na qual se destaca a relacdo da obra com a

disposicéo dos objetos no espaco.

Nos primeiros anos do século XX Rodin alcancava o auge da fama. A
partir do desenvolvimento de seu trabalho e de sua maneira de tratar questdes
formais se torna possivel refletir sobre o surgimento e desenvolvimento da
escultura moderna. Mesmo que isso signifique, em certa medida, conforme
aponta Tucker, tentar “extrair o que € propriamente moderno da confusao e da
retérica com que uma tradicdo empobrecida e o desmedido sucesso de publico

e comercial Ihe entulharam a produgao artistica”'4.

O aspecto importante a ser observado e que €, segundo este autor,
intrinseco para o desenvolvimento da escultura moderna, € a “independéncia da
obra em relacédo ao tema ou funcéo especifica, sua vida interna, a preocupacao
com o material, a estrutura e a gravidade como fins em si mesmos [...] com pleno

conhecimento das condigdes histéricas em que surgiu sua arte”!®.

Destaque-se, ainda seguindo as argumentacbes de Tucker, que as
oportunidades oferecidas aos artistas em 1850 eram bastante distintas no campo
da pintura e da escultura. Tendemos a correlacionar os produtos artisticos das
referidas linguagens, porém € necessario um olhar mais atento e que destaque
as diferencas no desenvolvimento de ambas, especialmente no que diz respeito
as questdes formais. Para este autor, “a escultura do século XIX estava
totalmente despreparada para sustentar algum propadsito estético sério: todas as

13 KRAUSS, Rosalind. Caminhos da Escultura Moderna. S&do Paulo: Martins Fontes, 1998. p.1
14 TUCKER, Wiliam. A linguagem da escultura. Sao Paulo: Cosac & Naify Edi¢des, 1999, p. 16
15 |bidem, p.16
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grandes discussfes que haviam dividido a pintura [...] ndo atingiram a

escultura”®

No que diz respeito a relacdo com os impressionistas,

Ndo estava na natureza da escultura como arte conseguir o
imediatismo da pintura impressionista. O ideal de objetividade, de
fidelidade a sensacao, bem como a necessidade de trabalhar ao ar livre
e em grande velocidade, sem corre¢des ou refazimentos, deu a pintura
uma flexibilidade jamais desfrutada, antes ou depois, na escultura. Esta
instantaneidade somente poderia ser alcancada por um imenso e
dispendioso esforco preliminar de organizacdo, impensavel sem o
apoio de uma consideravel encomenda, para a qual essa forca de
expressdo se revelaria totalmente inadequada. Nunca como nesse
periodo a natureza fisica da pintura contrastou tanto com a da
escultura.’

O ponto principal, além da questdo da materialidade, reside no nao

tratamento de luz, que surgird apenas com Brancusi, sendo um dos focos

principais do desenvolvimento da linguagem escultérica moderna a afirmacéo da

superficie, a materialidade perceptivel ao meio. Assim, algo importante a ser

considerado na modernidade de Rodin, € o tratamento que o artista da a

materialidade da argila. Sua obra afirma a superficie, da vida e reconhecimento

ao manuseio da argila pelo que ela é como material. Trata-se do inicio da

separacgio entre estrutura e tema'®

Figura 1- Rodin - O Pensador — 1904. Bronze. 186 cm. Acervo Museu Rodin.

8TUCKER, Wiliam, p.17
17 |bidem, p. 18
18 |hidem. p.19
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Entende-se, portanto, a énfase na modelagem como tragco dominante na
obra de Rodin. Caracteriza-se como uma “ruptura violenta com o passado por
meio da manipulacdo desinibida da substancia que a comunicacéo inteligivel da
forma se romperia se ndo fosse a presenca da figura como veiculo”® Brancusi
também se preocuparia em tratar a pedra e a madeira a partir deste principio de
reconhecimento material. Em sua obra ndo se vé a questdo das marcas da
modelagem porque este € um aspecto inerente ao trato da argila, mas percebe-
se tragos do mesmo principio de respeito as caracteristicas do material. Assim,
a argila nas maos de Rodin e a pedra e a madeira nas maos de Brancusi podem
ser considerados os primeiros materiais da escultura moderna, pois passam a

ser percebidos e utilizados de maneira totalmente distinta.

Outra questdo importante € a emergente necessidade de romper com
expectativas que condicionavam a originalidade da escultura a partir da
experiéncia com a pintura, um fator que era dominante na arte desde a
Renascenca, e esta necessidade vai reforcar uma tendéncia acentuada a
abstracdo como caracteristica das possibilidades expressivas do meio?°. Em
termos estruturais mais gerais, isso levard uma nova linguagem, que baseia-se
em duas proposicdes fundamentais: a economia do processo e a economia da
forma. Mesmo em Rodin, se considerarmos o tempo processual que a escultura
tradicional cujo modelo era seguido até entdo, o fato de ndo buscar esconder o
ato de manipular a argila leva a uma grande economia em termos de processo.
Assim como a fragmentacao anatémica da figura.

Certas esculturas de Rodin quase poderiam servir de ilustracbes oara
um manual de modelagem em bronze, tamanha é a clareza com que
documentam os processos de sua formagdo. Esculturas como o Torso,
de 1877, estdo crivadas dos acidentes da fundicdo: orificios néo
vedados causados por bolsas de ar; rugosidades e bolhas surgidas no
estagio de moldagem e nao limadas — uma superficie marmorizada
com as marcas do processo que Rodin ndo removeu, mas manteve,

de modo a converterem-se em testemunhos visuais da passagem do
meio de expressado de um estagio ao outro?L.

Seguem-se, entdo, as experimentacbes envolvendo volumetria,

abstracdo, contorcionismo das poses. Cabe aqui ressaltar que, a partir das

19 TUCKER, p. 19
20 |bidem, p.19
21 KRAUSS, Rosalind. Op.cit, p. 36



22

experiéncias de Rodin, cada artista passa a buscar sua propria maneira de
expressao através de materiais e técnicas distintas, sendo entdo possivel pensar
gue a autonomia da obra, tdo buscada pela pintura, aqui encontra expressao de

forma mais individualizada.

Rodin obriga o observador, em repetidas ocasifes, a perceber a obra
como resultado de um processo, um ato que deu forma a figura ao
longo do tempo. [...] O significado ndo precede a experiéncia, mas
ocorre no processo mesmo da experiéncia. Coincidem na superficie da
obra dois sentidos de processo: nela a exteriorizacdo do gesto
encontra-se com a marca impressa pela acdo do artista ao dar forma a
sombra??,

Brancusi, por sua vez, percebeu que o cerne da escultura de Rodin estava
na sua forma diferenciada de relacionar-se com o material. E se este se destacou
pelo uso da argila e a visibilidade do processo de modelagem, em Brancusi esta
relagdo de exploracdo das potencialidades do material vai se dar através do
entalhe- que entdo tornar-se-a o determinante fundamental no desenvolvimento
de sua linguagem. O entalhe, que até entdo era da competéncia exclusiva dos
artesdos, encontra nas maos de Brancusi um sentido privado, concentrado e
silencioso Dadas as diferencas e semelhancas nas buscas de ambos, 0 mais
importante € o fato de Brancusi ter herdado de Rodin a ideia de que era
necessario buscar um reconhecimento tal para a escultura que trouxesse “o
reconhecimento do escultor como criador do préprio mundo, e ndo um decorador

a servigo de alguém”?3

22 KRAUSS, Rosalind. op.cit, p. 37
28 TUCKER, Wiliam, op. cit, p. 45
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Figura 2 - Rodin - Iris — 1890. Bronze. 48,4 x 44,5 x 41,6 cm. Acervo Metropolitan Museum.

Figura 3 - Rodin - Torso — 1878. Bronze. 51,4 x 24,8 x 21,6 cm. Acervo Metropolitan Museum

Rosalind Krauss destaca outros aspectos, em especial, a questdo do
tempo narrativo. Para ela, em decorréncia da condicao estéatica das artes visuais,
“as relagbes entre as partes isoladas de um objeto visual sdo oferecidas

simultaneamente a seu observador; estdo ali para serem percebidas e
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absorvidas em conjunto e ao mesmo tempo”?*, diferentemente da poesia, por
exemplo. Ela julga que a escultura tem a espacialidade como questao central,
mas que, no caso da escultura moderna, deve-se observar a premissa de que
‘mesmo em uma arte espacial, ndo é possivel separar espaco e tempo para fins
de analise. Toda e qualquer organizacdo espacial traz em seu bojo uma

afirmacao implicita da natureza da experiéncia temporal”>.

Importante esclarecer que muitas vezes o conceito de alegoria se faz
presente nesta pesquisa. O entendimento de alegoria utilizado aqui parte de
Erwin Panofsky?® que afirma que alegorias podem ser definidas como
combinacBes de personificacbes e/ou simbolos. Assim, a mulher que chora
diante de uma sepultura carregando um ramo de flores, por exemplo, constitui
uma alegoria ao luto, bem como uma mulher diante de um timulo, portanto uma
bolsa com moedas e segurando a mao de uma crianga entendemos como uma

alegoria a caridade.

Tendo em mente estas questbes, buscamos aqui entender as
transformacoes formais que se destacam na obra de Brecheret a partir da
comparacao entre estas duas obras e como elas se inserem nos espacos

publicos que as abrigam.

24 KRAUSS, Rosalind, Op.cit, p. 3.
25 |bidem, p. 6
26 PANOFSKY, Erwin. O significado nas Artes Visuais. Sdo Paulo: Perspectiva, 1979, p. 47
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1. A CIDADE DOS VIVOS, A TRAJETORIA DO ARTISTA E A CIDADE DOS
MORTOS: UM PERCURSO COMPLEXO E CHEIO DE TRANSFORMACOES

Transformacdes histéricas sdo processos evidentemente complexos.
Sem o intuito de delimitar marcos temporais ou explicar amilude questdes
decisivas que possibilitaram o cendrio propicio para o Modernismo no Brasil, esta
pesquisa é também, entre outras coisas, uma tentativa de compreensao destas
transformacdes. O percurso que aqui se sugere € apenas um dos percursos
possiveis. Ele comeca pela cidade de Sdo Paulo e pelo processo que a
transformaria em uma grande metrépole, tdo cheio de contradi¢des. De fato, este
percurso, de certa forma, parece estar o tempo todo a perseguir contradi¢cdes.

Afinal, sdo elas que dao o tom das transformacdes.

Neste palco de agitacbes transborda o Modernismo no Brasil. Ou, o
Modernismo Brasileiro. Pode parecer apenas uma alteracdo de ordem
vocabular, mas ndo é. A cidade é um caldeirdo em ebulicdo. Nenhuma
vanguarda ou ismo sai dele da mesma maneira que entrou. E é nesta parte do
percurso que muitas coisas se misturam: cidade, urbanizacéo, industrializacao,
brasileiros, estrangeiros, processos artisticos, o velho, o novo, o fazer artistico,

a arte e os artistas, 0s vivos e 0S mortos.

A cidade viva se transforma com a velocidade da eletricidade, dos carros
de corrida, das fabricas. A cidade dos mortos recebe as transformacdes com
desconfianca. A morte caminha sempre olhando para a eternidade. O efémero,
0 mutavel, o que nao se instaurou em definitivo ndo tem permisséo para andar
com ela. Nas transformagcfes de mentalidades, os rituais que celebram os
aspectos simbdlicos da vida e da morte mudam tdo lentamente que as vezes
demoramos para perceber estas mudancas. Demoramos mais de um século

para nos separar dos mortos e possivelmente levaremos mais de um para
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romper com eles definitivamente?’. Mas sejam alguns aspectos mais lentos que
outros, 0 importante € destacar que quando a geografia social da vida se
transforma, ela transforma com ela a geografia social da morte, pois vida e morte
nao se separam. Uma breve reflexdo e contextualizam sobre esta posicao

geogréfica se faz necessaria neste capitulo.

Isto posto, consideremos a afirmacéo do historiador da arte Giulio Carlo
Argan de que a arte moderna reflete “as caracteristicas e exigéncias de uma
cultura conscientemente preocupada com o proprio processo, desejosa de
afastar-se de todas as tradi¢des, voltada para a superagdo continua de suas
conquistas™® e que, analisar a obra de um artista requer um olhar atento a
complexidade do momento histérico que este se insere, bem como a diversidade
de recursos estéticos dos quais este artista lancou mao para alcancar o0s
resultados desejados, seria incompleta qualquer anélise que ndo observasse a
trajetéria do artista que possibilitou a producdo da referida obra. Assim, este
capitulo inicial, transita também pelos caminhos de Victor Brecheret no Brasil e
na Europa, destacando sua relacdo de Victor Brecheret com o modernismo
brasileiro e os j& mencionados conceitos e fundamentos principais da escultura

moderna.

Veremos ao longo deste capitulo duas fases importantes da producao do
artista. A primeira se inicia com as primeiras obras de destaque do artista e
apresenta caracteristicas singelas de seu contato com a escultura modernista
europeia em contraste com sua formacdo nos moldes da escultura classica e
gue aos poucos dara lugar & um estilo mais propriamente moderno, através,

especialmente, da simplificacdo das linhas e formas.

27 Refiro-me aqui ao fato de ter sido necesséario mais de um século para que a pratica de
enterramento no cemitério fora da cidade, ou ao menos, fora da igreja fosse definitivamente
assimilado pela sociedade. De meados do século XVIII até meados do século XIX a ciéncia luta
contra a presenca do cadaver entre nés. E apesar de todas as descobertas sobre salubridade
gue se sucedem ainda mais velozmente durante o século XX, é apenas nas suas Ultimas
décadas que se iniciam as praticas de cremacgéo contemporaneas no ocidente e que ainda hoje
suscitam discussdes e tabus, tendo sua adogao crescente no século XXI.

28 ARGAN, Giulio Carlos. As fontes da arte moderna. Novos Estudos, CEBRAP, 1987. p. 49
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1.1. A PAULICEIA DESVAIRADA: CONTEXTOS TRANSFORMADORES

O Brasil inicia o século XIX como colénia portuguesa, recebe a corte,
transforma-se em um Império escravocrata e chega ao final do deste mesmo
século como Republica. Portanto, grandes mudancas ndo se constituem
exatamente como novidade no pais. E certamente estas transformacdes
carregam consigo muitas contradi¢cdes. O historiador Nicolau Sevcenko destaca
a velocidade e a complexidade vivida neste processo por toda populacdo
brasileira que viu transformar-se seu cotidiano, seus habitos, convic¢cbes, de uma
maneira nunca vista anteriormente %° e que tem muitos aspectos acentuados
pela légica da expansao global que se consolidou no século XIX, conforme nos
explica o historiador Hobsbawn?°,

Dito isto, merece destaque o fato de ao seu final e ao primeiro decénio do
século XX foi possivel observar o apogeu de uma economia volta para a
producgéo extensiva e em larga escala, segundo relata o historiador Caio Prado

Junior:

Em nenhum momento ou fase do passado o pais tivera diante de si,
neste sentido, perspectivas mais amplas. Para isto concorrem ao
mesmo tempo, estimulando-se reciprocamente, fatores externos e
internos. Entre aqueles encontramos o grande incremento adquirido
pelo comércio internacional; era o fruto do consideravel
desenvolvimento da populacdo européia e norte-americana em
particular, da ascensdo do seu nivel de vida, da industrializagdo, e
finalmente, do aperfeigoamento técnico, tanto material — os sistemas
de transporte — como da organizacao do trafico mercantil e financeiro.
E tudo isto condicionado e estimulado pelo amplo liberalismo
econdmico que proporcionava a todos os paises e povos da terra uma
igual e equitativa oportunidade comercial. Como resultado disto,
alargavam-se 0s mercados para as matérias-primas e géneros
alimentares tropicais de paises como o Brasil3.

29 SEVCENKO, Nicolau. Historia da Vida Privada no Brasil. Volume 3. Republica: Da Belle
Epdque a Era do Radio. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998, p.07

30 HOBSBAWN, Eric J. A Era das Revolugdes: 1789 — 1948. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2006
31 PRADO JR, Caio. Historia Econdmica do Brasil. Sao Paulo: Brasiliense, 2008, p.154
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O historiador complementa informando que isso se soma a uma
conjuntura interna favoravel, ao crescimento do trabalho livre, diretamente ligado
a abolicdo dos escravos, um forte fluxo de trabalhadores europeus através da
imigracdo subvencionada e um acentuado desenvolvimento da producao
brasileira intimamente ligado ao progresso técnico, maquinaria, eletricidade,

transporte maritimo e ferroviario®2.

Entre os desdobramentos que merecem ser observados neste periodo,
Sevcenko elenca o surgimento de produtos que, hoje velhos conhecidos, tiveram
grande impacto na vida cotidiana : veiculos motores, transatlanticos, avides,
telegrafo, telefone, iluminacdo elétrica, eletrodomésticos, cinema, fotografia,
radiodifusdo, arranha-céus, televisdo, escada rolante, elevadores, penicilina,
roda-gigante, montanha-russa, anestesia, processos de pasteurizacao, adubos,
papel higiénico, descarga automatica nos vasos sanitarios, escova de dentes,
sabdo em po, cerveja engarrafada, Coca-Cola, aspirina, e outros equipamentos

e processos que a ela ditariam um novo ritmo33,

Em Sao Paulo, este processo se da de forma bastante acentuada, e que
acaba por acentuar ainda mais as desigualdades. Além de sua andlise sobre o
contexto nacional deste periodo, Sevcenko faz uma analise minuciosa da capital
e de como a arte e a cultura seriam afetas neste processo que, talvez

inevitavelmente, gestaria nosso modernismo.

A cidade se torna um caos. Nao ha nenhuma atenc¢éo do poder publico as
classes mais baixas, que sofrem com toda a sorte de problemas, incluido
enchentes. As areas mais atingidas por problemas eram as que concentravam
mais numero de imigrantes estrangeiros, e estes constituiam-se como parte
substancial da classe operaria paulista. Assinalava-se, mais e mais o recorte da
discriminag&o social, com um dramatico acento no que diz respeito a populagéo

negra e mestica34. Naguele momento,

82 PRADO JR, Caio . Op. cit, p.155

33 SEVCENKO, Nicolau. Histoéria da Vida Privada no Brasil. Volume 3. Republica: Da Belle
Epdqgue a Era do Radio. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 9

%4 SEVCENKO, Nicolau. Orfeu extatico na metrépole. Sdo Paulo, sociedade e cultura nos
frementes anos 20. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992, p 30
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S&o Paulo ndo era uma cidade nem de negros, nem de brancos, nem
de mesticos; nem de estrangeiros e nem de brasileiros; nem
americana, nem europeia, nem nativa; nem industrial, apesar do
volume crescente das fabricas, nem entreposto agricola, apesar da
importancia crucial do café; nem era tropical, nem subtropical; nem era
ainda moderna, mas ja ndo tinha mais passado. Essa cidade que
brotou subita e inexplicavelmente, como um colossal cogumelo depois
da chuva, era um estigma para seus proprios habitantes, perplexos,
tentando entende-lo como podiam, enquanto lutavam para nao serem
devorados®.

Nesta nova sociedade a heranca cultural perde o sentido e torna-se
obsoleta. Um exemplo particularmente notével, é fato do hbito de descansar ter
se tornado obsoleto. Nessa nova configuracao social tudo € veloz, tudo é acéo,
tudo é movimento. O esporte passa a ser algo de grande interesse em todas as
camadas, as festas, as noitadas, as mulheres a passear pela cidade, com seus
novos trajes e perfumes, a possibilidade do flerte, dos encontros noturnos.

Por trés de tudo isso a nova filosofia é: ser jovem, desportista, vestir-
se e saber dangar os ritmos da moda é ‘ser moderno’, a consagragao
méaxima. O resto é decrepitude, impoténcia, passadismo e esta com
seus dias contados®6.

Diante deste quadro social, ndo € nem um pouco dificil entender de onde
vieram 0s anseios e o discurso que norteou os artistas de Sdo Paulo em sua

busca pelo moderno, pelo escandalo, pela transformacéao.

1.2 O MODERNISMO BRASILEIRO: COMPLEXIDADE E CONTRADICOES

Varios autores, em momentos distintos da historiografia, debrucaram-se
sobre a questdo do modernismo no Brasil, produzindo diversas leituras e um

leque interpretativo bastante interessante e abrangente, cuja fusdo dos aspectos

35 SEVCENKO, Nicolau. Op. cit, p. 31.
36 |bidem p. 34
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fundamentais pode ajudar a encontrar o lugar da obra de Victor Brecheret dentro

deste contexto.

Em estudo recente, a pesquisadora Ana Paula Simioni®’. refaz esse
percurso tragando um panorama sintético, onde traz a luz alguns pontos, até
entdo um pouco obscuros, e que vai de encontro as nossas reflexées. Ao
levantar a questdo sobre o que se entende pelo termo modernismo, a autora
afirma ndo ser esta uma questdo de resposta facil, posto que ndo existe uma
definicdo consensual sobre o termo e as interpretacbes séo bastante
divergentes. Para ela

As origens do modernismo no Brasil estdo permanentemente em
discussdo. Tais contendas revelam ndo apenas dicotomias entre
modalidades de interpretacéo e de definicdo do que se entende por
modernismo, mas também clivagens regionais que envolvem grupos
de intelectuais, universidades com prestigios hierarquicamente
distintos, museus, galerias e colecionadores?.

Ou seja, apesar da adocdo da Semana de 1922 como um marco de
referéncia, é preciso muita cautela ao se reproduzir, inclusive, afirmacdes
propagadas como verdades, no processo de construcdo da memoéria do
modernismo brasileiro, que tem uma grande parcela de sua estrutura baseada

em textos difundidos pelos préprios artistas.3®

Por conta destas questdes, a historiadora de arte Annateresa Fabris
enfatiza a necessidade de uma visdo critica capaz de ir além do autorretrato
mitico, sem cair em simplificacdes do discurso pés-moderno e de “sua vontade
de erguer-se como antagonista e superador de uma situacao cultural, para a qual
sdo propostas categorias distintivas, ndo raro permeadas de falsas

contradi¢cbes™O.

37 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Modernismo no Brasil: campo de disputas. In: BARCINSKI,
Fabiana (org). Sobre a arte brasileira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2014, p.

38 SIMIONI, Ana Paula C. Modernismo Brasileiro: entre a consagracao e a contestacéo.p. 1

39 |didem

40 FABRIS, Annateresa. Modernidade e Vanguarda: o caso brasileiro. IN: FABRIS,
Annateresa.(org). Modernidade e Modernismo no Brasil. Campinas: Mercado das Letras, 1994

p.9
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Ambas as autoras fazem uso da definicdo de modernismo apresentada
por Clement Greenberg, onde este aparece como “uma tradi¢ao nova, fundada
na autorreferencialidade, cuja caracteristica principal € a reflexdo critica sobre
0s préprios procedimentos artisticos usando “a arte para chamar a atencéo para
a arte”™! ndo para tentar forcosamente encaixar fatos e ideias e assim encontrar
uma saida facil, mas justamente para demonstrar que as diferencas podem ser

maiores que as similaridades.

Simioni destaca o trabalho de Annateresa Fabris, em que esta analisa o
modernismo brasileiro como uma experiéncia historicamente concreta e que, por
iIsso mesmo, apresenta distancias em relacdo as definicdes gerais usualmente
aceitas pela historiografia, as quais foram construidas a partir de exemplos
histéricos distintos dos nossos*?. Isto, porém, ndo significa que esta experiéncia
nao esteja de certa forma ligada a estes exemplos ou estas definigdes.
Guardadas as suas devidas proporcdes, as obras elaboradas no Brasil ndo
apresentam o mesmo grau de autonomia de parte da arte produzida no exterior
durante este periodo, especialmente na Europa. Annateresa explica que a
produgdo modernista brasileira se insere em um movimento de
internacionalizacdo das vanguardas europeias. Para ela, estas obras sdo fruto
da acado de artistas que assimilaram e recriaram temas, linguagens, formas e
praticas artisticas cujas matrizes se encontravam originalmente no exterior.
Portanto, pensar o modernismo brasileiro é refletir como tais modelos em
circulacdo a partir do fim do século XIX nas principais capitais do mundo
impactam, mas também se transformam e contrastam, a partir de uma realidade

cultural especifica.

Alias, no que tange a cronologia, o historiador Francisco Alambert ressalta
gue as tentativas de demarcar com exatidao o inicio do modernismo acabam por
se mostrar arbitrarias. Segundo ele, “¢ sempre melhor pensar o movimento
modernista, ou qualquer outro da historia cultural, como um processo que vai se
pontuando historicamente, a0 mesmo tempo que suas linhas e contornos vao se

tornando mais fortes ou ganhando visibilidade™?

41 GREENBERG, Clement. apud SIMIONI, op. cit., p. 234

42 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. Op. cit. p. 249

43 ALAMBERT, Francisco. A Semana de 22. A aventura modernista no Brasil. Sdo Paulo: Editora
Scipione, 1994, p. 29
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Ao observar a producdo modernista brasileira, ndo é dificil perceber, como
salienta Simioni, que “a maior parte da producao dos artistas brasileiros diverge
deste modelo, ao apresentar-se como figurativa, comprometida com algum tipo
de ideario politico, ou social, ou humanista, mostrando-se refrataria a uma
pesquisa de tipo puramente formal™. Tampouco encontraremos a critica
institucional aos moldes europeus. Frisa a autora que “para a maior parte dos
artistas atuantes entre 1920 e 1950, as obras eram concebidas como um meio
de transmitir ideias, de representar plataformas de debates geracionais, e, com

isso, para tal vertente, nem sequer poderiam ser considerados modernistas™®

Em termos plasticos, e de caracteristicas formais, ndo ha muita ousadia
na producdo modernista brasileira. A ousadia, ou melhor, o vanguardismo de
nossos artistas ficou muito mais a cargo de suas praticas sociais, do que de suas
obras. Seja pela realizagdo de um evento de tamanho impacto como a Semana
de Arte Moderna de 1922, seja na publicacdo de manifestos e revistas culturais,
“exibindo assim uma postura comum a das vanguardas europeias em suas

reivindicagbes de afirmagdo no campo da arte moderna”4®.

Salta aos olhos uma questdo importante: a dicotomia entre o carater
vanguardista da Semana e o0 conservadorismo de algumas obras ali
apresentadas. Para o critico de arte Paulo Mendes de Almeida, imperava um
modernismo de fachada, onde o Unico ponto de quase unidade ideoldgica seria

o da necessidade de mudar, mesmo sem saber muito bem o que, ou para onde*’.

Isto fica evidente na carta-convite enviada ao jornalista e poeta Menaotti
del Picchia pelo também poeta e critico de arte, Mario de Andrade, um dos
principais idealizadores da semana, onde salta aos olhos o seguinte trecho:
“Seremos lidissimos! Insultadissimos! Celeberrimos. Teremos nossos nomes
eternizados nos jornais e na Historia da Arte Brasileira”*®. Este trecho deixa claro

o interesse dos idealizadores em gerar polémica e sua busca, a partir deste

44 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. op. cit. p. 235

45 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. op. cit, p. 235

46 |bidem, p. 234

47 MENDES, Paulo Almeida. apud COUTO, Maria de Fatima Morethy. Modernos ou
Vanguardistas: A CONSTRUCAO DO MODERNO NA ARTE BRASILEIRA DA PRIMEIRA
METADE DO SECULO XX. Disponivel em
http://www.iar.unicamp.br/dap/vanguarda/artigos_pdf/fatima_morethy.pdf , p. 3

48 ALAMBERT, Francisco. op. cit. p.28
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evento, de mudar os rumos da arte brasileira. Alembert afirma que “os
organizadores elaboraram um enorme aparato expositivo, cuja funcdo era
criticar, por todos os meios, as formas convencionais de expressao artistica,

fazendo valer o ponto de vista dos que se acreditavam renovadores”?

A curadora e critica de arte, Aracy Amaral, afirma que o objeto era chocar
deliberadamente.®® Porém é interessante observar a programacéo do evento. A
presenca da musica erudita, por exemplo, € marcante. Simioni vé nesta opcéao,
deliberada, o carédter elitista ainda presente no evento, que excluiu as
manifestacdes populares como o samba, que aquela altura ja era nacionalmente

reconhecido.>?

O alarido foi bem maior que o escandalo que os trabalhos mostraram.
Contudo, as artes visuais ndo se apresentavam soés, e a furia dos
passadistas se ergueu contra 0 movimento em si e pelo conjunto de
dissonancias que assinalou em relacdo as manifestacdes artisticas
consagradas até entdo, fosse como musica, como pintura e escultura
e poesia. 52

Pode-se dizer, entdo, conforme aponta Fabris, que 0s modernistas
estruturaram uma ag¢ao de vanguarda semelhante a futurista, “do qual aceita a
plataforma ativista, mas néo a proposta estético-artistica, radical demais para o
grupo de Sédo Paulo™3. Ela explica que este grupo elaborou sua proépria ideia de
modernidade e também definiu sua estratégia propria de atuacéo, concentrando-
se em conquistar o jornal. As principais tribunas dos modernistas, num primeiro

momento, sdo o Correio Paulistano e o Jornal do Comércio.

N&o cabe aqui pormenorizar a questdo das publicacdes. Basta perceber
o impacto das atitudes empreendidas pelo grupo. E, especialmente, destacar
que a énfase esta, como destaca a autora, na agao e ndo no comportamento. “A

arte moderna produzida no Brasil, pelo menos no caso das artes plasticas, €

49 ALAMBERT, Francisco. op.cit., p.42

50 AMARAL, Aracy. op.cit. p. 137.

51 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. op. cit., p.243
52 Ibidem, p. 141.

53 FABRIS, Annateresa. op.cit., p.21
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moderna numa acepc¢ao peculiar e local, mas ndo se pensava no ambito das

propostas europeias”*.

1.3 CAMINHANDO ENTRE A SOMBRA E A LUZ: BREVES NOTAS SOBRE A
TRAJETORIA DO ARTISTA E SUA RELACAO COM A ESCULTURA
MODERNA.

Victor Brecheret ndo estava alheio a este processo. E assim como outros

artistas brasileiros, teve a maior parte de sua formacao artistica na Europa.

Nascido na cidade de Farnese, regido situada nos fins da Toscana, Italia,
mudou-se para o Brasil para viver com uma tia, apds sucessivas tragédias
familiares, conforme narra detalhadamente a historiadora de arte Daisy Piccinini,
em 1904. Epoca que, segunda a autora, Sdo Paulo contava com uma populacéo
composta por 40% de italianos ou descendentes de italianos. Calorosamente
acolhido pelos tios, o pequeno Vittorio ndo demonstrava interesse pelos estudos,
mas em suas brincadeiras manifestava-se uma inconsciente paixdo pela
escultura, a manifestar-se através das longas horas que passava no quintal
amassando barro e modelando figuras que cozinhava no fogéao de lenha. A tia

percebia nisto seu potencial artistico e o incentivava®®.

Conforme narra o historiador Méario da Silva Brito, a trajetéria artistica
daquele que o autor chamaria de Escultor Taciturno, teria inicio apds o contato
com uma reproducdo de uma obra de Rodin. O episo6dio emblemético, também
contado por Daisy Piccinini ocorreu quando o jovem trabalhava como entregador

e vendedor em uma loja de calcados da capital paulista. Um dia, ao sair para um

5 FABRIS,op. cit p.20
5 PECCININI, Daisy op. cit. P.18-21
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entrega encontrou no chao uma revista com ilustracdes das obras de Rodin.

Chegou em casa euférico, afirmando que queria ser escultor®®,

Aquela altura a cidade vivia um grande desenvolvimento econémico e
estava cheia de construtores, artesaos e artifices italianos, criando um ambiente
favoravel ao florescimento dos seus talentos. Seu tio trabalha no Liceu de Artes
e Oficios e o levou a iniciar seus estudos naguela escola, cujo objetivo era formar
artesdos e trabalhadores para oficinas, comércio e construcdes, oferecendo
gratuitamente uma base de formacao técnica, artistica e cultural. Trabalhando
durante do dia, o jovem Vittorio passa a frequentar as aulas noturnas do Liceu,
onde teria licbes de modelagem, desenho, entalhe em madeira e escultura de

ornatos, entre outras disciplinas®’.

Nesta época (1912/1913) realiza sua escultura mais antiga: uma Pieta em
madeira, material utilizado no curso de que frequentava na época. Feito através
de talha direta no bloco de madeira onde o artista esbo¢cou a composicao a lapis.

O tema religioso viria a ser uma constante na obra do escultor.%8

Estimulado pelos professores e com auxilio financeiro dos tios, que
apesar de nao gozar de boa situacéo financeira empregam suas economias em
prol da realizacdo do sonho do sobrinho, parte para a Italia em 1913. Tornou-se
entdo discipulo do escultor Arturo Dazzi, percorreu museus, visitou monumentos
e participou como ouvinte das aulas da Escola de Belas Artes de Roma.
Disciplinado permanece |a por seis anos, regressando em 1919, quando passa
a produzir, sozinho em seu atelier, até ser “descoberto” pelo grupo paulista que
viria a organizar a Semana de Arte Moderna de 1922%9, Vale ressaltar que Roma
era naguele momento um importante niicleo da escultura europeia®, e que ainda

hoje abriga uma parte significativa das grandes obras da histéria da escultura.

56 BRITO, , Mario da Silva 1964. Histdria do Modernismo Brasileiro. | — Antecedentes da Semana
de Arte Moderna. Rio de Janeiro: Civilizagédo Brasileira, 1964, p. 104

PECCININI, Daysi,op. cit p. 22

57 Ibidem, p. 23

58 Ibidem, p. 24

59 BRITO, Mério da Silva 1964. Op. cit, p. 104

60 PECCININI, op. cit p. 24
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Seus colegas modernistas o tém como um génio®!. Alguns autores, como
o critico Mario Pedrosa®?, destacam seu influxo no movimento, colocando-o
como grande fonte de inspiracdo para esta geracdo de artistas brasileiros.
Entendo que esta fascinagao pelo trabalho do escultor, que de acordo com Brito
seria um sujeito bastante reservado, ndo encabecando o aspecto intelectual que
deu forma ao movimento, estaria respaldada justamente na vivencia e no contato
do artista com o desenvolvimento da escultura moderna na Europa, encontrando
consonancia ndo sé na obra Rodin — Menotti Del Picchia o chamaria, inclusive
de Rodin brasileiro®- mas também em outros artistas por aqui desconhecidos

como o croata Mestrovich, e que se evidenciou no seu trabalho.

Estas caracteristicas, esta busca individual por uma linguagem prépria, se
desenvolveria muito mais apds o seu retorno a Europa em 1921. O proprio
Brecheret afirmaria mais tarde® que esta segunda etapa de sua histéria, em
Paris, o deixaria aturdido e o levaria ao que ele considerava sua fase
verdadeiramente modernista, especialmente apés o impacto do encontro com

Brancusi.

Porém, ndo ha como negar que mesmo na fase anterior, ou seja, os dois
anos de permanéncia no Brasil entre uma estada e outra na Europa foram
impactantes o suficiente para marcar seu nome como precursor do Modernismo
Brasileiro. Um dos casos que mais evidencia esta questdo é o impacto da obra
“Cabeca do Cristo”. Mario Pedrosa afirma que foi “sob o impacto produzido nos
jovens literatos pelas esculturas de Brecheret e as pinturas sombriamente
dramaticas de Malfatti, [que] os cAnones do academismo literario de que ainda
estavam impregnados comegaram a ceder”® Para ele, a iniciagdo modernista
ndo se deu através da literatura e da poesia e sim das artes ndo verbais. Tais

afirmacdes encontram eco nos discursos deste periodo, facilmente comprovado

61 PEDROSA, Mario. p. 104-116

62PEDROSA, Mério. Da Importancia da Pintura e da Escultura na Semana de Arte Moderna. IN:
AMARAL; Aracy. Artes Plasticas na Semana de 22. Subsidios para uma renovac¢éo das artes no
Brasil. S&0 Paulo: Perspectiva, 1972, p. 287.

63 BRITO, Mario da Silva, op.cit. p.112

64 Esta afirmacédo pode ser verificada em entrevista dada pelo artista em 1939 a Luiz Martins,
publicada na Revista Vamos Ler, e em 1948, ao jornal A Manh&, ambas reproduzidas na integra
por PELLEGRINI, Sandra B. Brecheret: 60 anos de noticia. Sdo Paulo: Melhoramentos, 1976,
p.51 e p.93.

65 PEDROSA, Mario. op.cit, p. 287
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através dos arquivos de publicacdes de imprensa da época. Paulo Gongalves,
poeta e jornalista, destacou em sua coluna no Jornal da Noite, em 1920, a
definicdo do poeta Oswald de Andrade para o artista: “Brecheret é a escultura
de Sao Paulo”®. Oswald teria escrito diversas vezes sobre o escultor, afirmando
em um desses momentos ser este “nosso unico escultor, mas que vale bem
diversas geragdes de modeladores”®’. Conta Mario Pedrosa, sobre Mario de
Andrade:

Brecheret, um dia lhe da uma Cabeca de Cristo, em gesso, que o
encantara, para que ele fizesse passar para bronze. Nao havia dinheiro
e a operagdo custava 600 mil-réis. Mas, afinal, consegue ele o dinheiro
e leva ‘sensualissimamente feliz’ o bronze para casa. Foi um Deus nos
acuda. O Cristo, de trancinha, era medonho de feio. A familia alarmou-
se, a parentela mexeriqueira correu a casa protestar contra a perdicao
do filho. Mario subiu para o quarto ‘com vontade de botar uma bomba
no centro do mundo’. Depois vai a escrivaninha e escreve, diz ele, ‘o
titulo que jamais pensara, Paulicéia Desvairada’. Era o estouro que
chegara, depois de quase um ano de angustias interrogativas. Assim,
Pauliceia Desvairada nasce ainda sob o impacto produzido pela obra
de Brecheret. E € o segundo esca@ndalo preliminar da semana.
Brecheret, confessa o poeta, fora ‘o gatilho que faria a Paulicéia
Desvairada estourar. 8

Este marcante acontecimento, que é apontado como pelo critico como
estopim do movimento, pode ser lido como o ponto de convergéncia entre as
diversas questdes que afloravam no contexto social e cultural da época e as
novidades trazidas do velho mundo que impactavam os artistas brasileiros e

suas obras.

Se havia da parte de Brecheret a intencéo de causar escandalo com esta
forma singular de representar algo de aspecto simbdlico tdo forte como Cristo, é
dificil afirmar. O artista ndo tinha o habito de discorrer sobre seus trabalhos.
Pessoalmente, eu ousaria dizer que nao. Victor Brecheret daria a esta, como
tantas outras obras de temética religiosa que marcam sua trajetdria artistica, o

mesmo tratamento estético que daria a outros temas. Ou seja, em cada periodo

66GONCALVES, Paulo. Jornal da Noite. 28-10-1920. IN: PELLEGRINI, Sandra B. Brecheret — 60
anos de noticia. S&o Paulo: Melhoramentos, 1976, p. 26.

67 ANDRADE, Oswald. Questbes de Arte. IN: PELLEGRINI, Sandra B. op.cit, p.29

68 PEDROSA, Matrio. op.cit., p. 288
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desta trajetdria, o que norteia sua producao ndo sdo questbes acerca dos temas

e sim, questdes formais. E 0 que nos diz isso sdo suas obras.

~/

Figura 4 - Victor Brecheret - Cristo — 1920 — Bronze. 31,5 x 14 x 15 cm. Acervo Mario de Andrade.
Biblioteca IEB/USP.
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Entre elas, uma de grande impacto por ele produzida ja no inicio de sua
carreira foi Eva. A historiadora Daysi Peccinini a descreve como uma figura

feminina que se apresenta como a mae da humanidade.

Trata-se de um corpo de mulher madura, mas que guarda na
expresséo tensa algo de arcaico, quase felino. A composicao dispde
os volumes orientados em direcBes opostas e coloca énfase na
anatomia estruturada em linhas de ressalto sobre o corpo. O
tratamento da cabeca, com o alisamento da superficie e o enrodilhar
de trancinhas na nuca, oferece uma solucao de contraponto em relacédo
aos musculos.89

Executada em marmore, com 117 cm de comprimento, teve uma primeira
versao em gesso exposta em Roma, no ano de 1919, pouco antes do retorno de
Brecheret ao Brasil, ap0s sua primeira temporada de estudos na Europa. Aracy
Amaral a descreve como uma obra cuja caracteristica fundamental é a presenca
de um naturalismo que ja carrega tendéncias para o impressionismo, sobretudo
no que diz respeito ao aproveitamento da luz e sombra’. Sublinhe-se que esta
leitura da autora sobre a obra vai de encontro a algumas questdes ja discutidas
agui e que nao podem ser desconsideradas, no que diz respeito a dificuldade
em se estabelecer correlacdes entre movimentos na pintura e na escultura. Esta
atencdo dada pela autora a este aspecto é importante no sentido de reforcar a
questdo da do uso da luz e da sombra na trajetéria do artista e dentro das
possibilidades da materialidade especifica da escultura. Em Eva, a forma em que
a luz incide em certas partes do corpo feminino, bem como suas sombras, cria

dramaticidade e vai além da busca pela mimese anatdmica.

Exposta na Casa Byington e posteriormente adquirida pela Prefeitura de
Sédo Paulo — atualmente pode ser vista no Centro Cultural Sdo Paulo - ndo sé
garantiu seu retorno a Europa, como conquistou criticos mais rigorosos como
Monteiro Lobato. Este, num artigo publicado pela Folha da Noite em 1921,
chegou a compara-la com outra Eva, a de Rodin. Escreveu ele:

69PECCININI, Daysi. .Brecheret: A linguagem das formas. Sao Paulo: Instituto Victor Brecheret,
2004, p. 32.

0 AMARAL, Aracy. Artes Plasticas na Semana de 1922: subsidios para uma histéria das artes
no Brasil. S&o Paulo: Perspectiva, Editora da Universidade de S&o Paulo, 1972, p.169
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Pois bem: diante da Eva de Brecheret, ora exposta na Casa Byington,
perde a de Rodin o primado e passa a ser ombreada por uma rival,
igualmente obra prima e sé inferiorizada pelo fato de a assinar um
escultor brasileiro de nome ainda ndo trombeteado pelas lupinas da
fama. Todas as qualidades que que exalgam um marmore a categoria
de obra-prima relnem-se nela. Representa uma mulher, e
tecnicamente desafia 0 anatomista a lhe apontar o menor deslize de
fatura. O jogo dos musculos, num equilibrio perfeito, atinge a um
desses momentos de verdade anatdbmica que paralisam nos olhos a
visdo critica, para s6 deixar em campo, estatica, a visdo admirativa.
Mas a uma escultura dessas nao basta apenas a fidelidade ao natural.
[...] A Eva de Brecheret possui esta alma, este algo indizivel,
indefinivel, imponderavel, inclassificavel, possui esta forca no que no
observador se traduz pela sensagédo augusta da obra-prima.”

Nota-se, com clareza, aquele aspecto superlativo, proprio da critica da
época e que em Monteiro Lobato evidencia o quanto esta se encontrava perdida
em meio as novas tendéncias estéticas que o modernismo apresentava. O
escritor defende a obra de Brecheret com o mesmo fervor que pouco tempo
antes utilizara para destruir a obra de Anita Malfatti. Isto ndo quer dizer que
Brecheret seja melhor que Anita, ou que o0 moderno nele ndo estava tao pulsante
gue nado pudesse ser notado por Monteiro Lobato, afinal, este 0 compara com
Rodin e ndo com um escultor de estética classica. Esta questdo chamou atencéo

de Sevcenko, que escreveu:

A critica era mal informada, oclusa e complacente ou entdo equivoca,
como ho caso nhotério de Monteiro Lobato, que vituperava as telas de
Anita Malfatti com a mesma paixado que louvava aos céus as esculturas
de Brecheret, compondo lobbies de intelectuais modernistas para
promove-las ante as autoridades?2.

Situacbes como essa, aliadas a todas as contradicbes inerentes a este
contexto que ja foram observadas, levam a crer que os parametros de boa arte
€ que nado estdo mais elencados de maneira clara, dificultando, inclusive, a

fruicdo do publico e da critica. E se ainda hoje a historiografia, a olhar de fora

1 LOBATO, Monteiro. Revista do Brasil: Resenha do Més, n.50. IN: PELLEGRINI, Sandra B.
Brecheret: 60 anos de noticias. S&o Paulo: Melhoramentos, 1976, p.169.
72 SEVCENKO, Nicolau. Orfeu Extéatico na Metropole. P.236
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com o distanciamento temporal e emocional necessarios tem dificuldade em
estabelecer com clareza o lugar de cada um no desvairar da Paulicéia, € de se
imaginar que aquele momento a dificuldade de entender de fato o que era

moderno e o que era ultrapassado de fato.

O jornalista Luiz de Souza, destaca a necessidade do retorno de
Brecheret a Europa, percebendo que havia ainda muito potencial a ser
desenvolvido pelo artista em direcdo aquela fase realmente modernista que €
posteriormente auto atribuida pelo escultor’®. Lanca o escritor um apelo ao
governo do estado para que patrocine o retorno do artista a Europa, afirmando
que este ainda ndo havia atingido a completa maturidade intelectual, néo
estando ainda em posse de todos os meios de expressao, necessitando ele de

um conhecimento maior das manifestacdes multifarias da escultura moderna.

Note-se que nas falas dos criticos, jornalistas e historiadores
apresentadas aqui, mais de uma vez falou-se sobre formacéo artistica na

Europa. Destacamos mais uma:

Foi ao longo da década de 1920, quando muitos artistas brasileiros
usufruiram de longas estadias em Paris com vistas a aprimorar seus
estudos, que, curiosamente, as particularidades da cultura brasileira
passaram a lhes interessar. Em 1921, Antonio Gomide e Victor
Brecheret aportaram em Paris, onde ja se encontrava Vicente do Rego
Monteiro; em 1923, chegaram Tarsila do Amaral, Oswald de Andrade,
Anita Malfatti, Di Cavalcanti e Celso Antonio, entre tantos outros.

Outros artistas ligados a producao escultérica brasileira mais ou menos
neste periodo também estudaram como pensionistas na Europa. Alguns um
pouco antes, outros no mesmo periodo. Como é o caso de Rodolfo Bernardelli,
gue teve como mestre, em Roma, Giulio Monteverde, destacado nome da
escultura italiana, com grandes éxitos na escultura tumular; Zaco Parana, que
também viveu em Paris, convivendo com artistas como Brancusi; Leopoldo e
Silva, que também estudou na Italia com Arturo Dazzi e Celso Antdnio, aluno de

Rodolfo Bernardelli no Brasil e de Antoine Bourdelle em Paris.

73 MARTINS, Luiz. Em Sé&o Paulo, com Victor Brecheret. Revista Vamos Ler. OUT/1939. IN:
ibidem, p.51
74 SIMIONI, Ana Paula C. 2013, p. 4
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Figura 5- Eva — 1919/1920. Marmore. Prefeitura de S&o Paulo. Centro Cultural S&o Paulo.
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Figura 6 - Eva - Exposta atualmente.

No que tange as semelhancas como Mestrovic, Peccinini explica que a
linguagem deste artista era expressiva e com tendéncia ao monumental, com
carater altamente simbdlico onde abordava, especialmente, mitos, herois e
simbolos, a epopeia tragica dos herois eslavos e alegorias da vitéria”™ e nisto
residem as comparativas dos criticos da época aos trabalhos dos dois artistas.
Ressalto uma questdo que a mim pareceu bem interessante: 0 monumento de
Mestrovic que a mim mais remete a Brecheret, O indio (1928) , lembra muito a
composicdo da Danca das Centauras — o relevo que compde, junto a Musa
Impassivel, 0o