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RESUMO

O escultor Victor Brecheret (1894-1955), foi uma das maiores referéncias do
modernismo brasileiro e dedicou grande parte de sua obra ao tema do indio. No
contexto da primeira metade do século XX, as questbes raciais no Brasil eram
tratadas pelo Estado a partir da doutrina eugénica, teoria pseudocientifica apoiada
por uma parte significativa da elite politica e intelectual brasileira que também era
adepta do Positivismo. Além disso, o regime Republicano iniciado no Brasil em
1889, com a queda da monarquia, favoreceu politicas de branqueamento da
populacdo através da facilitacdo da imigracdo europeia, afastamento das
populacdes negras dos centros urbanos e das politicas de assimilacdo das
comunidades indigenas do pais. Em sua carreira, ndo isenta de controvérsia,
Brecheret sempre expressou a busca pelo que ele chamava de “um outro
nacionalismo” e “uma arte genuinamente nossa”. A obra de Brecheret ainda hoje é
criticada pela sua aproximacdo dos interesses do Estado na exaltacdo de uma
versao oficial da histéria em monumentos publicos, da mesma forma, nos anos 1920
foi também questionada pela exaltacdo das que eram consideradas ‘“racas
inferiores”, que ele incluia como fundadores na nacdo. Analisando a escultura Bartira
(1954), e considerando o percurso do artista, suas referéncias e a dimensao que o
tema do indio toma em sua obra, busca-se compreender as dinamicas do
modernismo brasileiro relativizando a periodizagcdo mais recorrente da Histéria da
Arte, partindo da hipotese de que Brecheret buscava poeticamente pelo que é
chamado aqui de indianidade e como essa tensdo entre forma e conteddo se

processa em sua obra.

Palavras-chave: Bartira. Indianidade. indio. Modernismo brasileiro. Victor Brecheret.



ABSTRACT

The sculptor Victor Brecheret (1894-1955) was one of the greatest references of
Brazilian modernism and dedicated much of his work to the representation of the
Indian theme. In the context of the first half of the twentieth century, racial issues in
Brazil were treated by the State from the eugenics doctrine standpoint, a
pseudoscientific theory supported by a significant part of the Brazilian political and
intellectual elite that was also adept of Positivism. In addition, the Republican regime
initiated in Brazil in 1889, with the fall of the monarchy, favored policies of ethnic
cleansing through the facilitation of the European immigration, removal of the black
population housing from urban centers, and assimilation of the indigenous
communities. In his career, which is not without controversy, Brecheret always
expressed the search for what he called "another nationalism” and "an art genuinely
ours". Brecheret's work is still criticized for its approach to the interests of the state in
extolling an official version of history in public monuments, and in the 1920s it was
also questioned by the exaltation of those considered as "inferior races" as he
included them as founders in the nation in his work. Analyzing the sculpture Bartira
(1954), and considering the artist's path, his references and the dimension that the
Indian theme took in his work, the aim is to understand the dynamics of Brazilian
modernism by relativizing the most recurrent periodization of Art History, starting with
from the hypothesis that Brecheret sought poetically for what is called here the

indianidade and how this tension between form and content takes place in his work.

Keywords: Bartira. indianidade. Indian. Brazilian modernism. Victor Brecheret.



SUMARIO

INTRODUGAO ..ottt ettt ee ettt ettt et e et e st e et e sa e sreesreesteesteeaes 10
CAPITULO 1: O INDIO EM BRECHERET ....oooitiiiieeie e, 24
1.1 Adiversidade racial @m BreCheret..........cccceeeiiiiiieiiiiiiiiiiiiiie e 34
1.2 Brecheret e Rego Monteiro, “irmaos de sonho”.............ccccoovviiiiiiicinn, 44
1.3 Lendas, crencas e talismas dos indios da Amazoénia ...........cccceeeeeeeeeeeeennene, 50
CAPITULO 2: UM INDIANISMO MODERNISTA .....oooiiiieeeeeeeete et 58
2.1 A ceramica pré-colonial amazOiniCa...........ccuurririiiiiiiiiiiiiiiiieeee e 63
2.2 O marajoara N0 MOAEINISIMO........iiieiiiiiiiieeeeeeeis e e e e e e e e e e e e e e 66
2.3 O “primitivismo” de Brecheret ... 75
2.4 Uma indigena como protagonista €PICa ..........uuevveeereiiiiiiieereiiiieeeeeeeiiee e 89
CAPITULO 3: A CONSTRUGAO ICONOGRAFICA DE BARTIRA .......c.ccoovrieiinriane. 94
3.1 A cOompPOSICAO de Bartira .........uuiiieiieiiiiie i e e e e e e 95
3.2 Cabeca da proa — VISE0 anterior ..........cccceieuuiiieeiiiiiie e e e e e 103
3.3 Regido das cabecas das figuras — visao frontal ...........cccccccevveerviiiiiiennnnns 105
3.4 Nadegas do menino — VISE0 @NtEriOr...........uuiiieiiiiiiiiieeeeeiiee e e eeeiee e eeeenns 108
3.5 Popa da piroga — VISE0 ANTEIION.......uuuuieeeeeeeeieiiieeieiiiie e e e e e eeeeeneeenes 109
3.5.1 Piroga, uma possivel relacdo com Bartira..............ccoevvviieeeeeiiiineeennnnns 111

3.6 POPA, VISAO POSTEIION ...ttt e e e e e e e e e eeennenaes 112
3.6.1 Amuletos e Virgens iNdIgENAaS .........ccouuuuiiieieeiiiie e e e e e e eenns 114

3.7 Torso da mée e 0 MeninO — ViSta POSTEIION .......coceuuuiiieiiiiiii e 115
3.8 Cabecas das figuras principais e proa — ViSa0 POSerior ...........ccevvvvvivieeennnns 116
3.8.1 Paralelos a iconografia de Bartira...............coovvviiieieiiiiiiieeeeeiee e 119
3.8.2 Indianismo € iNdianidade ............uuiieeiiiiiiiiie e 126
CONSIDERAGOES FINAIS ...ttt sae s 130
REFERENCIAS ..ottt ettt ettt se e nene s 135
LISTADE FIGURAS ...ttt ettt e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e e s s s s s e aneneeeenees 141



Mas néo vejo como a humanidade poderia viver sem
diversidade interna.

Lévi-Strauss



INTRODUCAO

As motivacdes deste trabalho vém de experiéncias no campo do ensino de arte e da
relacdo de aproximadamente 15 anos com a formacdo de professores indigenas e
politicas educacionais voltadas para seus povos. A relacdo com os indios, de seus
povos, de suas lutas e de suas histdrias tem o poder de fazer refletir sobre o povo
brasileiro e sua diversidade, paradoxos e conflitos que por vezes sdo expressos na
arte. A historia da arte, por sua vez, pode ajudar a evidenciar muito do que as obras
tém a dizer sobre como tais questbes foram pensadas poeticamente por seus
autores em seus respectivos contextos e através dos deslocamentos de
compreensdo que sao capazes de criar, enriquecendo e aprofundando o

entendimento sobre essas relacdes.

A relagdo com o movimento indigena organizado, que foi uma das motivacdes
iniciais para este trabalho, se deu através do envolvimento com atividades
académicas e profissionais no final da década de 1990 que estavam relacionadas
justamente ao processo de formacdo de indigenas que queriam protagonizar a
histéria do conhecimento formal de seus povos e a respeito de suas historias e
identidades. Um estudo sobre a escultura Bartira, 1954! (fig. 1), implica
necessariamente na problematizacdo, ndo s6 da obra plastica em si, mas de todo o
contexto simbdlico no qual foi concebida e 0 peso contemporaneo de seu contexto e
historia.

Como aluno de graduacédo na Escola de Belas Artes da Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG), a opcao pelo bacharelado veio do desejo de desenvolver um
trabalho autoral, mas foi no atelier de gravura, como bolsista de iniciacéo cientifica e
iImpressor de matrizes de gravura que surgiu a monitoria de oficinas de gravura em
Festivais de Inverno e a apreciacdo pelo ensino de arte. Em 2000, convidado a
monitorar uma oficina de formacédo em Arte do Programa de Implantacdo Escolas
Indigenas de Minas Gerais (PIEI), que se deu o primeiro contato com a Educacao
Escolar indigena. O projeto era uma parceria entre a UFMG e a Secretaria de
Estado da Educacdo de Minas Gerais (SEE-MG), para a formacdo de professores

autoctones em nivel médio para atuarem nas escolas indigenas do Estado.

1 Ver introdugdo do Capitulo 3, p. 94.
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Naquela altura, a iniciativa do poder publico de formar professores indigenas ainda
era uma novidade empolgante para todos os envolvidos. Mesmo que prevista pela
Constituicdo Federal de 1988, a educacéo diferenciada e bilingue havia pouco tinha
sido regulamentada por lei e normatizada pelos RCNEI?. Em Minas Gerais, até
mesmo para os professores mais experientes a época, a presenca de indios tinha
deixado de ser novidade havia pouco tempo, esse processo de “ressurgimento” dos
chamados indios do nordeste, a etnogéneses indigena (ARRUTI, 2005),
compreendeu diferentes nuclea¢des em todo Brasil e é tema de estudos importantes
h& algumas décadas, sendo relacionada a ideia de culturas hibridas (CANCLINI,
1990), resisténcia e sobrevivéncia dos povos, tradicdes e visbes de mundo dentro de

sociedades néo indigenas.

Foi essa primeira experiéncia como auxiliar numa oficina experimental de gravura
gue propiciou a aproximacdo com indios de Minas Gerais e suas diferentes
apropriaces do mundo nédo-indio nesse processo de resisténcia e “ressurgimento”.
Evidentemente isso foi um divisor de aguas na carreira que levou ao engajamento
como Professor Formador em novos cursos promovidos pela SEE ou como parte de
projetos de pesquisadores da UFMG na Terra Indigena Xacriabd em Séo Jodo das
Missdes - MG. Assim, a relacdo com os professores indigenas tornava-se cada vez
mais proxima e ao longo desses 10 primeiros anos do século, essas amizades

levaram a parcerias e trocas muito frutiferas em praticas pedagogicas.

Na pratica de sala de aula crescia a preocupacdo com a obra de arte, veio entdo a
reflexdo sobre o peso das obras de arte na mediacdo da educacéao escolar, fosse na
construcdo de uma mitologia sobre o Estado ou até mesmo na construcdo das
percepcbes da sociedade sobre si mesma. Assim, surgiu a necessidade de um
curso lato sensu de Historia da Arte Moderna na Pontificia Universidade Catolica de
Minas Gerais, quando pela primeira vez foi possivel unir uma orientacdo voltada ao
ensino de arte a um conteudo critico sobre uma obra especifica, o que levou a uma

primeira experiéncia de mestrado académico na UFMG.

Durante esse periodo veio o engajamento em um curso de formacao de professores

indigenas, desta vez como monitor académico de uma formacédo de licenciatura em

2 RCNE/Indigena, Referencial Curricular Nacional para as Escolas Indigenas. MEC/SECAD: Brasilia,
1998.
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nivel superior’. Com o envolvimento nos mais diversos aspectos do curso, da
secretaria a formacao e orientacdo de trabalhos finais, foi possivel uma experiéncia

intensa com a vida e desafios dos professores indigenas daquele Estado.

Por causa desse envolvimento foi possivel ministrar uma palestra* no XVI
CONFAEBS® e escrever as orientacdes pedagogicas do livro Arte indigena no Brasil
(LAGROU, 2009), finalmente sendo aceito como consultor de educagdo escolar
indigena em 6rgéos internacionais como OEI® e UNESCO na prestacdo de servico
ao MEC em Brasilia. Nesse periodo, de 2010 a 2015, colaborando com a
Coordenacdo Geral de Educacdo Escolar Indigena (CGEEI), participando de
reuniGes sobre a formacdo e pactuacdo de politicas para Educacgdo Indigena’ em
varias regides do Brasil, de discussdes sobre a adequacdo dos padrdes
arguitetonicos de escolas indigenas do FNDE® e chegando a moderar as reunides
da RECIM® que ocorreram em Brasilia em 2015, com representacdo de Varios

paises latino americanos e Espanha.

Apesar do engajamento no movimento pela consolidacdo do direito a diversidade
cultural na escola, permaneceu o desejo de aprofundamento sistematico em temas
da histéria da arte. E foi voltado para uma leitura sobre as relacfes poéticas na
mediacdo das relagfes entre indios e ndo-indios no Brasil, que foi possivel perceber
gue ainda ha controvérsias na percepcdo de questdes como direitos humanos,
alteridade e diversidade no senso comum do nao-indio a respeito do indio e que
esse mal-estar também chega a leituras superficiais sobre as obras de arte que séo
marcos dessas relagdes, o que reproduzindo-se em leituras que se confundem com
as obras em si e seus contextos originais, algumas vezes instrumentalizando esse
marcos politicamente de forma equivocada. Esta poderia, talvez, ser uma questéo a

ser analisada alhures a partir de uma leitura do patrimoénio artistico que parece ter

3 Os calouros foram, em sua maioria, alunos do FIEl e as atividades se alternavam entre aulas
presenciais intensivas no campus durante um més e modulos de formacdo nas diferentes terras
indigenas.
4 O Ensino de Arte em Escolas Indigenas de Minas Gerais
5 Congresso Nacional da Federagdo de Arte Educadores do Brasil, 29 de abril a 1° de maio de 2006.
Ouro Preto/MG.
6 Organizagéo dos Estados Iberoamericanos.
" Territorios Etnoeducacionais, como disposto no Decreto n° 6.861 de 27 de maio de 2009.
8 Fundo nacional de desenvolvimento da educagéo
% Rede de Cooperacéo Intercultural Multilingue.
12



sempre marcado essas relagbes histéricas desde os primeiros contatos, inclusive

como testemunho dos conflitos inerentes a essas relacdes.

O tema do indio

O termo indio, uma palavra que abarca indistintamente todos aborigenes do Brasil, €
um termo gque ja foi pejorativo, mas que hoje é distintivo unificador do movimento
indigena brasileiro (LUCIANO, 2006). Ainda que a definicdo seja bastante simples e
possivelmente superficial, traz também peso de uma histéria de preconceito e
resisténcia, violéncia e genocidio que sdo parte indissociavel da identidade e da
histéria do Brasil. Mesmo assim, ou talvez até por isso mesmo, a grande diversidade
cultural e étnica categorizada por um Unico termo é bastante presente e sua

tematica muito recorrente na historia da arte no Brasil.

Hoje, os indios brasileiros compreendem mais de 300 etnias e 220 linguas faladas
com presenca nos meios académicos e nas midias sociais. Essa populacdo
crescente, ndo s6 em numeros, mas também na insercdo nas redes de
conhecimento ndo indigena € cada vez mais consciente de sua especificidade
cultural e étnica. Ao estabelecer o direito a diversidade cultural, a Constituicao
Federal de 1988 (Art. 210 § 2°; Art. 215 81°; Art. 231 e Art. 232) foi um marco para
0S processos que se seguiram na década seguinte. Processos que se deram pela
instrumentalizacdo de Orgaos e secretarias para o atendimento dessa demanda.
Essas percepcdes sobre o lugar que ocupam os indios na sociedade brasileira sdo
manifestas na arte pela abordagem histérica dos indios como tema das questdes de
nao-indios, inclusive como marco dessas percepcfes de cada época sobre eles
(ALONSO, 2015).

Se por um lado é possivel caracterizar-se a representacao do indio na arte ndo-india
como um artificio para a projecdo do ideario do nado-indio sobre essa suposta
condicdo natural e selvagem que vai se desdobrando em interpretacdes e
convencgles estéticas que chegam a se consolidar na arte oitocentista, por outro
lado, durante o século XIX inicia-se o interesse cientifico pelas culturas indigenas e
sua arte, que fundamenta uma tradi¢cdo de estudos arqueoldgicos e etnogréaficos que
vao se consolidando até o século XX, quando alguns estudos nesse campo puderam

ser publicados e disponibilizados para o publico ndo especializado pela Revista do

13



Sevico do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional'®, que, a partir de 1937,
disponibilizou estudos e referéncias que tiveram grande impacto nos meios
intelectuais da época. O que se observa, portanto, € que, pelo menos até o século
XX, o tema do indio na arte é estritamente um tema do ndo-indio. As artes sagradas
e tradicionais negras e indias ficaram assim, relegadas a serem classificadas e
discutidas como folcloricas. Hoje, a partir da Lei 11.645 de 10 de marco de 2008, &
obrigatoério o ensino da historia dos povos afro-brasileiros e indigenas, a historia e a
cultura desses povos passa a ser compreendida oficialmente equanimemente com
as de matriz europeia. Nesse sentido, permeia a legislacdo do ensino uma nocao de
cultura que, ao incluir o extraocidental, se amplia. O que analogamente se estende
as suas expressOes artisticas proprias bem como a histéria da sua arte. Vale
também acrescentar que, faz parte da histéria dos negros e dos indios a histéria das
percepcdes ndo-negras e ndo-indias sobre esses povos, que em muito, se manifesta

por meio da Historia da Arte como tematicas.

O tema do indio brasileiro chega a um momento de ampla difusdo nas artes em
meados do século XIX e persiste sendo abordado com sensiveis alteracdes
conceituais até meados do século XX quando adquire uma nova roupagem,
alterando-se conceitualmente de forma efetiva nas abordagens de artistas da
segunda metade desse século até o atual. Aparentemente, € de fundamental
importancia para a sobrevivéncia do tema do indio no &mbito do modernismo, o
trabalho de Vicente do Rego Monteiro (1899-1970) em sua obra e pesquisas nos
anos 1920, abordagem que de certa forma é sintetizada nas esculturas de tematica
indigena de Victor Brecheret (1894-1955) no fim da década de 1940 e inicio da
década de 1950.

Como este tema, o do indio brasileiro, chegou ao século XX e se projetou para o
século XXI na arte brasileira? Como se deu a persisténcia dessa tematica e seu
crescente interesse ao longo do século XX? Para aproximar-se da resposta a essas
guestdes seria possivel identificar algumas “vias” principais para o desenvolvimento

e consolidacdo da tematica indigena no século XX, que, aparentemente, deu-se de

10 “A Revista do Servico Patrimbnio Historico e Artistico Nacional surgiu logo apds a criagdo do
IPHAN. Durante muitos anos, foram publicados artigos e ensaios sobre o patrimdénio nacional, arte e
histéria, com a colaboracdo de inUmeros especialistas pertencentes aos quadros do IPHAN e de
outras instituicdes, como Rodrigo Melo Franco de Andrade, Lucio Costa, Mario de Andrade, Gilberto
Freire, Joaquim Cardoso, Curt Nimuendaju e muitos outros.” (Portal do IPHAN)

14



forma mais diluida e esparsa do que no que ficou chamado de indianismo no século
XIX. Aparentemente, nos primeiros anos do século XX, o tema do indio na arte trata
de caracteriza-lo de duas formas principais que serdo aprofundados oportunamente,
mas que O caracterizavam como ancestral mitico ou como elemento étnico

incorporado ao brasileiro pela miscigenacao.

Faz-se aqui, portanto, necesséaria uma digressdo apontando desdobramentos ainda
mais profundos e ramificacbes mais distantes que ndo podem deixar de ser levadas
em consideracdo por serem de carater contextual. Ou seja, fundamentais para uma
leitura das obras em si e da importancia dessas a partir tema do indio, e como esse
é finalmente trabalhado em Bartira (fig.1). O indio como tematica se expande e se
ramifica em até que comeca a ser canalizado, por movimentos literarios para as

convencgoes estéticas oitocentistas mais conhecidas.

|

W2 L \ WY Lt

Figura 1. V. Brecheret. Bartira, 1952. Bronze, 90 x 200 x 60. Pedestal
de granito apicoado, Universidade de Brasilia, Faculdade de
Educacédo. Localizacéo FE 5. Fotos: William R. Quintal.

Tendo persistido como tema da arte realizada no Brasil ou sobre o Brasil desde

tempos coloniais como na narrativa das viagens de Hans Staden (1525-1576)!! e na

11 O Titulo original da obra de Staden: Histéria Verdadeira e Descricdo de uma Terra de Selvagens,
Nus e Cruéis Comedores de Seres Humanos, Situada no Novo Mundo da América, Desconhecida
15



iconografia americanista dos séculos XVI e XVII, o indio parece constituir uma
tematica vasta, de espécimes documentados por viajantes a herdis romanticos no
século XIX, o tema parece que acaba sendo periodicamente revisitado e reinventado
a cada geracao (PEIXOTO, 1944). Desde 1868, o movimento abolicionista, em boa
parte organizado e patrocinado nos bastidores por André Reboucas (1838-1898)
gue, pessoalmente encomendou obras como Il Guarani (1870) e Lo Schiavo,
(1889)12, para, segundo Angela Alonso (2016, p.15), usar propositadamente a
imagem do indio em seus eventos artistico-politicos, como substituto sensibilizador
mais palatavel ao publico indiferente ao sofrimento dos negros no Brasil. “A arte era,
pois, uma das formas possiveis de politica” (ALONSO, 2016, p.15).

E importante pontuar, no entanto, que a adog¢&o do indianismo como tema no século
XIX nédo foi uma invencdo abolicionista, mas uma apropriacdo dessa personagem
idealizada dentro de um assunto em voga desde fins do século XVIII em obras como
Uruguai (1769) de José Basilio da Gama (1740-1795) e Caramuru (1781) de José de
Santa Rita Durdo (1722-1784), que, mesmo comemorando a conquista portuguesa,
dao indicios de evocar em seus personagens indigenas o mito do bom selvagem
(PEREIRA, 2011, p 97).

“(...) o francés Ferdinand Denis, autor do primeiro escrito onde se
reconhece uma literatura brasileira distinta, o RESUME DE
L’HISTOIRE DU BRESIL (..) manifestava um pondo de vista
nacionalista recente: um pais independente possui uma literatura
independente. (...) com efeito, Denis foi ouvido anos depois por
alguns jovens que estavam estudando em Paris, onde fundaram em
1836 a revista NITEROI, cujo primeiro nimero apareceu o manifesto
fundador, escrito por Goncalves de Magalhdes, preconizando o
abandono da mitologia classica, e dos modelos portugueses,
propondo o indio como tema nacional(..)” (CANDIDO, 1975, p.43)

Sobre a memodria dos abolicionistas negros destacados nos altos circulos na corte
brasileira como André Reboucas, Chiquinha Gonzaga?!® (1847-1935), Estevao Silva
(1844-1891) e José do Patrocinio (1854-1905), ou mesmo o republicano Luis Gama

antes e depois de Jesus Cristo nas Terras de Hessen até os Dois Ultimos Anos, Visto que Hans
Staden, de Homberg, em Hessen, a Conheceu por Experiéncia Propria e agora a Traz a Publico com
essa Impresséo. Publicada em Marburgo, Alemanha em 1557. (STADEN, 2010. p.9)
12 o schiavo, no entanto, n&o ficou pronta em tempo para a apoteotica visita da prima dona russa
Nadina Bulicioff em 1886, num espetaculo de cunho politico estratégico para o movimento, quando ao
invés disso, a soprano interpretou Aida de Verdi. Lo schiavo, encomendada em 1884, acabou que
veio a ser apresentada apenas um ano depois da aboli¢éo dos escravos em 1889, um més antes do
golpe republicano, e veio a ser a segunda 6pera mais famosa de Carlos Gomes.
13 Francisca Edwiges Neves Gonzaga
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(1830-1882), é relevante notar o seu gradual apagamento histérico durante o século
XX por representarem ideais contrarios aos da nova elite republicana,
majoritariamente branca e agraria, tida como conservadora e reacionaria, apegada
as teorias raciais da época. No século XX, Julio Afranio Peixoto (1876-1947), que
prefaciou e terceira edicdo de 1938 de As racas humanas e a responsabilidade
penal no Brasil (1894) de Raimundo Nina Rodrigues (1862-1906) na qual, postulou
em sua obra Historia do Brasil (1944), expressou com clareza o pensamento de
certa intelectualidade da época sobre a libertacdo dos cativos em 13 de maio de
1888. O médico Nina Rodrigues defendia em As ragas humanas... que diversas
manifestacdes de criminalidade se deviam a diferentes estagios de desenvolvimento
intelectual e moral de negros e indios devendo ser julgadas penalmente em funcéo
dessas desvantagens raciais. Peixoto, por sua vez, também professor da Faculdade
de Medicina da Bahia e membro da Academia Brasileira de Letras, entendia que o

movimento abolicionista no século XIX foi liderado por agitadores inconsequentes.

O fragmento a seguir foi retirado da cronologia histérica que resume o trabalho de
Julio Afranio Peixoto em Histéria do Brasil, onde reafirma a versdo histérica que
culpabiliza o movimento abolicionista e a coroa pelo fracasso econbmico e
desorganizagdo politica do Brasil que se deflagrou no periodo Republicano pela

libertacdo dos cativos sem indenizacdo a seus proprietarios.

1888 — Lei de 13 de Maio, abolindo a escraviddo no Brasil, sem
condicdes, sancionada pela Princesa Isabel, a Redentora: 434.419
escravos, ou cerca de 500 mil contos. Crise agricola, financeira,
social, devida & Abolicdo, que desorganizou o trabalho e a producéo.
(PEIXOTO, 1944)

A transposicdo tematica do indio do século XIX para o século XX, apesar de
aparentemente ter se dado de forma tranquila entre os principais nomes do
modernismo de entdo e ser frequentemente associada ao Manifesto Antropéfago de
Oswald de Andrade (1890-1954), ndo foi uma escolha tematica facil, especialmente
para aqueles artistas que escolheram figurar os indios como tais e ndo como trago
etnico diluido na brasilidade. A figuracdo de indios ndo era uma escolha formal bem
aceita em certos circulos nos primeiros anos da Republica, pois além do racismo
cientificista em voga, havia a memoria ainda muito viva da monarquia e do

movimento abolicionista.
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Assim, a abordagem dessa tematica envolveu querelas entre pensadores seminais
do modernismo brasileiro. O indianismo, termo com o qual era tratada a teméatica do
século XIX, era rejeitada por alguns dos primeiros modernistas, destacando-se entre
eles Luis Gonzaga Duque-Estrada (1863-1911), José Bento Renato Monteiro Lobato
(1882-1948) e Paulo Menotti Del Picchia (1892-1988). Esses, ainda que
pertencentes a circulos diferentes e publicando em jornais distintos, alinhavam-se
em alguns temas, publicando crbénicas e artigos contra qualquer exaltacéo, fosse o
tema do indio ou aos autores de obras que lidassem com o tema no século XIX, um
passado a ser esquecido e superado (CARVALHO E SILVA, DE CASTRO, 2014).

Enquanto as criticas de Gonzaga Duque se pautavam consistentemente desde a
década de 1880 pelo ataque a gravidade que chamava de superficial das formulas
académicas que teriam na imagem do indio um subterfugio figurativo para um
arremedo “sem vida” de modelos classicos (ESPINDOLA, 2009, p.60), Monteiro
Lobato, adepto das teorias eugénicas!4, fez a associacdo légica entre eugenia,
superagcao e positivismo como a receita para um novo projeto de nacdo (QUELUZ,
2006). Del Picchia também se interessava pelo tema e propunha que se enterrasse
Peri, como na croénica Matemos Peri (1921), ndo s6 Peri, mas todas racgas inferiores
que seriam “esmaecidas” pela miscigenagcao sendo os “remanescentes” parte de
uma “minoria agonizante”. Menotti del Picchia, acrescentava a esse projeto de
esquecimento a “monstruosidade idiossincratica e anacrénica” da obra de Antdnio
Francisco Lisboa (1738-1814) e de movimentos de cunho monarquista como foi a
revolta de Canudos e os levantes populares pelo retorno da monarquia na regiao Sul
do Brasil. O indio e o caboclo seriam semelhantes aos animais como o castor e 0o
jodo-de-barro em suas formas quase naturais e ‘“instintivas” de edificacdo de

moradias que apenas pareciam fruto de engenhosidade e técnica (FABRIS, 1994).

Nao é dificil perceber na visdo negativa do indio e do caboclo e os do
pensamento de Monteiro Lobato, sobretudo do autor de Velha Praga
e Urupés. (...) A partir da definicdo de indio como “ser errante” e do
caboclo como “espécie de homem baldio, semindmade”. Del Picchia
e Lobato articulam um leque de questdes que desemboca na falta de

14 Eugenia é um termo criado em 1883 por Francis Galton (1822-1911), significando "bem-nascido".
Galton definiu eugenia como "o estudo dos agentes sob o controle social que podem melhorar ou
empobrecer as qualidades raciais das futuras geracdes seja fisica ou mentalmente". (GALTON, 1973)
No Brasil, essas teorias se tornaram a base da defesa dos politicos escravistas no fim do regime
monarquico e se tornou uma doutrina amplamente difundida na Republica tornando-se conteddo
escolar obrigatério com Constituicdo Republicana de 1934.
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sentido estético como sinbnimo de falta de cultura, numa atitude
critica, mas apenas constatativa. (FABRIS, 1994, p. 6)

O paulistano, nas palavras de Lobato, “traz no seu organismo uma civilizagao
multissecular, uma cultura requintada” (apud FABRIS, 1994, p. 6). Sendo assim, a
reintroducdo do tema do indio no modernismo brasileiro ndo parece ter sido de
forma alguma um oportunismo estético de momento, mas possivelmente um
exercicio de convencimento calculado como pode se supor a partir das obras que
serdo analisadas posteriormente. Os idebélogos do novo projeto de nacdo nao
admitiam o louvor aos “derrotados” na grande arte de seu tempo, O regime
republicano branqueou a sua arte e os artistas que insistissem em velhas férmulas

corriam o risco de serem relegados ao ostracismo.

(...) “Explica-se, portanto, 0 nosso entusiasmo e a nossa surpresa.
Sinceramente, Belo Horizonte é a primeira coisa que nos entusiasma
no Brasil, este pais de cidades horrorosamente feias, bocais na
arquitetura, que, ou € a colonianice sorna legada pelos avés sem
cultura ou é o carnaval arquitetdnico que vemos em Sao Paulo e no
Rio”. Monteiro Lobato, 1937 (IN: TEIXEIRA, 1999, p. 93)

Pode ser relevante apontar que o momento politico da jovem Republica nos anos
1920 ainda era improprio a questionamentos provocativos. A classe dirigente do
pais, formada em grande parte por escravistas e conservadores chamados, no
jargdo da época de “republicanos do 14 de maio”® (MACHADO, 2009) e seus
descendentes, era bastante afeita ao autoritarismo. Durante os vinte anos que se
seguiram ao golpe republicano uma nova histéria do Brasil precisou ser escrita, 0s
revoltosos silenciados e uma nova mitica nacional a ser implantada a partir dos

principios positivistas.

Os artistas académicos que aceitaram o novo momento continuaram seus trabalhos
louvando o novo regime ao criar a iconografia que foi adotada pela Republica, algo
como de rigido e severo, bem a maneira do neoclassico francés do século XVIII
(CARVALHO, 1990, p. 11) onde tinha seus principais modelos, e, figuras tidas como

decadentes como o indio, 0 negro e o caipira desapareceram das representacfes

15 “Republicanos do 14 de maio” é uma referéncia a atitude de oposicdo a coroa brasileira depois da
assinatura da Lei Aurea de 13 de maio de 1888, o inexpressivo Partido Republicano recebeu
consideravel apoio depois da assinatura da lei que em seu aspecto mais repudiado nédo dispunha de
indenizacao aos ex-donos de escravos pela perda de sua “propriedade”, marcando assim o inicio do
fim da monarquia brasileira que perdeu o apoio de parte expressiva dos latifundiarios.
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oficiais (DOIN et al, 2007). Foi o caso de Manuel Lopes Rodrigues (1861-1917) que
pintou o0 Oleo Alegoria da Republica em 1896, atualmente no Museu de Arte da
Bahia onde se celebra apoteoticamente a Republica como Marianne. O novo regime
adotou e adota ainda, a efigie de Marianne como sua alegoria plastica por
exceléncia, forjando o paralelo da substituicdo de regimes que se deu pela
Revolucdo Francesa com a queda da Coroa absolutista (CARVALHO, 1990, p.75-
96). No Brasil a unica semelhanca factual foi a queda da Coroa, mas que era
constitucional e progressista, substituida por uma Republica autoritaria e

conservadora.

Portanto, possivelmente seria irresponsavel omitir as tensbes que, supde-se, sempre
estiveram presentes ao redor das obras indianistas, que, sutimente ou nem tanto
assim, desafiavam a sensibilidade do publico em seus contextos originais, mas que
também foram sendo ressignificadas e absorvidas pelo préprio publico com o passar

do tempo.

O que se aponta aqui é que pelo contexto da época néo foi gratuita a insisténcia de
Rego Monteiro e Brecheret representarem indios e negros em suas obras como o
fizeram, sem mistura, sem diluicdo, como que presentificando a memoria sobre
aqueles que “ja& deveriam” ter sido esquecidos e “diluidos” pelo pensamento do seu
tempo. Ndo se pode afirmar que ha engajamento politico pelo reconhecimento ou
inclusdo social nessas obras, no entanto, a figuracdo dos “indesejaveis” em forma
literaria ou monumental pelos novos nomes do modernismo nacional, provocou
discussoes acaloradas sobre como aceitar tais escolhas estéticas (FABRIS,1994, p.
55).

O gue se procura depreender da obra de Victor Brecheret € se e como se processa
essa tensao definidora de aspectos tdo importantes da cultura brasileira em sua obra
que parece ser multifacetada, cadtica e organica, mas ao mesmo tempo que emerge
como projeto republicano, sintético, homogeneizador e idealizado. Brecheret traz
consigo as experimentacdes e o reconhecimento europeu da Escola de Paris com
uma perspectiva particular sobre o primitivismo que ganha um carater
conceitualmente diferente em sua obra, talvez pelas trocas com Vicente do Rego
Monteiro, e que € de onde ele passa a pensar um “nacionalismo outro”, uma arte

‘nossa”. O que seria essa arte “nossa” que Brecheret buscava, evidentemente se
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referindo a um nacionalismo que tentaria ser mais ‘“legitimo”, uma aparente
contradicdo a sua origem europeia. O sentido de Brasil como projeto e sonho talvez
estivesse impresso na trajetoria desse artista desde o inicio, um paralelo com suas
composi¢des horizontais em procissao O templo de minha raca (1921) (fig. 10), que
participou da Exposicdo de Arte Moderna na Semana de 1922 e que teria fortes

semelhancas com o Monumento as Bandeiras (1953) (figs. 9 e 49).

Este trabalho procurou desenvolver a ideia de que nesse indianismo modernista,
houve uma busca pela representacdo de uma nocgédo abstrata, possivelmente
indefinida conceitualmente a época, mas que sera tratada aqui como indianidade
nas ascepcOes descritas por Maria Manuela Ligeti Carneiro da Cunha (1943) e
Eduardo Viveiros de Castro (1951). Sendo essa busca a razédo da insisténcia desses
artistas no tema do indio até a década de 1950. O capitulo um busca apresentar a
adocdo do tema do indio por Brecheret tendo Rego Monteiro como pioneiro e
possivelmente reorganizador das convencdes estéticas oitocentistas do indianismo
romantico, partindo de pesquisas em acervos etnograficos de arte pré-historica e
indigena. Esse capitulo também apresenta um contexto histérico sobre como o tema
do indio saiu do gosto da critica apds a proclamacéo da Republica e como deixou de
ser uma escolha bem vista até nos primeiros anos do século XX. Desse modo,
procura-se demonstrar as motivacdes da escolha de Rego Monteiro e como essa
passa a ser também uma opc¢do tematica abracada amplamente por Brecheret. Para
isso, sdo apresentados os contextos de formacdo artistica e cultural desses dois
artistas observando seus pontos em comum mais relevantes para o entendimento de
como se processa o tema do indio na obra de cada um deles. Sdo analisadas
referéncias iconogréficas possivelmente presentes no ideario nacionalista de
Brecheret que podem ser depreendidas de suas obras, bem como em comparagao

com referéncias e obras de Rego Monteiro.

Em seguida, o capitulo dois trata de como se processaria esse indianismo
modernista de Brecheret, em qual medida se sup6e uma busca pela indianidade em
sua obra e como o artista vai se apropriando gradualmente do tema do indio.
Verifica-se que o indio ganha cada vez mais relevancia para Brecheret resistindo

como tema dos anos 1920 até a década de 1950, assim, procura-se entender como
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se categorizariam essas produc¢des em linhas de experimentacdo e como a teméatica

indigena compds sua obra em diferentes linguagens escultéricas.

Por isso, procura-se entender o contexto da representacdo da india Bartira nos anos
1950 e qual o peso que essa obra tem no contexto de sua legitimacdo na cena da
arte brasileira da época. Qual o contexto formal em que ela se encaixaria na obra de
Brecheret e qual o peso simbdlico de sua instalagdo na Universidade de Brasilia.
Uma leitura que teria condi¢des de contribuir para a reflexdo sobre essa obra e para
a ampliacdo da compreensdo sobre diferentes modernismos brasileiros,
relativizando a periodizacdo mais recorrente da historia da arte no pais. O que leva a
consideracdes sobre como Brecheret se apropriou de referéncias da arte pré-
colonial indigena para se aproximar, intencionalmente ou ndo, do primitivismo e do
Surrealismo e como a riqueza da tradicdo arqueoldgica brasileira o favoreceu nessa

busca.

Finalmente, o capitulo trés é dedicado a uma analise iconografica da escultura
Bartira, indicando-se possiveis referéncias e paralelismos intencionais ou ndo entre
a escultura e outros aspectos da arte brasileira e internacional da época na sua
relacdo com aquilo que se entendia como primitivo e o ancestral. Dessa forma
procurando indicar a relevancia de se revisitar o modernismo brasileiro por esse viés
e considerar-se ainda a composicao geral da obra e como esta contém elementos
formais Unicos em relacdo a outras esculturas de Brecheret, qual a sua relacao
iconografica com a personagem histérica Bartira além de uma elaboracdo sobre a
sua constru¢do em que aparentemente uma nova linguagem escultérica comecava a

se organizar.

Para isso, foi necessario revisitar o viés particular do nacionalismo de Brecheret e,
pensando sobre algumas das tensdes manifestas no processo criativo do artista,
propor uma leitura a partir do conceito de indianidade que poderia explicar a busca
por um novo nacionalismo em sua obra, algo que apontaria para o futuro do Brasil.
Tudo isso somado ao momento aparentemente auspicioso para o tema do indio nas
décadas de 1940 e 1950.

Nestas décadas o tema do indio passou a ser uma questdo politica envolvendo

todos os paises americanos, pois, em fevereiro de 1940, aconteceu o Primeiro
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Congresso Indigenista Interamericano em Patzcuaro, México. A criacdo desse
Congresso, que teve doze edi¢cdes durante o século XX, sendo a ultima edicdo em
1999 na Cidade do Meéxico, teve o0 objetivo de zelar pelos direitos dos povos
indigenas na Américal®. No entanto, foi apenas com o Decreto Legislativo 55 de
1953 que o Senado Federal, sob presidéncia de Jodo Café Filho (1899-1970),
aprovou a Convencdo sobre o Instituto Indigenista Interamericano elaborada no
Congresso de 1940. Em 1961, foi criado o Parque Nacional Indigena do Xingu,
considerada a maior e mais famosa reserva do género no mundo, fechando assim
esse periodo de aproximadamente vinte anos dos quais em boa parte Brecheret se

dedicou ao tema.

E Bartira um simbolo do passado mitico nacional, um monumento a diversidade ou
um subterfagio formal para a reproducdo de um ideério conservador? Apontaria
Bartira para uma ideia de futuro em que se superariam as questdes sobre a
identidade nacional através de uma indianidade? Qual seu papel na obra de
Brecheret e como este teria contribuido para a consolidacdo da visao
contemporanea das questbes raciais no contexto da Arte Brasileira? Como essa
obra foi recebida e interpretada em seu tempo e qual a sua relevancia como obra no

periodo?

16 Na primeira edi¢io havia 55 delegagdes oficiais, 71 delegados independentes e 47 representantes
de grupos indigenas de varios paises. Uma proposta de delegados indigenas do Panama, Chile,
Estados Unidos e México foi que todos os paises americanos teriam o dia 19 de abril como data de
comemoracéo do Dia do indio, data em que os delegados indigenas se reuniram pela primeira vez
em assembleia no Congresso Indigenista. O Dia do indio foi instituido no Brasil pelo Decreto-lei 5.540
de 2 de junho de 1943 por Getulio Dornelles Vargas (1882-1954), acatando a proposta do Primeiro
Congresso Indigenista Americano.
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CAPITULO 1: O INDIO EM BRECHERET

Muito do que se apresenta neste trabalho parte da hipotese de que em Rego
Monteiro, Brecheret possa ter encontrado uma tematica pela qual pudesse
expressar sua busca por um nacionalismo diferente do europeu, uma novidade
estética que manifestasse a legitimidade da arte brasileira frente & importada e que,
para isso, passou também a investigar essa mitica do povo brasileiro de forma a que
essa validasse desse pertencimento através de vestigios arqueoldgicos e também o
incluisse como estrangeiro que era, nesse caudal de tradicées e trocas. Em Rego
Monteiro a busca, no entanto, parece ter sido mais profunda durante a década de
1920, quando uma de suas motivacdes aparentemente politico-religiosas ainda eram

suas convic¢cdes monarquistas.

O indio como ancestral mitico transmitiria ao brasileiro algo de si mesmo, uma
guintesséncia, a alma do indio. Talvez essa pressuposi¢cdo seria constatada na
miscigenacao, ndo a miscigenacao programada, cientifica e embranquecedora como
a da doutrina eugénica, mas aquela semelhante aos romances indianistas do século
XIX, como destino roméantico e com uma qualidade metafisica etérea. A ideia da
presenca dos indios como parte do povo brasileiro e a problematica da etnicidade
(CUNHA, 1986) foi debatida amplamente pela antropologia a partir dos anos 1980
guando também pensava-se uma atualizacdo das relacbes do Estado com os povos
indigenas que viria a ser expressa na Consituicdo Federal de 1988. A presenca
indigena na formacgéo do povo brasileiro € um fato do ponto de vista da formacé&o do
povo de modo geral, mas evidentemente repleto de questdes e extrapolam as meras
relacbes de parentesco. “No Brasil todo mundo é indio, menos quem nédo é”
(VIVEIROS DE CASTRO, 2006).

O presidente da Fundagio Nacional do indio (Funai) vem
manifestando h& longos meses uma inquietacdo persistente, a de
saber afinal "quem é e quem nao € indio" (veja-se, por exemplo,
a Folha de Séo Paulo, 17/9/1980), inquietagdo que culmina agora no
anuncio de modificacdo de pelo menos dois artigos do Estatuto do
indio, um que define indios e comunidades indigenas e outro que
especifica as condi¢cdes necessérias para a emancipagéo. (...) Como
a modificacdo anunciada permite resolver por decreto "quem € e
guem nao é", dado a Funai a iniciativa, até agora reservada aos
interessados, de emancipar indios mesmo a sua revelia, vemos que
nao parece ser a curiosidade cientifica o movel da pergunta. Esta
indaga e nédo decreta. Trata-se, isso sim, segundo tudo indica, da
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tentativa de eliminar indios incbmodos, artimanha em tudo analoga a
do frade da anedota, quando, naquela sexta-feira em que devia se
abster de carne, declarava ao suculento bife que cobicava: "Eu te
batizo carpa"... e comia-o em sa consciéncia. O alvo mais imediato
desse afa classificatério pare ser os lideres indigenas que estéo
aprendendo a percorrer os meandros da vida administrativa
brasileira, agora ameacados de serem declarados emancipados ex
officio. (CUNHA, 1981)

Carneiro da Cunha em Critérios de indianidade ou licbes de antropofagia (1981),
guestdes justamente relacionadas a presenca indigena na sociedade brasileira e
sua relacdo com o poder publico que passa pela fluidez com que essas relacdes
foram sendo tratadas, muito em funcdo das mudancas de paradigmas da politica de
assimilacdo para a politica de reconhecimento. A importancia dessas questdes ainda
no final do século XX levantam suspeitas de que estas também existissem com
motivacfes diferentes no passado, o que levou a hip6tese de que na obra de Rego
Monteiro e de Brecheret houve uma busca, possivelmente de carater nacionalista,
por esse elemento de continuidade indigena na identidade brasileira que é tratado

aqui também por indianidade.

No fragmento a seguir Eduardo Viveiros de Castro trata especificamente do conceito
de indianidade e como este € um conceito hipotético dificil de se tratar, ainda que
provocador, pela distancia “infinitesimal” (VIVEIROS DE CASTRO, 2010, p. 3) que
este elemento identitario separaria o indio do ndo-indio. A discussao sobre quem é
indio e quem néo é, ainda causa muita controvérsia, uma vez que esse termo que ja
definiu os nativos da terra como selvagens, passou por ressignificagcdes chegando a
ser finalmente distintivo do coletivo de povos originarios presentes como parte da
sociedade brasileira em geral, o que de certo modo reascendeu uma discussao
presente na obra desses artistas ha aproximadamente cem anos. A ideia de
indianidade é tao dificil de se analisar que nunca foi “comprovada” pela antropologia,
no entanto, a0 mesmo tempo que seria um elemento que distingue os indios na
sociedade nao-india, também explicaria o ressurgimento dos mesmos onde algumas
vezes ja imaginavam-se extintos. Em Rego Monteiro e em Brecheret essa
indianidade, suspeita-se, tem seu lastro no humanismo e na fé catélica que ambos
compartilhavam, o metafisico € um elemento a ser considerado na compreenséao

tanto de suas obras como de suas trajetorias.
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Nosso objetivo politico e teérico, como antropélogos, era estabelecer
definitivamente — ndo 0 conseguimos; mas acho que um dia vamos
chegar la — que indio ndo é uma questao de cocar de pena, urucum e
arco e flecha, algo de aparente e evidente nesse sentido
estereotipificante, mas sim uma questao de “estado de espirito”. Um
modo de ser e ndo um modo de aparecer. Na verdade, algo mais (ou
menos) que um modo de ser: a indianidade designava para nés um
certo modo de devir, algo essencialmente invisivel, mas nem por isso
menos eficaz: um movimento infinitesimal incessante de diferenciagao,
nao um estado massivo de “diferenca” anteriorizada e estabilizada,
isto é, uma identidade. (...) A ideia é a de que os indios “ainda” nao
tinham sido vencidos, nem jamais o seriam. Eles jamais acabariam de
ser indios, “ainda que”... Ou justamente porqué. Em suma, a ideia era
que “indio” ndo podia ser visto como uma etapa na marcha
ascensional até o invejavel estado de “branco” ou “civilizado”.
(VIVEIROS DE CASTRO, 2010)
E necessario, portanto, para redesenhar o contexto de efervescéncia da cultura
brasileira nesses 32 anos que separam a libertacdo dos cativos da obra de Rego
Monteiro, assinalar que a coroa abragou assumidamente o movimento abolicionista
apenas em 1887, enquanto que desde seu inicio foi organizada e liderada em
grande medida por mulheres e homens negros. O que se quer assinalar aqui é que,
nao fosse o protagonismo de um André Reboucas na consolidacdo do indianismo
como um tema abolicionista e a coroa ndo tendo aderido a causa, ainda que no
apagar das luzes, o tema do indio ndo chegaria ao século XX associado ao
abolicionismo e ao regime monarquico. Foi Reboucgas, como incentivador das artes
gue se valeu especialmente de 6peras como ferramenta politica por exceléncia onde
temas delicados poderiam ser tratados sem o choque do preconceito de raca e de

classe através do filtro da ficcdo (ALONSO, 2016, p. 15).

Quando, finalmente, em 1887 a realeza aderiu abertamente a causa e, como
regente, D. Isabel ja ostentava como adorno as camélias brancas do Quilombo do
Leblon'’, estabelece-se uma relacdo de identificacdo clara da coroa com o
abolicionismo (SILVA, 2003). Ou seja, ndo € mera conjectura a antipatia republicana,
ainda nos anos 1920, pelo tema do indio, uma vez que o cientificismo por um lado

desacreditava a coroa por seu aspecto mistico-religioso, e, por outro, o tema do

17" As camélias plantadas por escravos fugidos no Quilombo do Leblon eram o simbolo da
Confederacdo Abolicionista e eram diariamente entregues no Palacio Guanabara de onde
despachava a princesa Isabel, que, segundo Educardo Silva (2003), também participava ativamente
do movimento acobertando a fuga de escravos no préprio palacio apoiando as acfes da
Confederagéo Abolicionista (PATROCINIO, 1883).
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indio como memodria do prejuizo financeiro das oligarquias e como uma celebragéo
do atraso, uma celebracéo de “racgas inferiores” pelo viés do pensamento eugenista.
indios, atraso e monarquia passaram a ser tratados como sindnimos nos primeiros
anos da Republica (FABRIS, 1994). Mesmo naquela época, o indio, esse outro
idealizado como viciado, preguicoso e mau por um lado, ou por outro lado como
puro, nobre e espiritualizado, aparentemente confunde-se em muitos momentos com
a prépria ideia que a sociedade brasileira tem de si mesma porque é também parte

dela.

Em Victor Brecheret e a Rego Monteiro, ndo se percebe intencdo de criar uma nova
arte indigena, mas de, usando referéncias pré-coloniais, oitocentistas e modernas,
criar uma nova arte mestica. A opcédo de nao se escolher povos existentes em sua
época como referéncia para suas obras, pode ser um indicio de cuidado com a
critica contemporanea, ja que, apoiando-se na ciéncia da época teriam argumentos
legitimados por instituicbes como o proprio Museu Nacional da Quinta da Boa Vista
no Rio de Janeiro. E importante destacar com isso, que ainda que esteticamente
ousados, Rego Monteiro e Brecheret ndo déo indicios de militancia pelas causas dos
povos indigenas, pelo menos como isso se da atualmente, mas evidenciam uma
série de negociacfes e trocas na elaboracdo conceitual de um tema antipatico ao
seu tempo. Essa abordagem social dos indios do presente vai se estabelecer mais
na arte brasileira na segunda metade do século XX como o lugar do brasileiro que é
um outro, seja como ancestral mitico divinizado, como casta vilipendiada e

massacrada, como o0s injusticados da terra ou esperanca e promessa.

Em Rego Monteiro e em Brecheret ndo se pode ver um engajamento com as
guestbes propriamente dos indios, mas um posicionamento politico que foi
descontruido pela critica em seu tempo, que eles aparentemente permitiram que
ocorresse, na medida que aparentemente os favoreceu, ja que foi 0 que tornou suas
obras aceitaveis em seu tempo. Talvez seja necessaria uma recomposicao dessa
desconstrugdo da critica historica a respeito da presenca da diversidade étnica em
suas obras e a evidenciacdo das questdes com as quais elas lidavam diretamente
através de suas referéncias iconograficas, o embate e as duvidas dos artistas que as
criaram num tempo em que a propria ideia de modernidade ainda estava por se

consolidar. Do ponto de vista dos afetos que o tema evoca, Rego Monteiro, como

27



predecessor de Brecheret na tematica do indio, aparentemente se dedicou em
muitas de suas obras a revisitar o tema do indio dentro do modernismo. Ja
Brecheret, no contexto em que sua obra se desenvolve, aborda o tema do indio
periddica e significativamente, isso se observa pelo volume de suas obras que é
amplamente dedicada a temas classicos, sacros e nacionais. Contudo, a producgéo
de Brecheret é estilisticamente diversa, diferentemente da coesdo e uniformidade

técnica e estilistica de Rego Monteiro.

Brecheret ganha a cena do modernismo brasileiro como um artista de “transigao”
(FABRIS, 1994, p. 51), ele se colocou exatamente como um artista que trazia
novidade ao contexto da arte brasileira, mas porque era mais palatavel ao publico.
Esse tipo de convencimento gradual da sociedade brasileira ndo era uma estratégia
nova, quando a imagem do negro teria encontrado barreiras imediatas no século XIX
o indio serviu como mediacdo. Da mesma forma, € possivel depreender que no
século XX os modernistas se utilizaram da mesma estratégia para que o publico
fosse preparado antes de ser exposto a novidade, ainda que isso tenha acontecido
as custas da critica sofrida por Anita Catarina Malfatti (1889-1964) em 1917 por
Monteiro Lobato. Assim, Del Picchia e Mario Raul Morais de Andrade (1893-1945)
apresentam Brecheret como o novo “cartdo de visitas” do modernismo na década de
1920.

A celeuma provocada pela exposicdo de Anita Malfatti® marca, com

efeito, um momento crucial na definicdo do significado da arte

moderna entre nds. Mas seu efeito tem um alcance ainda maior: na

atitude reativa a Monteiro Lobato comeca a se configurar o embrido
de um movimento de vanguarda, cujos primeiros nucleos podemos

definir pelas palavras evocadoras de Mario de Andrade: “a
arregimentacdo, a consciéncia de rebeldia, de espirito novo”.
(FABRIS, 1994. p.43)

Segundo o que foi considerado o conservadorismo da sociedade paulista, acabou
tornando-se conveniente tomar-se Brecheret como o “moderno reacionario”
(FABRIS, 1994, p. 53) de sua predilecéo. E, ao ser premiado no saldo de outono de
Paris em 1921, Brecheret passa a ser exaltado até mesmo por Del Picchia e

Monteiro Lobato como o artista que teria trazido verdadeira inventividade e

18 “A Unica diferenca reside em que nos manicomios essa arte € sincera, produto ilégico de cérebros
transtornados pelas mais estranhas psicoses; fora deles, nas exposi¢des publicas, zabumbadas pela
imprensa e absorvidas por americanos malucos, nao ha sinceridade nenhuma, nem nenhuma légica”
escreveu Monteiro Lobato em 1917 sobre a exposi¢céo de Anita que acabava de chegar do exterior no
jornal O Estado de S. Paulo.

28



autenticidade ao modernismo brasileiro. O que seria tratado posteriormente como
um diadlogo com o neoclassico e Brecheret, ganha a Europa pela sua sintonia com o
primitivismo'® aprendido com Rego Monteiro, seu “irmdo de sonho”. Annateresa
Fabris (1994, p. 55) aponta, contudo, o desconforto a que sdo submetidos Lobato e
Del Picchia com as obras de cunho indianista de Brecheret, ao que tiveram de
adequar seus discursos afirmando ser o “indio” nessas obras, meramente um
subterfugio estético de pouca influéncia na composicdo das obras em si e que

atendiam ao apetite europeu pelo primitivo.

Mas, seria na década de 1940 que Brecheret parece ter tomado confianca para
explorar essa sua busca particular pela indianidade, possivelmente por estar mais
livre da vigilancia da critica. O peso dessa tematica em Brecheret € tdo grande que
se pode dizer que em sua obra o tema do indio é uma categoria especifica, tendo
sido, inclusive, objeto da recente exposicado A arte indigena de Victor Brecheret, um
projeto de itinerancia com curadoria de Maria lzabel Branco Ribeiro (1956),
apresentado nos espacos da Caixa Cultural em Brasilia, Curitiba, Salvador, Rio de
Janeiro, Juiz de fora e S&o Paulo que se iniciou em 2009. O titulo dessa exposicéo,
ainda que podendo ser compreendido como fruto de liberdade poética, € pouco
adequado para o0 conjunto que apresenta. Isso se pensado o papel canalizar e até
mesmo de cristalizar a visdo do publico sobre as obras e o proprio artista. No
entanto, essa exposi¢cdo ndo deixa de apontar, evidentemente, para a importancia

da temaética do indio na obra do artista.

Cabe aqui discorrer um pouco sobre essa inadequacao do titulo da exposicdo em
gue se reeditou uma outra exposicdo de 2004, também pelo Centro Cultural
Correios, intitulada A arte marajoara de Victor Brecheret, que aconteceu por ocasiao
dos 450 anos da cidade de Sdo Paulo. Na exposicdo de 2004 estabeleceu-se pela
curadoria, possivelmente pela primeira vez, um recorte tematico e estilistico a que
ela chamou de “arte marajoara de Victor Brecheret”. De fato, ainda que atribuir uma
etndnimo brasileiro a producdo escultérica de um imigrante seja por si s6 um

7

deslocamento bastante brusco, é importante que se perceba que delimitar essa

19 O primitivismo consolidou-se como uma tendéncia vanguardista europeia no inicio do século XX,
mas tem suas raizes no pos-impressionismo, especialmente em artistas como Paul Gauguin. O
primitivismo buscava na incorporacdo das formas de arte tradicionais de povos antigos e
extraocidentais 0 que seria a esséncia da ruptura estética necessaria para a criacdo de algo novo na
arte europeia.
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trajetdria estilistica na obra de Brecheret € uma tarefa por si s6 altamente complexa.
Brecheret ndo deixou muitos registros sobre o conceito de suas experimentacdes, as
cartas e entrevistas gravadas fazem referéncias muito marginais a esses processos,
gue aparentemente também, ndo eram de grande interesse da critica de seu tempo.
A curadoria de Branco Ribeiro fez uma cronologia iniciada com a Pieta (1914) (fig. 2)
gue vai conter em si elementos que, posteriormente serdo retomados em Bartira,
passando por toda a trajetéria do artista até Cabeca de india (fig. 3) da década de
1950.

Figura 2. V. Brehceret. Pieta, 1914. 40x45cm, madeira. Colecdo
particular.

De Pieta (fig.2) alguns elementos formais como a composi¢cao da cabeca da virgem
gue esconde o pescoco, a sugestdo de dedos da mao com sulcos e a fusdo da méo
do cristo morto ao corpo da méae serdo retomados décadas depois em Bartira. A
identificacdo com o “estilo marajoara” de Rego Monteiro se dara alguns anos depois
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da execucdo de Pieta (fig.2), 0 que embasa a suspeita de que ainda em 1914 esses
elementos estilisticos da obra de Brecheret ja comecavam a se manifestar como

marca individual do artista.

Na década de 1950, quando Bartira e Piroga (1954) (fig. 61) sdo executadas, a
terracota Cabeca de india (fig. 3) é realizada também, e nela aparentemente

fundem-se elementos formais de Pieté (fig. 2) e Bartira.

Figura 3. V. Brecheret. Cabeca de india. Década de 1950. Terracota,
Colecéo Particular. 7 x 4,5 x 5,5 cm.

Com Cabeca de india (1950) (fig. 3), uma peca bastante pequena que poderia até
mesmo tratar-se de um estudo, o trabalho curatorial de Branco Ribeiro conseguiu
fechar um ciclo criativo de aproximadamente 40 anos em que 0 artista regularmente
se dedicou ao louvor a diversidade étnica brasileira. Mesmo assim, malgrado os
titulos de ambas as exposicdes e a percepgdo do publico sobre sua obra que tendeu
a permanecer em um formalismo estético segundo o epiteto “forma mentis moderna”
elaborada ainda na década de 1920, e que sera melhor explicitada adiante, a
relevancia de sua obra e da problematizagéo critica que a envolve, permanece. O
gue evidencia também a caréncia de estudos que aprofundem-se mais contexto

para uma melhor compreensao de seu processo criativo e dessa trajetéria como tal.
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Quanto aos titulos das exposicdes em si € necessério apontar apenas que a
inadequacdo se deve justamente a atribuicdo de um carater nativo, indigena, ou
étnico, marajoara, as obras de tematica indigena de Brecheret. Ja estando
estabelecido que a tematica indianista € uma tematica propria do ndo-indio sobre o
mesmo, fica desnecessério discorrer longamente sobre o contrério, a definicdo de o
gue seria uma arte indigena, ou seja, aquela que é criada por indios ou
comunidades indigenas, e, por indigena talvez seja mais correto entender-se a arte
tradicional indigena ou étnica, como foi definido por Berta Gleizer Ribeiro (1924-
1997) em Arte Indigena — Linguagem visual (1989). N&do bastasse, portanto, a
discussdo sobre como se referir as artes tradicionais indigenas, ou mesmo a arte
produzida por indios em didlogo com a arte néo indigena, tratar a obra de Brecheret
sobre o tema do indio como arte indigena seria inadequado e possivelmente
impreciso por diminuir, em uma leitura ampla de seu contexto, a importancia do
didlogo proposto nessa busca por um novo nacionalismo em que se celebra a

diversidade étnica brasileira.

Em A arte indigena de Victor Brecheret, que foi uma exposicdo menor, aparece
novamente a classificacdo criada por Branco Ribeiro que distingue a fase Art Déco
da que ela classifica como “Arte marajoara” (2004) ou “Arte indigena” (2013),
referindo-se ao conjunto formal e tematico que incluiu nessa exposicao Trés gracas
(Final da década de 1940), Filha da terra roxa (1947), Virgem indigena (Fig. 66),
Drama marajoara, Boizinho, Virgem (fig. 67), Méae (fig. 80), Duas figuras abracadas,
todas da década de 1950, Virgem indigena com menino (1950), Luta dos indios
Kalapalos (1951) (fig.73), O indio e a suaguapara (1951)?° (fig. 75) que foi premiada
na | Bienal de Sdo Paulo e Piroga (fig. 61). Nessa exposi¢cao ndo figuraram a série
de granitos de 1947 e 1948 que classifica como “Série das pedras roladas”, também
nao participam da exposicdo, Sao Francisco com Burrinho (década de 1940) e Zebu
(década de 1950) ao mesmo tempo em que a copia em gesso patinado de Bartira
(1954), sai da cronologia. Branco Ribeiro, portanto, agrupa como “arte indigena”
obras que néo figuram necessariamente o tema do indio de forma explicita, mas que
formalmente dao continuidade a essa pesquisa citando inclusive um trecho de carta
de Mario de Andrade a Brecheret quando este insiste que o tema do indio deveria

ser seu mote e missao principal ao instar a Brecheret que continue a representar “os

20 prémio Nacional de Escultura de 1951.
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tipos de nossos indios, tipos nao desprovidos de beleza” (apud SILVA
BRECHERET, 2013, p. 6,7).

Como uma possivel sintese do desenvolvimento do tema do indio da década de
1940 em diante, Bartira passa a ser uma referéncia privilegiada para se pensar a
persisténcia e as metamorfoses do tema do indio na arte brasileira. Por ser uma
obra que foi doada a Universidade de Brasilia, especificamente para a Faculdade de
Educacédo a pedido de seu reitor e fundador, o entdo ministro da Educagédo Darcy
Ribeiro (1922-1997), sua escolha parece néo ser aleatdria ou casual. A escolha
dessa obra por Darcy Ribeiro leva a se pensar, dentro de uma ideia de modernidade
corrente a época, sobre o carater visionario e inovador da universidade na nova
capital como promessa de uma educacao que prezasse pela tradicdo e pela cultura

ao mesmo tempo que apontava inexoravelmente para o futuro.

%
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# £SCULTURA EM BRONZE PRODUZIDA PELO
S | [SCULTOR VICTOR BRECHERET EM 1952,

ADOUIRIDA PELO FUNDADOR MAGNIFICO
REITOR DARCY RIBEIRO PARA COMPOR 0 {8
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EDUCACAO-UNB, EM 1962. Fhe
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A DA FE-PROFA INES MARIA

PIRES DE ALMEIDA
PROEA LAURA COUTINHO

RASILIA-DF, ABRIL DE 2006. @
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Figura 4. Placa do pedestal da escultura Bartira. Faculdade de
Educacgéo — UnB. Campus Darcy Ribeiro. (FERREIRA et al, 2014, p.
40).2

Assim, com Bartira Brecheret passaria a ocupar novamente um papel educativo,

mediador também no ambito da escola daquela que seria entdo a visdo do Estado

sobre a educacédo, assim como foi em Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49), a

21 Sobre a data assinalada na placa vide Capitulo 3, p. 94.
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afirmacado da verséo oficial da histéria, no contexto ditatorial do Estado Novo. Fato
relevante a ser melhor discutido oportunamente, ja que a militancia progressista de
Darcy Ribeiro, protagonista da escolha de Bartira dirige a obra de Brecheret a uma
direcdo diferente da que isoladamente o Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49)

poderia sugerir.
1.1 A diversidade racial em Brecheret

Com uma referéncia marcante do Art Déco e de volta ao Brasil em 1919, depois de 6
anos de formacdo em Roma com o escultor Arturo Dazzi (1881-1966), Brecheret
realizou a maquete para o Monumento as Bandeiras (fig. 5) em 1920, que foi
selecionado por uma comisséo julgadora formada por Menotti Del Picchia, Monteiro
Lobato e Oswald de Andrade, um ano antes de iniciar um periodo de alternancia
entre Brasil e Europa que se deu de 1921 a 1936. A maquete original da escultura
continha alguns dos elementos composicionais mais relevantes para a obra, que
tomou um carater mais geométrico com claras referéncias no Art Déco, mas também
com um carater que se mostrou provocador para algumas sensibilidades da época,

um carater étnico para o monumento (MOURA, 2011).

Figura 5. V. Brecheret. Maquete original do Monumento as
Bandeiras, 1920. Gesso.
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A nudez dos bandeirantes e a diversidade étnica desses “novos” desbravadores sob
o olhar de Brecheret causaram espanto a época, 0 que levou modernistas a se
manifestarem em favor das escolhas do artista. “Chegam diversos imbecis a crer
gue Brecheret ndo sabe que os cavalos e os homens que andam pelas ruas sao
diferentes dos que ele plasma”, afirmou Mério de Andrade” (apud MOURA, 2011, p.
3).

Del Picchia também se manifestou em favor do modernista e o choque de
sensibilidades entre o gosto expresso por parte do publico e da classe artistica foi
seguido de uma série de textos favoraveis as escolhas do artista por parte da critica
e da intelectualidade de ent&o. Brecheret trazia novidades estéticas de seu tempo na
Italia, no entanto, foram as questdes raciais envolvendo os personagens figurados
no grupo que seriam mais questionadas (FABRIS, 1994, p.55) permanecendo tema
para mais consideracdes no futuro, quando a versdo final do projeto foi

empreendida.

A época, Monteiro Lobato que sempre é lembrado por sua critica implacavel a Anita
Malfatti, tornou-se admirador de Brecheret. Mas o Monumento as Bandeiras (figs. 9
e 49), que é classificado como seu primeiro momento de um sonho nativista
(PECCININI, 2011, p. 20), vai se concretizar apenas décadas depois. A falta de
interesse da parte do governo no periodo levou a Washington Luiz Pereira de Sousa
(1869-1957) a encaminhar a maquete para a Pinacoteca do Estado de Séao Paulo
enterrando a possibilidade de subscricdo publica para sua execucdo. Apesar das
criticas favoraveis e louvores efusivos, a falta de reconhecimento e crédito pela
aquisicao de suas obras levaram Brecheret a voltar seus olhos para a Europa, o que
levou Monteiro Lobato a escrever o artigo “As quatro asneiras de Brecheret”, que
com acida ironia se refere a rixas e rivalidades que levariam a cidade a perder mais
um grande artista. “Isso sagra-o0. Isso Consagra-o. Isso cobre de vergonha a nossa
petulante Cartago, a este Sado Paulo que repudia de seu seio um artista destes,
exila-o, espalmeia-0.” (apud PECCININI, 2011, p. 21). Na década de 1930,
Brecheret atualizou o projeto a novas perspectivas apreendidas da experiéncia em
Paris e ficou mais evidente o carater multiétnico que pretendia dar ao episodio épico
como alegoria da formacdo do povo brasileiro, mais do que de uma conquista

solitaria e branca. “Anos mais tarde, em entrevista concedida a Radio Gazeta, em
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Sao Paulo, Victor Brecheret afirmou que sua grande preocupagao era criar um
Monumento as Bandeiras para que tivesse um cunho tipicamente nosso.” (MOURA,
2011, p.3)

Brecheret voltara a utilizar a expressdo nosso para se referir a um outro
nacionalismo (RATHSAM, 1994) na década de 1940 quando se voltou ao natural e
ao indigena de forma decisiva em sua obra. Contudo, em 1927 realizou a escultura
Guerreiro (fig.6), uma encomenda decorativa na qual o Art Déco e o tema do indio
talvez tenham se encontrado explicitamente pela primeira vez na obra escultérica de
Brecheret. Nessa escultura ha elementos que serdo retomados no Monumento as
Bandeiras (figs. 9 e 49) e outros que ndo se encontrardo mais nas suas
representacdes de indios, por exemplo, o baixo relevo nas faces da figura,
representando pinturas corporais, que em Bartira e em outras representacdes serao

substituidos por sulcos e relevos negativos.

Figura 6. V. Brecheret. Guerreiro, 1927, pedra de Franca, 65 x 45 x
12,8 Colegéao particular. (PECCININI, 2017 p. 25)
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O tratamento liso das superficies do corpo, do escudo e do capacete
evocam as qualidades da escultura grega arcaica do periodo severo.
A figura atlética do guerreiro parece ser a de um grego ou espartano.
Em duas cartas, Brecheret fala com entusiasmo da obra Guerreiro a
seu amigo modernista, Antonio Carlos Couto de Barros (1896-1966).
Na carta de 30 de julho de 1927 se refere ao seu proposito de
comecar a trabalhar na peca, que o amigo encomendara para
colocar em sua chaminé. (PECCININI, 2017 p. 24)

As dimensdes épica e mitica do monumento implicam também uma possivel busca
do artista por uma sintese ideal que espelhasse sua ideia de nacionalismo, sua
visdo para a cidade, um projeto de Brasil.

No conjunto do Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49), o Unico personagem
identificado é o proprio Victor Brecheret. A quarta figura a direita do monumento, no
bloco imediatamente seguinte aos cavaleiros, trazendo a seguinte inscricdo no seu
ombro direito: “autorretrato do escultor Victor Brecheret 02-10-1937”. Brecheret se

inclui entre os trabalhadores bracais que sdo parte da tropa com o objetivo comum

ombreado com negros indios e portugueses (DPH, 2008)22.

Figura 7. Detalhe do Monumento as Bandeiras com autorretrato de
Victor Brecheret.

22 Divisdo de Preservacdo — DPH. Secretaria de Cultura de S&o Paulo.
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Além da informacéo dada no grupo escultérico em si, também é possivel comprovar-
se intencionalidade da representacdo na comparacdo com autorretratos de
Brecheret. Observa-se que ao colocar-se ombreado com 0s negros indios e
portugueses (fig. 7), a ideia de mera ode ao conquistador passa a ser apenas
superficial, o Monumento as bandeiras (figs. 9 e 49) parece ser para Brecheret uma
oportunidade para a celebracdo da diversidade étnica brasileira na criacdo da nacéo,
ainda que esse aspecto critico tenha sido negligenciado a época pelos motivos ja

dispostos que incluem sobretudo a politica racista republicana.

Figura 8. V. Brecheret. Duas cabecas. Autorretrato e da esposa
Jurandy Helena Brecheret, década de 1940. Bronze, colecéo
particular. 34 x 40 x 28cm.

E possivelmente com o Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49), que Brecheret abre
espaco na critica para posteriormente explorar esse outro nacionalismo. Com o
monumento, o debate sobre a imagem dos chamados “primitivos” em monumentos
nacionais foi amplo e chegou-se a conclusdo apaziguadora de que os indios e 0s

negros presentes na obra em nada representavam suas culturas consideradas
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inferiores sendo como “exagero formal’, como componentes da “forma mentis
moderna” (FABRIS, 1994, p.55).

Se lembrarmos a visdo negativa que o escritor (Menotti Del Picchia)
tinha do indio em sua tentativa de constituicdo da “épica paulista”,
como interpretar a exaltagdo primitivista de Brecheret? Como um fato
meramente formal, dirilamos nds, posto que o que o escritor realga é,
antes de mais nada, um fato exterior, fisionbmico: “zigomas”,
“proeminéncia da fronte”, “audacia dos labios carnosos e sensuais”,
“estilizagdo do cabelo”. O indio, enquanto ser fisico, ndo enquanto
cultura, € um motivo e ndo fonte de renovacdo, de revisao dos

conceitos estéticos como acontecia na Europa. (FABRIS, 1994 p. 55)

Figura 9. V. Brecheret. Monumento as Bandeiras, 1953. Conjunto
escultorico de motivo histérico. Parque do Ibirapuera, Praga Armando
de Sales OliveiraSao Paulo. 1100 x 840 x 4380 cm.

Fica desta forma impregnada na obra a historia de uma negociagcdo estético-
ideoldgica que pode adquirir outras nuancas a partir de reflexdes sobre as amizades
e trocas de Brecheret com outros artistas e pensadores daquela época, em especial
o pintor declaradamente antirrepublicano Vicente do Rego Monteiro e o socidlogo
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Gilberto Freyre?® (1900-1987). Pode ser, numa especulacdo ousada, que a
expressao dessa tensado entre “visbes de mundo” e projetos de nacdo em Brecheret
seja materializada na figuracéo do indio e, no caso do monumento, discutindo-se o
apagamento ou ndo dos negros, indios e imigrantes no seu caso (fig.7), da histérica
da construcéo do pais.

Essas opcbes fazem sentido em relacao a histéria de vida de Brecheret que chegou
ao Brasil com aproximadamente 10 anos de idade em 1904. Ele e sua irmé vieram
de Farnese di Castro, cidade italiana da provincia de Viterbo depois da morte da
mae. Muito jovem, desejava ser escultor e foi aluno do Liceu de Artes e Oficios, foi
nesse periodo que comecou a modificar seu sobrenome, como consta nas duas
matriculas realizadas com o sobrenome de Brecheretti e Brecheret em lugar de
Breheret. Por volta de 1913, os tios lhe proporcionaram viajar para a Roma para
estudar na Escola de Belas Artes. Gracas ao apoio da rede fraterna da maconaria,
porque tinha uma carta de apresentacdo do Washington Luis, foi recebido como
aprendiz do mais prestigiado escultor da época, Arturo Dazzi de 1914 a 1916,
escultor do rei da Italia, Vittorio Emmanuelle Ill. Dazzi era ligado a tradicao classica
de Michelangelo di Ludovico Buonarroti Simoni (1475-1564) e do naturalismo de
Francois Auguste René Rodin (1840-1917), de onde Brecheret provavelmente

recebeu o apelido de Le petit Rodin.

Foi no atelier de Dazzi, que era adepto do positivismo como muitos escultores
contemporaneos, que Brecheret teve experiéncias traumaticas com a dissecacéo de
cadaveres humanos e de animais, pratica defendida pelo cientificismo de seu
mestre. A experiéncia que lhe causou maior repulsa e teve impacto em sua
formacéao, foi quando para a realizacdo do projeto de um Cristo crucificado, Dazzi
providenciou o cadaver de um indigente como modelo, e, com ajuda de seu pupilo, 0
crucificou e dilacerou afim de dar referéncias precisas a composicao. Brecheret
decidiu por abandonar o atelier de Dazzi depois que este mandou sacrificar um
cavalo presenteado pelo rei para o dissecar, quando decidiu por abrir seu préprio
atelier. Durante seu periodo na Italia que durou até 1919, Brecheret se aprofundou

na cultura classica, nos museus e galerias italianas e no nacionalismo de Ivan

23 Autor do classico da sociologia brasileira Casa-grande & senzala de 1933. Freyre desmistifica a
nocéo de determinacgédo racial na formacdo de um povo ressaltando fatores culturais e ambientais,
mas tornou popular o conceito de democracia racial no Brasil consolidando o mito da “meta-raga”.

40



Mestrovic (1883-1962). Mas, tamanha era admiragcdo de Brecheret por Rodin, que
em 1917 saiu de Roma em meio a guerra para acompanhar seus funerais em Paris
(PECCININI, 2011, p. 14-16).

Dessa experiéncia intensa de formacdo nos codigos e técnicas na Europa,
possivelmente a ideia classica do Estado como nau ou nave?*, tenha prevalecido na
obra de Brecheret. Esta poderia se tratar de uma imagem definidora de muitos
aspectos de uma mitica nacionalista brasileira da qual a obra de Brecheret faria
parte. Em Brasilia, a cidade do amanhd por exceléncia, a propria cidade se
metamorfoseia em nave, aeronave, uma invencao brasileira por assim dizer, o aviao
de Alberto Santos Dumont (1873-1932). A ideia classica do avanco em direcao ao
amanhd, ao Jardim das Hespérides?® é presente no Monumento as Bandeiras (figs.
9 e 49). Em Brecheret O templo de minha raca (fig. 10), introduz a barca como
elemento da composicéo horizontal em procissao assim como em L’effort (1929) (fig.
11) e no conjunto escultérico do Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49). O templo de
minha raga (fig. 10), que participou da Semana de Arte moderna de 1922, figura a
ideia de projeto, trabalho e esforco de uma raca, mas essa raca nao é especificada,
possivelmente essa palavra seja usada aqui como sindnimo de filhos de uma
mesma nacado, natio. Imagem que também é figurada pelas trés juntas de bois em O

templo de minha raca (fig. 10) e pelas quatro juntas de bois em L’effort (fig. 11).

Figura 10. V. Brecheret. O templo de minha raga. Bronze, 1921.
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 44 x 25 x 180 cm.

24 A metafora do Estado e sua hierarquia como a tripulacdo de um barco remonta a antiguidade, mas
€ persistente no ocidente e foi popular na aristocracia do Sacro Império Romano Germanico (962-
1806 d.C.) durante a renascenca em artefatos como reldégios de mesa podiam representar essa
estrutura de poder como o reldgio automatizado em forma de nave ou galedo (1585) de Hans
Schlottheim (1545-1625). Acervo do Museu Britanico.
25 No mito classico Hera recebe magas douradas de Gaia como presente de casamento com Zeus e
mandou que fossem plantadas em um jardim distante, Hera deu as magas para que as Hespérides,
as ninfas do entardecer, filhas do titd Atlas as plantassem e protegessem.(MENARD, 1991)

41



-

g4

Figura 11. V. Brecheret. L’effort, 1929. Arenito. Museu Julio Prestes,
Itapetininga, Sao Paulo.

Em O templo de minha raga (fig. 10) se mantém, além da barca, uma Vitoria que na
Maquete do Monumento as Bandeiras (fig. 5) de 1920 figurava a frente da
embarcacdo como nos tempos classicos, mas no meio da composicao geral. Esse
elemento classico é colocado atras da barca em O templo de minha raca (fig. 10) e é
excluida do Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49), possivelmente pelo artista
entender que ali a referéncia fosse excessiva. A Vitéria foi um tema retrabalhado por
Brecheret em algumas ocasiées, como no bronze Vitéria (1921) em que representa
a figura alada sobre um globo como a Nike sustentada pela méo da divindade em
Zeus em Olimpia, obra do escultor grego Fidias (c. 480-430 a.C) e no desenho de
cartdo postal enviado a Mério de Andrade, A victoria aos fortes (1921) (PECCININI,
2011, p. 24, 25). Algumas das figuras representadas préximas a embarcacdo em O

templo de minha raca (fig. 10), também seréo repetidas no monumento também.

Em algumas publica¢des O templo de minha raca (fig. 10) € intitulado Fragmento de
O templo de minha raca, possivelmente uma referéncia ao seu estudo em desenho
gue era composto de uma torre e uma outra figura feminina a porta, como que
comissionando a procissao a frente. Essas trés obras sao variacdes sobre o0 mesmo
tema, o fragmento de um templo, aglutinando a ideia de deslocamento, que a barca

simboliza, e a tarefa empreendida pelo conjunto de figuras que a transportam.

Possivelmente o Estado como nave tenha sido uma metafora mais popular entre os
artistas modernistas, ainda muito préximos das referéncias classicas que
prevaleciam na arte académica. O nacionalismo brasileiro que se reinventava na
Republica aparentemente precisava se afirmar por meio de referenciais

monumentais e essa reinvencao da nacéo favorecia uma revisdo de velhos codigos.
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Uma possivel referéncia temética para essas obras de Brecheret, teria sido Partida
da moncéao (1897) (fig. 12) 6leo de José Ferraz de Almeida Juanior (1850-1899), em
gue muitos dos elementos das obras citadas podem ser encontrados, embora néo
tenham sido encontrados documentos que apontem para esta relagcdo. Almeida
Junior foi eleito a principal referéncia histérica “nacional” por uma parte do
movimento modernista. O pintor que também se dedicou a temas regionais do
interior de S&o Paulo e assimilou e retrabalhou elementos da modernidade no século
XIX, o que indica uma fluidez que demonstraria ndo ser possivel definir um evento
inaugural da modernidade no Brasil (CATTANI, 2011, p.30). Seria coerente,
portanto, que Brecheret se cercasse de referéncias relevantes sobre o tema para
uma obra de tal magnitude e que em suas proporcdes e linguagem pictorica trata

das mesmas questdes historicas e identitarias do monumento.

Figura 12. Almeida Janior. Partida da mong&o, 1897. Oleo sobre tela,
Museu do Ipiranga. 640 x 390 cm.

Na obra observa-se o trabalho bracal, a diversidade das racas, o desafio da
colonizacdo como elementos comuns ao que Brecheret organizou linearmente nas
esculturas citadas. Almeida Junior cria um corredor por onde o olhar do espectador
faz o caminho a ser percorrido pela multiddo simbolicamente, 0 mesmo sentido que

Brecheret parece dar na linguagem escultérica a sua obra.
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Voltando ao Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49), pode-se dizer que em sentido
amplo, a monumentalidade desse conjunto escultdrico e a duracdo de sua edificacédo
ao longo de quase toda a carreira de Brecheret pode ser lida como pedal ou baixo
continuo sobre o qual uma melodia de esculturas de pequeno e médio porte
comporiam a trajetéria do artista, e, onde até o ponto que esta metafora permite, o
tema indio se repetiria cada vez com maior evidéncia sem, no entanto, deixar de
compor “harmonias” com as tematicas mitoldgica, sacra e historica. Brecheret
parece compor constantemente com esses aspectos da formacéo do povo brasileiro
também germinais no Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49).

1.2 Brecheret e Rego Monteiro, “irmaos de sonho”

Izabel Dias (c.1500-1559), a mitica india Bartira ou Mbicy, também traz em sua
histéria uma sintese do povo brasileiro, seu filho mestico recém-nascido no colo, a
deriva no rio com destino incerto. Foi esse o tema escolhido por Victor Brecheret
para a escultura que viria a sintetizar também uma década de experimentacdes com
tematica indianista em que incorporava a pedra qualidades escultéricas, também,
presentes em obras deixadas por culturas pré-coloniais, incluindo a marajoara ou até
mesmo de outras origens pré-historicas, todas essas com exemplares que fazem

parte de acervos de museus etnologicos (ZANINI, 1997, p.119).

Aparentemente, uma vez consolidado como escultor simbolo do modernismo no
Brasil, Brecheret conseguiu se descolar do papel de mediador que lhe coube dos
anos 1920 aos 1930 e pdde explorar outros aspectos de sua escultura que
apontavam para o primitivismo, o que o tornou também notério na Europa. A obra de
Brecheret se desenvolve aparentemente sem um projeto, além daquele que sera
constante por mais de 30 anos, 0 Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49). Talvez a
persisténcia de um projeto por um periodo tdo longo tenha criado justamente a
necessidade de contrapontos e experimentacées que chegassem mesmo a negar o
percurso assinalado pelo Art Déco.

Por esse motivo, parece ser ainda mais improvavel para uma leitura superficial, que
em meados do século XX existisse alguma interdependéncia tematica entre a obra
de Brecheret e Vicente do Rego Monteiro, no entanto, 0 que se constata em Bartira

(1952) é que Victor Brecheret, a seu modo, foi capaz de trazer a tematica indianista
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para a segunda metade do séc. XX sob uma abordagem diferente daquela de Mario
de Andrade em seu Macunaima (1928), mas bastante proxima daquela proposta por

Rego Monteiro ainda nos anos 1920 e que seria dificilmente aceita como naquela

época.

f’d M—““‘ M‘A ,
e '//J“M

Figura 13. V. Brecheret. Fotografia da escultura Portadora de
perfume, década de 1920, com dedicatéria de Brecheret a Rego

Monteiro.
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Na fotografia reproduzida na figura 13, evidencia-se uma conexao muito maior do
gue apenas formal entre Victor Brecheret e Rego Monteiro, essa conexdo é
visivelmente independente das abordagens antropofagas propostas por Oswald de
Andrade, uma vez que se iniciou na Europa anos antes da publicacdo do Manifesto
Antropéfago (1928). Na fotografia, de proprio punho, Brecheret faz uma dedicatoria
para Rego Monteiro, “ao meu querido irmdo de sonho” (ZANINI, 1997, p 119),
indicando uma afinidade de ideais que em Bartira aparenta ter resistido as décadas,
esse tratamento ndo era dispensado exclusivamente a Rego Monteiro, Daisy
Peccinini (2011) apresenta o fac-simile de cartdo postal enviado por Brecheret a
Mério de Andrade em 1921 intitulado A Vitéria aos fortes (PECCININI, 2011, p. 25).
Nesse cartdo Brecheret escreveu no verso “Mario/lUm grande abrago do teu irmao
de sonho Brecheret./Paris 27-7-21/0 meu endereco € este Consolado do Brasil, Rua
Drouot 23" 0 que nao anula a importancia da relagcado entre, mas classifica Rego
Monteiro como parte de um circulo interno de relacionamentos artisticos muito

importante para Brecheret.

Isso torna necessario comentar um pouco sobre a importancia da obra de Vicente do
Rego Monteiro para a sobrevivéncia de uma abordagem especifica da tematica do
indio que o faria uma espécie de tradutor do indianismo oitocentista para o
modernismo, o0 que de certa forma pode ser observado ecoando em obras de
Brecheret até o fim de sua vida, sendo possivel especular sobre até que ponto a
obra de Rego Monteiro seria capaz de se impor a ponto de ser visivel seu impacto
até na reformulacdo do Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49) da década de 1930.
Evidentemente tanto Brecheret quanto Rego Monteiro recebiam simultaneamente os
estimulos das tendéncias formais e estéticas de seu tempo, tendo possivelmente
referenciais comuns ainda por serem melhor descritos, o que também possibilitariam
coincidéncias da resolucdo de algumas questfes formais de suas obras, mas nao

tamanha correspondéncia.

Se Bartira de Victor Brecheret indica possivelmente a sintese de uma busca
individual do artista, essa busca parece ter fortes referéncias em processos iniciados
décadas antes nas pesquisas e inquietacoes de Rego Monteiro. A partir dessa
constatacdo € possivel observar que existe comum a esses dois artistas um

comportamento sensivelmente alheio ao tipico comportamento de ruptura,
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considerado até como irresponsavel, uma caracteristica demolidora do grupo do
Manifesto Antropofago (TOLENTINO, 1998). Aparentemente, nenhum outro artista
modernista produziu obras de cunho indianista com a mesma abordagem e de forma
tdo proficua e regular quando Rego Monteiro e Brecheret. No entanto, € interessante
notar que enquanto um momento mais proficuo da producdo com essa tematica em
Rego Monteiro € a década de 1930, a de Brecheret é justamente a posterior, que
coincide com a morte de Monteiro Lobato, em 1948, ndo que ambos ndo tenham
executado obras tendo indios como tema de forma mais ou menos constante dos

anos 1920 em diante.

O indio, em Rego Monteiro, antecipa a degluticdo antropofaga porque precede o
contato com o ndo-indio, o espectador o observa em sua atividade e é ignorado por
ele. De fato, a obra de Rego Monteiro precede até mesmo o Manifesto Antrop6fago
de 1928, do qual ele recusou participar alegando justamente isso, precedé-lo

conceitualmente em cinco anos.

Segundo Rego Monteiro (ZANINI, 1997), seu livro Legendes, croyances et talismans
des indiens de I'amazone (1923), foi de onde Raul Bopp (1898-1984) tirou a ideia
para o seu Cobra Norato (1931). Em Rego Monteiro os indios parecem representar
uma ancestralidade mitica do povo brasileiro ao mesmo tempo em que essa relacao
ndo é dada de imediato em sua obra. Uma analise mais completa de sua obra
poderia determinar que os indios nas pinturas da década de 1920 em diante com a
estilizacdo marajoara, todas as personagens representadas seriam indios, fossem
rememorando seu estado anterior a colonizacdo ou sobreviventes como brasileiros.
De certa forma Rego Monteiro introduz a questao da ancestralidade indigena com a
cautela que a ousadia do intento exigia. E importante lembrar que n&o era facil a
abordagem de certos temas tendo Monteiro Lobato como critico constante e
vigilante das experimentacdes modernas, Rego Monteiro colocava-se a mercé de
uma critica destrutiva semelhante a famosa critica recebida por Anita Malfatti, da

qual, dizem, ela nédo ter jamais se recuperado completamente (FABRIS, 1994).

Em uma de suas viagens a Franca, Rego Monteiro teve como companheiro de
viagem por varios paises Gilberto de Mello Freyre. Dessa amizade surgiram
discussbes sobre a formagao do povo brasileiro em que Freyre criticou a falta de

preocupagdo com as especificidades regionais dos indios brasileiros na obra de
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Rego Monteiro, dizendo que ele se esquecia do papel de divulgador da brasilidade
para o mundo quando representava os indios todos a mesma maneira, desprezando

assim a diversidade da cultura brasileira (ZANINI, 1997).

Posteriormente a 1933 que o mito da triplice formacao do povo brasileiro a partir das
matrizes indigena, africana e europeia vai tomando forma e se adequando aos
ideais eugénicos de criacdo de uma raca brasileira. Monteiro Lobato ainda defendia
0 aspecto pseudocientifico da busca da criacdo dessa raca brasileira através da
miscigenacdo eugénica promovendo o branqueamento do povo. Esta ideologia
tornou-se dominante com o golpe republicano e pode ser constatada em A redencéo
de Cam (1895) de Modesto Brocos (1852-1936), mas torna-se oficial apenas na
Constituicdo Repubicana de 1934 (Art. 138, item B.) que responsabilizava o Estado
a estimular a educacéo eugénica nas escolas. O aspecto ideoldgico da exaltacdo da
miscigenacao era o branqueamento e 0 esmaecimento das herancas étnicas negras

e indigenas. Ligado a isso estava o discurso da inescapavel extingao.

E importante notar que o grupo dos antropofagos, ainda que formado por artistas
apaixonados, com uma escrita pujante e avidos por ruptura, assemelharam-se a
Rego Monteiro nos passos que tomaram visitando as cidades mineiras do Ciclo do
Ouro, reconhecendo as especificidades das tradicbes brasileiras e consultando o
acervo etnolégico do Museu Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ) na Quinta da Boa Vista, mas, ainda que seguindo no mesmo sentido, optou
por direcao diferente. Rego Monteiro era um tradicionalista, ainda que formalmente
inovador, seu trabalho era um eterno resgate, os antropéfagos de olho no futuro
abracavam o novo com tal comprometimento, que o préprio Oswald de Andrade
abandonou os ideais da antropofagia, dizendo de si mesmo “o profeta canibal de
anteontem era um palhago da burguesia” classificando-os de “delirio burgués”
(TOLENTINO, 1998, p. 17 e 18) quando aderiu ao comunismo. Ha, portanto, uma
diferenca fundamental entre o pensamento de Rego Monteiro sobre a modernidade,
daquele expresso pelo grupo que passou a ser o referencial historico para essa
definicdo de moderno, o grupo antropoéfago.

(...) A nossa independéncia ainda né&o foi proclamada. Frase tipica de

D. Joéo VI: - Meu filho, pde essa coroa na tua cabeca, antes que
algum aventureiro o faca! Expulsamos a dinastia. E preciso expulsar
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0 espirito bragantino, as ordenacdes e o rapé de Maria da Fonte. (...)
(ANDRADE, 1928, P.6)

A afinidade muatua entre Rego Monteiro e Brecheret talvez tenha vindo justamente
dessa incessante busca de sentido no mapeamento da propria cultura e tradicoes,
indo dos classicos da iconografia cristd até a mitica ancestralidade indigena.
Aparentemente para Rego Monteiro e Brecheret a liberdade criadora anterior ao
manifesto antropéfago fosse maior (CASTELLO, 1998). O Manifesto antropéfago iria
contra muito que Rego Monteiro e Brecheret acreditavam “Contra o indio de
tocheiro. O indio filho de Maria, afilhado de Catarina de Médici e genro de D. Antdnio
de Mariz” (ANDRADE, 1928, p. 7). Uma referéncia ao indianismo oitocentista ao qual
os dois artistas homenageavam e também a condenacéo a ideia de miscigenacao
atrelada a expansédo da fé catdlica que ambos seguiam. “A alegria € a prova dos
nove. No matriarcado de Pindorama. Contra a Memoéria fonte do costume. A
experiéncia pessoal renovada” (ANDRADE, 1928, p. 7). A condenacdo a memoria
como fonte do habitual, ja traz embutido alguns conceitos marxistas que seréo
importantes para a consolidagdo desse modernismo que se tornou modelar na
historiografia da arte brasileira (GULLAR, 1998, p. 22).
A histéria da arte como campo especifico do saber no Brasil
constituiu-se em primeiro lugar como herdeira direta da tradigédo
historiografica modernista. (...) Esse Ultimo tornou-se de fato o campo
articulador dos discursos hegemobnicos sobre a histéria da arte no
Brasil, ao menos até a década de 1980. A busca por uma identidade
artistica propria e a ideia de construcdo de uma arte de carater
especificamente nacional, caracteristicas tipicas do modernismo,
repercutiram no campo da histéria da arte como um desejo de se
concentrar na producao artistica nacional e na tradigdo historiogréafica
local para construir uma histéria da arte essencialmente brasileira.
(...) Devido a essa restricgdo histérica do campo aos temas
mencionados, as significativas producdes artisticas afro-brasileiras e
amerindias também foram esquecidas e, em larga medida, ainda sao
ignoradas por historiadores da arte no pais, que constroem assim

uma histéria da arte identificada com a historia dos conquistadores
europeus. (MATTOS, 2015, p. 6)

Essa historiografia da arte modernista por sua vez tendeu a estabelecer, por sua
vez, como referencial de modernismo parte do chamado grupo dos cinco?® tomando

o periodo entre o Manifesto da poesia pau-brasil (1924) e o Manifesto Antrop6fago

26 Como ficou conhecido o grupo formado por Anita Malfatti, Mario de Andrade, Menotti del Picchia,
Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral que de certa forma liderou o modernismo brasileiro dos anos
1920.
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como um de seus referenciais durante os anos 1920, bem como suas abordagens
sobre a representagao dos “tipos nacionais”. Essa abordagem modernista acaba
deixando de lado as experimentacdes e tensdes no processo criativo de artistas
como Brecheret e principalmente Rego Monteiro, que por natureza tém carater

polémico no seu questionamento de um evolucionismo cultural e histérico.

Mas, a parte de todo esse contexto politico das relacdes de poder entre os artistas
daguele momento, parece haver em Rego Monteiro e Brecheret uma busca que
remete a uma ideia que ainda é uma grande questdo para antropologia, a
indianidade. Propor uma busca pela indianidade nas obras desses artistas € de certa
forma propor uma viagem mitica a bordo do Argo?’, usando esta metafora na esteira
da simbologia classica de Brecheret, ou tentar-se agarrar uma ninfa antes que ela
se metamorfoseie em flor. Mas ha uma sutileza, talvez mais facilmente percebida na
obra de Rego Monteiro que de alguma maneira persiste ou € buscada em Brecheret
e talvez seja a captura desse elemento de indianidade que permearia e
caracterizaria o povo brasileiro, o elemento que distingue e une tdo sutilmente a obra
desses artistas. Com o tempo, Rego Monteiro comecou a se afastar do nucleo
vanguardista da comunidade artistica devido a suas opcdes tidas conservadoras e
pouco convencionais para o0 contexto da efervescéncia do grupo antropéfago
(ZANINI, 1997).

1.3 Lendas, crencas e talismas dos indios da Amazé6nia

O tema do indio era recorrente entre os abolicionistas a partir da década de 1860 e
migra para o século XX nas homenagens que Vicente do Rego Monteiro presta a
mestres académicos, incorporando ao tema uma dimensao de louvor aos préprios
indigenas que talvez fosse secundaria no século XIX. O elogio aos indios e sua arte
causa estranheza pela linguagem utilizada pelo autor. Em Legendes, croyances et
talismans des indiens de I'amazone, obra basilar do modernismo brasileiro, o autor
comeca seu prefacio com a dogura e mistério que esperariamos de uma obra dessa
natureza, sua linguagem é fluida e o tema instigante. Contudo, no fim do texto,
Rego Monteiro desfere uma série de comentarios depreciativos altamente

desproporcionais ao contexto e conteudo geral do texto, que aparentemente nao

27 Nau mitica comandada pelo legendario Jasido e seus tripulantes, os argonautas. A lenda foi
narrada por Apolénio de Rodes em A argondutica de 250 a.C.
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teriam sido mal recebidos a época, mas que destoam bruscamente de sua obra, que

deve muito a estética e inventividade das tradi¢cdes indigenas.

Na ultima pagina do prefacio pode-se ler: “(...) Os indios empregam também sinais
simbolicos, ainda mais dificeis de decifrar para um cérebro europeu, na medida em
gue sdo bem simples. (...) e continua (...) As diferentes tribos indigenas apresentam
entre si grandes desigualdades fisicas e mentais. Ha poucos anos, o general
Rondon, (...) descobria uma tribo que representava talvez o grau mais baixo na
escala humana” (REGO MONTEIRO, 1923, nao paginado).

Ao cabo de alguns paragrafos destilando a doutrina eugénica como o fez Monteiro
Lobato, Rego Monteiro conclui seu prefacio de forma melancélica e ambigua, ndo
desafia a doutrina eugénica, mas afirma que o testemunho de quem conhece
pessoalmente os indios difere das opinides dos especialistas.
(...) Os ultimos representantes dessa raga vencida, outrora turbulenta
e aguerrida, parecem oprimidos pela tristeza, dissimulados e
desconfiados. Quem viveu entre eles considera-os inteligentes,
generosos e corajosos... Porém, o que mais nos importa é a maneira
pela qual o mistério do mundo exterior soube comover a imaginacao

indigena, os atalhos que esta seguiu em busca da chave que todas
racas humanas tentaram possuir.

E o que bastaria para nos fazer gostar dessas lendas de um colorido
e de uma poesia tdo direta, ingénua e penetrante, em que, por nossa
vez, nos pomos a sonhar, muito longe de nossas fronteiras habituais.
(REGO MONTEIRO, 1923, nédo paginado)

Aparentemente sem medo de ser considerado um reacionario saudosista como se
arriscou no Brasil, Rego Monteiro, que cresceu e se educou na Franca, teria
consciéncia das expectativas literarias do publico francés da época que ansiava pelo
exotismo tropical que desembocaria no primitivismo que sera melhor discutido
posteriormente. Nesse contexto cultural cosmopolita o artista foi capaz de expor em
seu texto introdutdrio o pensamento cientifico da época com relacédo a outras racas,
mas aparentemente ndo comungava completamente com essa visao, que reforcava
uma estranha relacdo hierarquica a superioridade do leitor ndo-indio ao criador

indio.

Existe uma dimensdo metalinguistica na obra de Rego Monteiro que também tem
algo de anacrénico quando se acrescenta a historia oitocentista do tema do indio a

visualidade que remonta a uma ancestralidade pré-colonial. E possivel perceber o
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desejo do jovem Rego Monteiro de se manter relevante em seu tempo quando
parecia também excessivamente preocupado em esconder em sua obra essa

perspectiva pessoal de reinvencéo do passado.

Esse aspecto subjetivo do seu posicionamento politico é pouco comentado em sua
obra por ser, talvez, excessivamente pessoal e hermético. Mas é expresso de certo
modo, na explicacdo do proprio Rego Monteiro ao justificar sua falta de maturidade
guando “escondeu” sua visdo politica monarquista em um projeto escultérico um
monumento republicano na cidade do Recife. Rego Monteiro se explicou da seguinte
forma: “A oposicdo subterranea fez ver quao jovem eu era” (apud ZANINI, 1997,
p.52).

Na década de 1920, a obra pictérica de Vicente do Rego Monteiro se consolida e
conquistando a unidade estilistica com a qual sua obra se tornou notdria. O artista
estabeleceu na sua pintura uma visualidade a partir de estudos extensos sobre o
grafismo marajoara presente no acervo do Museu Nacional na Quinta da Boa Vista.
Alguns dos resultados que alcangou estédo em Legendes, croyances et talismans des
indiens de I'amazone, quando isolou elementos graficos presentes nas ceramicas
brasileiras e as comparou sistematicamente a elementos graficos mexicanos,
egipcios e chineses. Sua comparac¢do de caracteres simbdlicos criou um vocabulario
grafico inspirado no marajoara com o qual pode construir os elementos que constam
do préprio livro. A tipologia e todo o projeto gréfico do livro € de Rego Monteiro, que
chama muita atencéo pelo uso de elementos e vinhetas criadas pelo artista a partir
da visualidade marajoara. A maior parte dos comentarios sobre as ilustracdes em si
dao conta do aspecto japonista?® dado a representacdo das figuras de forma mais
alongada e com expressoes faciais que lembram a xilogravura Ukiyo-e de Kitagawa
Utamaro (1756-1806), um caminho que foi tomado possivelmente para se libertar
justamente das convencdes estéticas ocidentais na representacdo dos indios que,
assim como os asiaticos, desenvolveram sua visualidade independentemente dos
modelos europeus por milénios. Da mesma forma, aparentemente, Brecheret
também teve uma fase de experimentacdes com a visualidade japonista antes de

abracar o marajoara na década de 1930 com Virgem oriental (1925), uma série

28 Tendéncia que se espalhou na Europa no fim doséculo XIX em especial entre os artistas inpressionistas e
neoimpressionistas.
52



Banho de sol, Cupido, Nu masculino e Torso masculino, todas do inicio da década
de 1930.

m LEGENDES =

CROYANCES r TALISMANS
DES |NDIENS

De LAMAZONE

Adaplalions de P.L. Ducharlre .
llustrations de V.de Rego Monleiro.

EDITIONS TOLMER

I3 QUAI D’ ANJOU
PARIS

Figura 14. V. do Rego Monteiro Fac-simile da folha de rosto de
Legendes Coryances et talimans des indiens de 'Amazone. 1923.
N&o paginado.
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CARACTERES SYMBOLIQUES COMPARES

Seans supposé
et analogies

BRESIL

MARAJO EGYPTE

I MEXIQUE I CHINE l

1-Le nez et
I’arcade sourci-
liere. Omnipo-
tence, grandeur,
vie éternelle
(Egypte).

2 - Gouverner,

commander|:

(Mexique).

3 -Le chef, le
roi.

4 - Suprématie,
valeur, divinité.

5 - Réunion de 4
chefs venus de
régions différen-
tes, en un point
donné.

6 - L’ceil.
Vue symbolique
(Mexique).

7 - Voir, savoir,
perspicacité
(Egypte).

8 - Variante du
signe précédent.

9«Crustacé?
Araignée? Idée
de voir.

10 - Massue.
Symbole de Dieu
(Egypte).

11 - Symbole de
la puissance di-
vine?

T T7

Sehm)

Figura 15. V. do Rego Monteiro. Fac-simile da primeira pagina de
comparacdo de caracteres simbdlicos da introducdo de Legendes
Coryances et talimans des indiens de I'Amazone. 1923. Nao
paginado.
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ORIGINE DE L'AMAZONE

R e T
s o e N, g,
Il y a trés longtemps, la Lune était fiancée au Soleil qui voulait
se marier avec elle, mais si cela avait eu lieu Tout aurait été détruit:
Pamour ardent du Soleil aurait brilé le Monde et la Lune avec ses
larmes aurait inondé la Terre.
Voila pourquoi ils ne se sont pas mariés.
Ils se sont séparés, la Lune d’un cété,
le Soleil de PPautre.
La Lune a pleuré tout le Jour et toute la Nuit. C’est alors que
ses larmes ont coulé sur la terre jusqu’a la mer.
La mer s’est cabrée et a empéché le mélange des larmes avec
PPeau de mer.
Et pour cela les eaux du fleuve coulent la moitié du temps
dans un sens et Pautre moitié dans Pautre.

Figura 16. V. do Rego Monteiro. Origem da Amazdnia, fac-simile de
pagina de Legendes, croyances et talismans des indiens de
I'amazone. 1923. Nao paginado.

A sistemética usada por Rego Monteiro de simples comparagdo formal entre os
elementos graficos de diferentes culturas, jA serviria para contra argumentar o
discurso eugénico dos escritores de seu tempo. A metodologia do estabelecimento

as semelhancas formais entre 0s registros que pode observar das -culturas
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consideradas, a época, como as principais referéncias de uma nog¢ao evolucionista
da ideia de civilizacdo se consolidou como a principal fonte para a criacdo de seu
estilo grafico e pictoérico tado particular.
Minha pintura ndo poderia existir antes do cubismo, que me legou as
nocdes de construcéo, luz e formas. Minhas influéncias: O futurismo,
o0 cubismo, a estampa japonesa, a arte negra, a escola de Paris,

nosso barroco, e sobretudo a arte do nosso amerindio na ilha de
Marajo. (AYALA, 1979)

Apesar das criticas de Gilberto Freyre, Rego Monteiro estabeleceu a visualidade
estilizada que extrapolou dos grafismos marajoaras como um estilo pessoal. Para
Freyre, Rego Monteiro era quase um mistico (apud ZANINI,1998, p. 28). Rego
Monteiro ndo devora o “bispo Sardinha?®, ele devorou o indio para virar indio e
entdo ir conquistar a Europa. Em 1925, Rego Monteiro publicou também na Franca
Quelques visages de Paris, no qual incorpora um velho cacique que registra os
monumentos e paisagens marcantes da “cidade luz” visualmente em desenhos
estilizados ao modo marajoara e com poesias sintéticas e enigmaticas em um estilo
de simplicidade e objetividade bem comum a recolhas de narrativas etnogréaficas e
gue ele pode ter extraido dos contos coletados de Legendes.... Em Quelques
visages... Rego Monteiro concretizou uma visdo antropéfaga talvez mais completa
do que seus colegas signatarios do Manifesto (apud REGO MONTEIRO, 2005, p. 2).

Rego Monteiro atuou na contramao da tipica importacdo do exético,

como acontecera com grande parte dos artistas e dos escritores

europeus que, cansados de uma Europa civilizada e pds-industrial,

procuraram inspiragdo nas culturas “selvagens” e “primitivas” da

Africa, da Polinésia e da Oceania, na rota inaugurada por Paul
Gauguin em 1891. (SCHWARTZ, 2005, p. 2, 3)

Ja Brecheret, aborda o tema com alguma semelhanca. Possivelmente por sua
amizade com Rego Monteiro, ele ndo lamenta a morte dos Ultimos espécimes
indigenas. Ele louva a essa indianidade, ainda que em suas obras esse conceito
pareca ser mais distante. Brecheret ndo demonstra ter essa obsessdo quase
teologica pelo modo de fazer arte do indio, ele demonstra ter uma atitude pratica
experimental e sua obra se estabelece como uma sequéncia de opc¢des técnicas e

estilisticas que ora se aproximam da geometrizacdo Art Déco da pintura de Rego

29 O Manifesto Antrop6fago de 1928 encerra-se com uma provocagio sobre a instauracdo de uma
nova era antropéfaga, ndo celebra mais o Ano de Nosso Senhor, ANNO DOMINI, mas a degluticdo
do Bispo Sardinha, primeiro bispo do Brasil, por indios tupi em Alagoas em 1556.
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Monteiro, ora chega quase a abstracdo ou até mesmo uma espécie de visualidade

gue aponta uma referéncia residual a obra de Rodin.

E possivel distinguir como e porque o tema do indio persiste na arte brasileira a
partir de sua abordagem no modernismo? Os indios como tema celebrado pelos
modernistas sdo apenas oportunidade para experiéncias estéticas e nacionalistas ou
também poder-se-ia dizer que visam celebrar a diversidade e origens desse povo
em sua totalidade? Pode-se pensar em um tributo modernista ao academicismo em
Brecheret através da retomada da tematica indigena e até mesmo para uma
tentativa de transicdo natural entre os diferentes momentos da arte brasileira como
em Vicente do Rego Monteiro. Tem-se, portanto, a caracterizacdo desta tematica
como uma que dizia muito pouco sobre os indios em si e que, sobrevivendo no

século XX com um tema anacronico da arte brasileira.

Prenuncia-se o fim tragico dos indigenas desde o século XIX. O préprio imperador,
gue era falante de guarani e nhengatu (ROMANELLI, MAFRA, & SOUZA, 2012),
acreditava ser inevitavel o fim dos povos indigenas. Mesmo no século XX, com
Moneiro Lobato e Del Picchia (QUELUZ, 2006) que louvavam o fim dos indios como
um sinal de superacdo ou mesmo posteriormente Darcy Ribeiro que acreditava que
essas culturas e tradicbes deveriam ser estudadas e armazenadas porque
fatalmente se extinguiriam metamorfoseando-se ou fundindo-se & sociedade
brasileira (VIVEIROS DE CASTRO, 2006, p. 5) e com ela morreria parte da alma
brasileira, observa-se um sentido fatalista na historia dos indios contada pelos néo-
indios, vistos como “povos conquistados” (REGO MONTEIRO, 1923, ndo paginado)
nas palavras de Rego Monteiro.
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CAPITULO 2: UM INDIANISMO MODERNISTA

Uma importante referéncia na tentativa de mapear os rumos que a abordagem do
tema do indio tomou no século XX é oferecida pelo pernambucano Vicente do Rego
Monteiro3°. E pouco explorado o contexto de trocas que Rego Monteiro teve com
outros artistas brasileiros nos seus anos de Europa. E amplamente comentado, no
entanto, que sua formacéao artistica era mais europeia que brasileira (ZANINI, 1998).
A convivéncia com outros artistas brasileiros no exterior, entre eles o proprio Victor
Brecheret pode ter se mostrado fértil pelo viés que Rego Monteiro tomou a partir dos
anos 1920. Contudo, ndo se pode afirmar que o interesse de Rego Monteiro pela
tematica indigena venha apenas de um engajamento modernista iniciado na Franca.
Foi de uma exposicdo de desenhos de inspiracdo marajoara no teatro Trianon no
Rio de Janeiro em 1921, que Rego Monteiro desenvolveu Legendes, Croyances et

talismans des indiens de 'amazone em Patris.

Jodo do Rio, pseuddnimo de Jodo Paulo Emilio Cristovdo dos Santos Coelho
Barreto (1881-1921), que morreu pouco antes da exposi¢cdo, ja havia afirmado que
Rego Monteiro era “o mais importante artista atual” (ZANINI, 1997, p. 88), sua morte
impediu que se consolidasse uma parceria entre o pintor e o0 maestro Heitor Villa
Lobos (1887-1959) que era mediada pelo cronista. Havia um interesse muatuo que
dessa exposicao de 1921 frutificasse uma épera indianista moderna. Também dessa
exposicao ocasionou a aproximacdo de Rego Monteiro com o escritor Ronald de
Carvalho (1893-1935) que apoiou consideravelmente seu trabalho e possibilitou sua

participacao da “Semana de Arte Moderna”.

A aceitacdo da critica da época ao modernismo se deu em boa parte pela tentativa
de associar-se a ideia do novo ao projeto republicano, o que ajudou a consolidar
este regime no Brasil, mas que mesmo assim demorou a ser aceito. A abordagem
da tematica indigena na obra de Rego Monteiro € extensa e bem documentada,
portanto, pode-se especular com boa chance de acerto que revisitar, sob um olhar

modernista, 0 tema principal dos artistas abolicionistas ligados a monarquia, faz

%0 Vicente era o terceiro filho de Ilidefonso do Rego Monteiro (...) e de Elisa Candida Figueiredo Melo
do Rego Monteiro — professora no normalista e prima em terceiro grau dos pintores Pedro Américo
de Figueiredo e Melo e Francisco Aurélio de Figueiredo e Melo, ambos muito bem entrosados nas
lides do Império e depois da Republica. (DIMITROV, 2015, p. 194)
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algum sentido e ao mesmo tempo demonstra uma escolha também arriscada da
parte do artista, ndo fosse a mediacao de criticos e intelectuais como Jodo do Rio e

Ronald de Carvalho.

Na Europa, Rego Monteiro teve contato direto com um importante grupo de artistas,
se associou a Escola de Paris®® e comecou seu relacionamento com Victor
Brecheret. E importante aqui criar uma diferenciagdo na aplicacdo do termo
modernidade naquele contexto. Pensar-se o ser moderno como uma abertura ao
novo como progresso no sentido evolucionista e até industrial como negacgédo das
instituicdes e crencas tradicionais ndo corresponde bem ao cenario geral da época
em analise, nem mesmo Europa. Havia conflitos e paradoxos nesse contexto em
gue propria ideia de modernidade era questionada amplamente. Era possivel, como
aconteceu, que na cena artistica francesa de vanguarda a convivéncia entre
modernistas de diferentes posicionamentos, até mesmo conservadores como

Brecheret e Rego Monteiro.

A negacdo do progresso industrial e evolucionista também tinha espago no
crescente gosto pelo primitivo, algo que seria visto com suspeitas no Brasil
positivista do inicio do século XX. “Crescentemente, formas de representacdo que se
opunham explicita ou implicitamente a cultura ocidental urbana coexistiam com
aguelas nog¢Oes oitocentistas de modernidade que estavam preocupadas com o
potencial estético dos temas urbanos.” (HARRISON et al., 1993, p. 3) Um retorno ao
esteticamente primitivo criou um ambiente favoravel e um publico avido pelas
experimentagdes auténticas da parte de dos artistas brasileiros que tinham em seu
repertorio pessoal acesso a referéncias estéticas primitivas completamente exoticas

ao contexto Francés da época.

Esse interesse pelo primitivo na cena cultural europeia ja remontava ao inicio do
século XIX e foi o motor de expedicbes globais na esteira do neocolonialismo
europeu que formou por toda Europa acervos etnograficos que serviram artistas do
inicio do século XX. O proprio acervo do Museu Nacional da UFRJ criado como

Museu Real em 1818%, foi formado na perspectiva da época de se colecionar,

31 Escola de Paris é um termo usado para se referir a comunidade de artistas internacionais instalados em Paris

no periodo entre guerras, que, independentemente de seus estilos pessoais, se associavam livremente de

alguma forma ao movimento da arte moderna que se originou naquela cidade. (DEMPSEY, 2003, P. 140)

32 Fonte: http://www.museunacional.ufrj.br/dir/omuseu/omuseu.html acessado em 31 de outubro de 2017.
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classificar e disponibilizar artefatos arqueoldgicos e etnograficos de culturas antigas
ou primitivas para estudos. E um engano porém, assumir que o entendimento
europeu burgués médio sobre o carater atrasado dos povos considerados primitivos
fosse também o entendimento dos artistas e intelectuais que se debrugavam sobre o
tema no inicio do século XX (HARRISON, Charles (et al.), 1993).

O primitivismo como principio que operava internamente o0 modernismo na Europa
cria a ideia do artista que busca referenciais extraocidentais para sua arte, como
Eugene Henri Paul Gauguin (1848-1903) e Pablo Ruiz Picasso (1881-1973), implica
portanto em uma referéncia que serd melhor percebida no jovem Brecheret depois
dos anos 1930, mas que no sentido da percepcdo de um valor intrinseco como
patrimbnio estético brasileiro ja aparece em suas obras da década de 1920 muito em
favor da aproximacdo com Rego Monteiro. Isso significa “sobretudo” que, do ponto
de vista das tendéncias das vanguardas europeias, a obra de Rego Monteiro acaba
por fornecer o arcabouco tematico necessario ao primitivismo de Brecheret no

desenvolvimento da tematica do indio como origem primordial do povo brasileiro.

Tendo Rego Monteiro e Brecheret de um lado e, mais especificamente, o grupo dos
cinco de outro, € possivel discernir duas abordagens do tema do indio. Contudo,
como caracteristica mais comum entre os modernistas de 1922 esté a celebracao da
mistura como matriz da raca brasileira, esta criada pela mesticagem da qual os
indigenas seriam um ingrediente da mistura. Diferentemente do viés abolicionista em
gue os herdis eram representados em seus Ultimos suspiros ou a beira da apoteose
trdgica como metafora da luta dos escravizado, em Rego Monteiro e Brecheret o
tema do indio também é de certa forma um louvor aos indios, algo entre festejo e
tributo as origens nacionais, assim, ndo sé aos indios, mas também aos mestres do

academicismo brasileiro ao revisitar suas composicées mais basilares.

Enquanto Rego Monteiro elaborou o que chamou de “estilo marajoara”, refinado e
codificado dentro de um rigor que recria uma iconografia que passa a definir sua
obra, ou seja, enquanto ele se tornava indio, Brecheret ndo se fixou a uma
visualidade especifica, mas ao carater épico do tema no que se poderia definir em
caminhos expressivos. No entanto, Branco Ribeiro conseguiu estabelecer conexdes
formais extensas que denominou de “arte marajoara de Brecheret” que englobaria

um grande numero de esculturas religiosas e até mesmo o Monumento as Bandeiras
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(figs. 9 e 49), mas nao a série experimental que chamou de “Série das pedras
roladas”. E possivel, portanto, que um recorte mais especifico pudesse encontrar
mais subdivises formais em sua obra. Em quase toda sua cronologia o indio de
Brecheret € anbnimo, seria talvez a alegoria de uma indianidade presentificada no
brasileiro, imagens de uma ancestralidade andnima, talvez, assim como ele torna
anénimas todas as figuras plasmadas no seu Monumento as Bandeiras (figs. 9 e
49).

Se para Rego Monteiro o primitivismo europeu chegou talvez tarde demais, uma vez
gue em sua obra a primitivo esta presente e precede o primitivismo propriamente
dito, para Brecheret parece ter chegado cedo demais, uma vez que este ainda
levara um tempo para unir a tematica do indio a uma expresséo primitivista da
escultura, isso, portanto, ndo considerando a Pieta de 1914 (fig.2) como “marajoara”.
Um elemento curioso a ser melhor tratado oportunamente €, no entanto, a escolha
destes dois artistas por referenciais estéticos arqueologicos e ndo advindos de
grupos indigenas existentes em seu tempo, diferentemente de Heitor Villa Lobos e
César Guerra Peixe (1914-1993) que nao teriam onde recorrer a registros musicais a
nao ser de indios seus contemporaneos. O gque levanta novamente a questao sobre
guem sado esses indios representados por Rego Monteiro e Brecheret, que muitas

vezes parecem preceder o povo brasileiro, estando sempre no passado.

Ainda que o interesse aqui seja o indio em Brecheret parece haver entre Brecheret e
Rego Monteiro uma interdependéncia interessante que gerou uma convencao sobre
0 que seria aceitavel como representacao do indio em suas obras. A aproximacao
formal entre esses dois artistas na década de 1920 € marcante e deixa poucas
davidas sobre a intensa conexdo entre as visdes de mundo de ambos, no entanto
essa aproximacao formal ndo se mantém, pelo contrario, ha um afastamento formal
marcante entre os dois e, a0 mesmo tempo que a pujanca inventiva de Rego
Monteiro se manifesta principalmente nos anos 1920, Brecheret intensifica suas
experimentacdes depois desse periodo. O que se mantém em Brecheret, entretanto,
€ a abordagem do tema do indio que vai tornar-se mais complexa nas décadas

seguintes.

Seria possivel entdo, pelo menos formalmente, atribuir muito do Art Déco de

Brecheret ao indianismo? Dificilmente esta questdao pode ser respondida com
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clareza. No entanto, assim como em Rego Monteiro um grande namero de pinturas
em que a representacdo ou o titulo da obra ndo tém indicacdo sobre serem
figuracdes indigenas ou ndo, dao, mesmo assim, indicios que tornam possivel inclui-
as dentro do seu “estilo marajoara”. E possivel que o mesmo ocorra na obra de
Brecheret, que haja obras do periodo Art Déco dedicadas a teméatica indigena sem

ostentar etnénimos ou clichés iconograficos facilmente reconheciveis.

Essa ambivaléncia pode ser observada na escultura Amazona (1925) (fig.17), um
tema que aparentemente serd retrabalhado em Diana cacadora (c. 1929-1930).
Nessa obra pode-se perceber uma ambiguidade interessante na figura denominada
Amazona que ndo monta um cavalo, mas empunha um arco. Para um artista bem
versado nos classicos, como foi Brecheret, e que tinha uma relacionamento tédo
pessoal com o Brasil e seus temas historicos, a referéncia as guerreiras da mitologia
grega dificilmente seria gratuita. Quarenta porcento do Brasil é coberto pela floresta
Amazonica, floresta que, além de abrigar um grande numero de comunidades,
indigenas foi batizada com esse nome gracas a uma lenda que narra um episodio
gue teria levado o rei da Espanha, Carlos | (1500-1558), batizar o Mar Dulce de Rio

Amazonas33.

Figura 17. V. Brecheret. Amazona, 1925. Bronze 50 x 45 cm Colecdo
Particurlar.

33 |sso se deu supostamente depois do conquistador Francisco de Orellana (1490-1546) ter relatado
uma grande derrota sofrida pelos espanhois por uma tribo de indias guerreiras que os obrigou a
retroceder, o rei ao notar a semelhancga da descricdo da batalha com o mito grego, batizou o rio
dessa forma (MANN, 2005).
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Tal abordagem da mitologia classica no modernismo pode ter o sentido de dar a
mesma atencao e importancia ao tema do indio quanto a cultura classica, uma forma
de “elevar’ os referénciais indigenas ao status que possuem os referenciais

europeus na cultura brasileira, como foi feito no indianismo académico no séc. XIX.
2.1 A ceramica pré-colonial amazonica

Quando se aborda arqueologia amazodnica € necessario que se leve em conta os
superlativos que dizem respeito a essa regido do continente e sua importancia como
patriménio em diferentes aspectos do conhecimento humano. O interesse pela
arqueologia amazoénica, em especial pela ceramica marajoara, se iniciou no século
XIX, quando em 1871, um artigo publicado pelo gedlogo norte americano Charles
Frederick Hartt (1840-1878), chamou a atencdo internacional para a llha de Marajé e
sua ceramica pré-colonial (ABREU, 1990). No entanto, essa regido foi foco de
evangelizacao jesuita desde o século XVII, com a construcao de igrejas e mosteiros,
0 que cria outras camadas de interesse arqueoldgico na regido que também foi alvo
de disputas entre portugueses, espanhois e franceses (apud. SHANN et al., 2010, p.
12). A fase chamada marajoara teria sido a quarta de cinco fases de ocupagao
identificadas na ilha, que consta ter existido até 1400d.C., sendo esta a fase que se
tornou mais famosa por seu estilo elaborado de composicdo com diferentes

engobes3* e relevos positivos e negativos.

Rego Monteiro se valeu de diversas fontes sobre a regido e relatos como o do padre
Yves d’Evreux (1577-1632) sobre os “idolos amazénicos”, do folclorista Couto de
Magalhdes (1837-1898) e do naturalista Jodo Barbosa Rodrigues (1842-1909), para
compor seu Legentes Croyances et Talismans des Indiens de I'’Amazone. Foi Jo&o
Barbosa Rodrigues que que escreveu O Muyrakyta: Estudo da origem, asiatica da
civilizacdo do Amazonas nos tempos pré-historicos em 1889 (apud REGO
MONTEIRO, 2005, p.35), que foi adaptado para Legendes... e pode ter sido uma
fonte comum para o Muiraquitd narrado em Macunaima ou mesmo a fonte direta
para Mario de Andrade. A transcricdo a seguir também reitera a acepcdo mitolégica
das indias do Amazbénas como as amazonas do mito grego o que indica ser esta

uma referéncia imediata no contexto indianista.

34 “Argila branca ou vermelha fluida utilizada para cobrir outra argila e corrigir as suas imperfei¢cdes ou decora-

la”. (FRIGOLA, 2002, p. 142)
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Figura 18. V. do Rego Monteiro. Amuleto. Fac-simile e ilustracéo de
Legendes Croyances et talimans des indiens de '’Amazone. 1923.
N&o paginado.

O Muiraquita

H& muito tempo atrds, as Amazonas tinham o costume de celebrar
sua vitéria sobre os homens uma vez por ano, numa determinada
época.

Havia primeiramente jejuns, que purificam, e depois as Amazonas
iam todas juntas, cantando em longo cortejo, para o espelho-da-lua,
o lago laci-Uarua.
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Em torno do lago, fechavam a bela guirlanda de seus corpos macios
e musculosos e depois cada uma delas ai via os tesouros de sua
carne em flor.

Entdo invocavam a mé&e do Muiraquitd, aquela que da as Amazonas
o talisma vivo no fundo das aguas, marcado por sinais simbdlicos.

E cabe a cada uma delas pedir para a mée do Muiraquitd que essa
coisa, mole quando esta na agua, assuma a forma que ela deseja,
antes de se tornar pedra verde e dura sob o luar de Coaraci, mae do
Dia...

No momento em que a Lua se mira bem até no fundo do lago, entéo
todos os belos corpos dourados das Amazonas relaxam ao mesmo
tempo e mergulham anagua transparente para receber o Muiraquita.

Para dizer a verdade, o talisma ndo é para elas. Cada Amazona o
destina ao homem que deve possui-la, s6 uma vez por ano, na
época determinada.

O homem possuidor desse Muiraquitd s6 tem de usa-lo no pescoco,
para viver protegido dos maleficios e gozar de todas as espécies de
felicidade. (REGO MONTEIRO, 1923)

Nos anos 1930 e 1940 os trabalhos de Kurt Nimuendaju (1883-1945) ajudaram a
estabelecer mais de 65 sitios de ceramicas da tradicdo que ficou conhecida como
Santarém (ESTEVAO, 1939, p. 8). Em 1939 o artigo de Carlos Estevdo de Oliveira
(1880-1946) na Revista do Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional deu
uma visdo ampla dos sitios descobertos até entdo na regiao e indicou a suspeita de
Nimuendaju de que haveria uma tradicao estilistica polarizada na regido da cidade
de Santarém/PA, que em tempos pré-coloniais exerceria um papel disseminador

desse estilo até regides ao norte nas Antilhas e Equador.

A datacdo desses sitios s6 foi possivel décadas mais tarde quando observou que a
producdo de ceramica na Amazonia € consideravelmente precoce, estando entre as
mais antigas da América do Sul, especialmente nas regifes de Santarém, Monte
Alegre, passando pelo baixo rio Xingu e chega a chamada “zona do Salgado”, que é
o litoral atlantico do Estado do Para. Nos anos 1960 e 1970 pesquisas chegaram a
idades até 3500 a.C. na regido que se estendiam até 4000 a.C. até o litoral norte da
Colémbia e pelo Suriname. Nos anos 1980, Anna Curtenius Roosevelt (1946)
identificou ceramicas de quase 5000 a.C. e, posteriormente nos anos 1990 escavou
na caverna da Pedra Pintada na mesma regido, ceramicas supostamente mais
antigas, datadas de 6000 a.C. Que séo discutiveis por muitas razées, mas que tais
guestionamentos né&o invalidam sua plausibilidade (NEVES, p. 27-28). A partir
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disso, Roosevelt levantou a hipotese de uma organizacdo complexa e centralizada
na regido do rio Tapajos que indicaria o que ficou chamado de Império Tapajonico,
uma ideia que é contestada na atualidade por ndo identificarem uma relacao
hierarquica nos antigos assentamentos que indicassem um poder central na regido
(VERISSIMO, 2005).

O que se pode observar é que uma parcela bastante pequena da vasta area
conhecida como Floresta Amazénica foi estudada desde o séc. XIX, o que deixa em
aberto muitas consideracdes a respeito dos povos que ali viveram no passado e
seus descendentes. Desta forma possivelmente o interesse de Brecheret por uma
referéncia escultérica pertencente a uma cultura ainda mais antiga do que a
marajoara pode ter se iniciado justamente na décadas de 1940, quando sua obra se
torna cada vez mais voltada ao indigena, talvez motivado pelas publicacdes sobre a

cultura tapajbnica.
2.2 O marajoara no modernismo

A notavel densidade intelectual de Rego Monteiro evidencia como, naquele
momento, foi um referencial para seus pares e é possivel perceber que o viés de
tributo e celebracéo parece ecoar também na obra de Brecheret ainda que de forma
diferente. Brecheret, assim como Rego Monteiro, parece estar preso entre dois
mundos, sua formacdo académica em Roma o tornou um escultor habil e versado
nos codigos classicos, contudo, diferentemente de Rego Monteiro, que se encontrou
na visualidade marajoara definitivamente, partindo de pesquisas intensas em

museus e cidades histéricas, Brecheret tem uma obra repleta de experimentacoes.

Faz-se necessario entdo, uma breve consideracdo sobre as relacbes formais que
sdo estabelecidas neste trabalho entre artistas contemporaneos a Brecheret,
academicistas do século XIX e artefatos pré-coloniais presentes em acervos
contemporaneos as obras de Brecheret e Rego Monteiro. A questao mais arriscada
na tragetoria escolhida para o didlogo entre a producdo desses artistas é a do
pseudomorfismo, na acepc¢éo de Yve-Alan Bois (1952) (2007, p.13), que expde a
fragilidade de uma critica meramente formalista para estabelecerem-se relacbes
entre obras de arte ou artefatos artisticos. Na relacdo especifica com artefatos

criados fora do contexto da tradicdo ocidental, h4 ainda o perigo de tratar como
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moderno o0 ancestral ou mesmo atribuir uma rede de referéncias alheias a
experiéncia dos artistas modernos simplesmente por suas obras terem solucfes
formais que as tornam semelhantes visualmente a artefatos antigos ou

extraocidentais.

Em 1984 o Museum of Modern Art (MOMA) de Nova York, organizou a exposicao
“Primitivismo na Arte do século 20: Afinidade do Tribal e do Moderno”3® organizada
por William Rubin (1927-2006) e Kirk Varnedoe (1946-2003) (CLIFFORD, 1988,
p.189). A critica a exposi¢cdo do MOMA levanta questdes bastante pertinentes para
se pensar a reunido de referéncias organizadas neste trabalho. Pode ser que uma
mera exaltacdo das similitudes entre as solucbes formais de artistas modernos e
artistas tribais leve a conclusdo preconceituosa de que assim torna-se o primitivo
mais humano e o moderno mais diverso e universal, quando na realidade, o que se
constata mais frequentemente, € que abstracdo e conceptualismo sdo muito mais
prevalentes nas artes extraocidentais especialmente no que diz respeito ao contexto

iniciado pela renascenca italiana.

Bois cita Clifford em sua consideracdo sobre a curadoria da exposicdo do MOMA e
sua tendéncia de agrupar obras por sua semelhanca ao moderno por coincidéncia
formal e ndo por conteddo especifico, desprezando as operacdes internas

relacionadas ao contetdo das obras expostas.

Um segundo principio, da “limitacdo das possibilidades”, reconhece
que a “invencgdo”, enquanto altamente diversa, néo € infinita. O corpo
humano, por exemplo, com seus dois olhos, quatro membros, arranjo
bilateral de caracteristicas, frente e costas e etc, sera representado e
estilizado de um numero limitado de formas. Assim, ndo ha motivo a
priori para reclamar evidéncia por afinidade (ao invés de mera
lembranca ou coincidéncia) porque uma exibicdo de trabalhos tribais
gue parece impressionantemente moderna em estilo pode ser
reunida. Uma colecdo igualmente chocante poderia ser feita
demonstrando agudas dessemelhancas entre objetos tribais e
modernos. (apud BOIS, 2007, p.17)

Para Bois ainda que possa parecer simplista uma consideracdo dessa natureza, que
limita as possibilidades de estilizacdo das figuragbes humanas a suas experiéncias
sensoriais e possibilidades mecanicas aproximadas, esta pode ser exatamente o

instrumento para a grande variedade de deslocamentos conteituais possibilitados

% Tradugdo nossa.
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pelas obras, além de sua mera coincidéncia formal que podem ser acessados pelo
estudo de seus contextos especificos. Por isso as aproximacoes feitas entre Rego
Monteiro e Brecheret, bem como as aproximacdes de seus trabalhos de conjuntos
de artefatos dispostos em acervos especificos, apenas € possivel gracas aos
registros existentes sobre a aproximacao de experiéncias, aspiracdes dentro do
contexto especifico daquela época. Da mesma forma € necessario compreender que
0 temperamento artistico e o processo criativo de Brecheret € bastante pautado pela
experimentacdo, numa busca constante pelo didlogo com as correntes e tendéncias
escultéricas de seu tempo, 0 que proporciona algum espaco para especulacao sobre
algumas de suas obras que parecem dialogar diretamente com a experiéncia de

alguns de seus contemporaneos.

Outro aspecto das obras de rego Monteiro e Brecheret é que, em Rego Monteiro as
referéncias ao marajoara, a literatura e a arte brasileira do século XIX séo claras e
bastante documentadas, enquanto em Brecheret essas referéncias sdo mais
obscuras, necessitando sempre de uma consideracdo sobre seu contexto e
documentos esparsos sobre seu processo em correspondéncias e textos criticos
posteriores. Ainda que a relagdo de Brecheret com o marajoara e sua homenagem a
obra de Rego Monteiro e de artistas oitocentistas seja perceptivel, fica ainda a
suspeita que sera detalhada abaixo de que ao desenvolver a linguagem que ficou
conhecida como “arte marajoara”, na verdade as referéncias do atista foram

encontradas alhures, na arte tapajonica e em artistas europeus contemporaneos.

Também cabe apontar que do ponto de vista do contetdo as obras de Brecheret se
pautam por um nacionaismo que é bastante aproximado daquele de Rego Monteiro,
mas sempre apontando para uma busca de um outro nacionalismo, o que nunca é
completamente explicado em suas correspondéncias. A busca desse outro
nacionalismo pode estar relacionada a sua busca pelo antigo e pré-histérico nas
décadas de 1940 e 1950, que também serdo considerados abaixo com o0s quais
estabelece uma relacao evidentemente formal. A aproximacdo de Brecheret com a
obra de Rego Monteiro entdo deve ser considerada mesmo depois de seu
afastamento formal posterior. Bois cita também a consideracao de Lévi-Strauss que
se alinha com o pseudomorfismo de Panofsky pensando sobre as teorias de

povoamento das américas e os paralelismos de artefatos encontrados em outros
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continentes “Conexdes externas podem eventualmente explicar a transmissao,” ele
escreve, “mas apenas conexdes internas podem contar para a persisténcia” (BOIS,
2007, p. 21).

Em, Madona e menino 1924 (fig. 19), e, Adolescente 1920 (fig. 20), observa-se uma
marcante semelhanca visual entre as obras, 0 que se pode observar mesmo em
obras posteriores, quando a aproximacdo do primitivismo por Brecheret ainda
parece dever muito ao indianismo de Rego Monteiro. A figuragdo em Madona e
menino (fig. 19), e em Adolescente (fig. 20), é construida a partir de tercos marcados
por linhas que sdo mais sutis em Brecheret, mas muito evidentes em Rego Monteiro.
Este exemplo apenas busca demonstrar que, nessa década, ha uma aproximacgao
grande entre as solucbes formais dos dois artistas. A construcdo das figuras é
bastante semelhante nos dois casos, especialmente a cabeca, as mamas, 0s
antebracos e as maos. Fica bastante plausivel o estabelecimento de relacbes
formais nesse periodo pela declarada relacdo de amizade e pensamento entre
esses artistas. Mas a obra de Brecheret ndo se prende formalmente a Rego
Monteiro e toma outros rumos na década seguinte, quando Brecheret se aproxima
definitivamente das ceramicas Marajoara e Santarém, deixando completamente a
aproximacdo formal com Rego Monteiro para desenvolver uma visualidade muito

particular.

Madona e menino (fig. 19) é também uma imagem que da entender ser carregada
de um intrincado sentido de indianidade. H4 o aspecto da tradicdo milenar das
madonas cristds, mas Rego Monteiro a representa india, com pele parda e tracos
étnicos como olhos e cabelos bem definidos, algo que também sera amplamente
explorado por Brecheret. No entanto, neste, como em outros casos na obra de Rego
Monteiro, a vestimenta da figura retratada € aparentemente contemporanea ao
artista. Isso se daria porque, como ja foi tratado anteriormente, o termo indio foi tido
como ofensivo e pejorativo por muito tempo até que fosse finalmente apropriado
pelo movimento indigena organizado. Assim, nos anos 1920, os indios que
adotavam modos de vestir e morar hibridos ou ndo-indigenas eram chamados de
aculturados ou caboclos e eram assimilados como n&o-indios, até mesmo como
forma de aceitacéo social e sobrevivéncia. A politica de assimilacdo era uma politica

oficial do governo através do seu 6rgéo oficial o SPI, Servico de protecdo ao indio.
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i &%) 33 Ny - P HOE R ; .
Figura 19 V.do Rego Monteiro, Madona e Figura 20 V. Brecheret, Adolescente,
menino (Maternidade indigena), 1924. década de 1920. Marmore 178 x 39 x 35

Oleo sobre tela, 250 x104

Mas, a Madona de Rego Monteiro tem os l6ébulos auriculares grandes, talvez uma
referéncia apenas estilistica aos alargadores que aparentemente ndo estdo
presentes e usa vestido simples, como se trajavam os chamados indios aculturados.
Pode ser entdo, que esta e outras pinturas de Rego Monteiro figurem como indios
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agueles que ja tinham adotado o modo de vida ndo-indio, mesmo que em parte, mas

gue ndo perderam sua identidade nem sua indianidade.

Figura 21. Retorno do inspetor Mandacaru a aldeia Tapirapé. Foto:
acervo SPI, 1912.

A fotografia acima é representativa de como se dava um dos aspectos do processo
de assimilacdo, a distribuicdo de roupas, num processo que gerou diferentes
desdobramentos, mas aqui demonstra a possibilidade de figuras representadas com
roupas nao-indigenas em obras de Rego Monteiro serem representacdes de indios

assimilados em seu aspecto exterior, apenas.

A indianidade dessa madona de Rego Monteiro s6 pode ser especulada, mas levaria
a crer se tratar de uma india do presente e ndo presa no passado como supde-se
em Brecheret. Madona e menino (fig.19), possivelmente contenha em si elementos
gue Brecheret retomaria também em suas virgens da década de 1950, Virgem
indigena com menino, que é mais figurativa, e Virgem Indigena (Fig. 66), que
carrega no colo uma imagem estilizada entre um passaro e um bebé enrolado. Se
for o caso, Rego Monteiro reitera a indianidade das personagens tanto pelos tragos
étnicos quanto pelo tratamento “marajoara” de sua pintura. Se todas personagens do
“estilo marajoara” de Rego Monteiro sao indios, seria possivel inferir que o artista foi
capaz de compreender a persisténcia da identidade cultural para além dos adornos
e acessorios tradicionais dos indios em algo mais profundo que aqui é tratado como
indianidade. A ideia de uma indianidade contradiz fundamentalmente o ideal por tras

da assimilagéo, porque explica uma continuidade que nega a ideia de aculturagao
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vigente a época. Possivelmente, Rego Monteiro ao representar os indios do seu
tempo, viu o indio invisivel a mentalidade racista e culturalmente evolucionista da
sua época. A0 mesmo tempo que a indianidade na obra de Rego Monteiro
aparentemente propde uma imagem do indio contemporaneo, o aproxima da ideia
de um brasileiro “auténtico”, uma busca que também sera a de Brecheret em que

Bartira parece simbolizar essa continuidade indigena (COHN, 2001).

Essa sacralidade na maternidade € algo possivel de se extrapolar também em
Bartira, uma representacdo que vai além da mera celebracdo da maternidade, mas
em se conectando com o humanismo catdlico vai celebrar um espelhamento do
divino no humano que vai além do mito do bom selvagem. A Salvacéao pelo indio? O
filho da india como promessa de redencdo dos pecados da nagdo? Questbes que
ndo podem ser respondidas, mas sdo plausiveis pelas referéncias nacionalistas
evocadas pela obra desses artistas. Adolescente (fig.20), no entanto, tem
ambiguidade maior, especialmente quando vista isoladamente. Seria ousado fixa-la
como uma adolescente indigena, mas se neste contexto o conjunto Adolescente (fig.
20), Amazona (fig.17), Dancarina (1925), Diana Cacadora e Fonte (1926) forem
tratadas como experimentagcdes com a visualidade marajorada criada por Rego
Monteiro, pode ser que o incentivo de Mario de Andrade a que Brecheret insistisse
no nacionalismo e na representacdo de indios faca ainda mais sentido.

“a verdade é que Mario de Andrade em 1921 mencionava a questao

com muita antecedéncia, ao sugerir que Brecheret deixasse de lado

as influéncias estrangeiras e lhe atribuir a missdo de estudar “os

tipos de nossos indios, tipos ndo desprovidos de beleza” (SILVA
BRECHERET FILHO, 2013, p. 6,7).

Branco Ribeiro afirma, se referindo ao Art Déco de Brecheret, “Esses elementos de
estilo ndo apenas se referiam aos incas e astecas, mas também colocavam em
relevo os motivos tipicos de culturas indigenas brasileiras, principalmente as das
tribos amazonicas” (apud SILVA BRECHERET, 2004, p.8) indicando que em
Brecheret o indio também é a figura principal de seu Art Déco. O conhecimento
profundo da escultura classica, seus cédigos visuais e suas técnicas, em especial a
anatomia humana e a sua figuracdo através dos meios tradicionais da escultura,
fosse o marmore, o granito, o arenito e da fundi¢gdo tornaram Brecheret um escultor
completo para seu tempo. Sua formacdo europeia o instrumentalizou para transpor
com precisdo a expressividade das formas humanas em sua diversidade étnica.
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Ainda que em muitos momentos o naturalismo atendesse melhor as demandas de
retrados encomendados, o0 exotismo indigena permitia também que o0 seu

naturalismo extraocidental permeasse a obra de Brecheret pela porta do Art Déco.

Figura 22. V. Brecheret. india, marmore. Década de 1940, acervo do
Banco Ital S.A. 178 x 54 x 44 cm

E o caso do marmore india (fig. 22), da década de 1940, que exalta o tema
tradicional da banhista com uma modelo de fei¢es indigenas, o adorno de cabeca
da figura é ambiguo na reproducéo fotogréafica, mas o alto grau de técnico expresso

pelo naturalismo da figura ndo deixa de ser atual para 0 momento pela escolha de
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um modelo ndo classico para sua figuracdo. Brecheret demonstra nessa escultura

ter dominio dos codigos classicos e modernos.

Assim como Rego Monteiro, Brecheret também aborda grandes temas como os
biblicos, os mitologicos, os histéricos e o0 dos indios. Nos anos 1940,
coincidentemente na década em que a producdo com tematica indigena de Rego
Monteiro deixa de ser relevante, Brecheret inicia varias experiéncias sendo que uma
delas parece ser muito promissora ao se aproximar como nunca de uma
compreensao mais profunda do abstracionismo. Apesar disso, Brecheret jamais
deixa a figuracdo e, na década de 1950, como em Bartira, ele abandona quase
completamente o processo de simplificacdo que perseguia, retomando a visualidade
de experimentacdes anteriores. No entanto, como sera tratado no capitulo trés, é
possivel que o retorno aquela figuracdo nos anos 1950 tenha incorporado elementos

importantes dessa pequena série de “pedras roladas”.

Figura 23. Brecheret posando ao lado de sua série de “pedras
roladas” Década de 1940. (Rathsam,1994 p. 98)
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2.3 O “primitivismo” de Brecheret

Bartira, que é uma das Ultimas obras do artista que veio a falecer em 1955,
representa a figura histérico-mitica Bartira (Izabel Dias), filha do legendério cacique
TibiricA e casada no rito cristdo com o portugués Jodo Ramalho, depois de 40 anos
de coabitacéo no século XVI (BITTENCOURT, 1954) (LEITE, 1956).

Diferentes versdes narram diferentes detalhes a saga de Joao Ramalho, aventureiro
portugués que, casando-se com Bartira, foi capaz de estabelecer aliancas entre
jesuitas, colonos e tupiniquins. Versdes da historia, sempre centradas da figura de
Jodo Ramalho, dizem que foi um judeu degredado, o Unico com titulo de bacharel na
sua regido e que foi casual seu encontro com o cacique Tibirica, outras versdes
dizem que era um aventureiro rustico e sem educacao formal que deixou a esposa
em Portugal para traficar escravos indios, sendo sua cobica de poder a razdo pela
gual engendrou seu plano de forjar aliancas com os indios. O fato € que em todas as
versdes, Bartira € uma moca jovem que tem muitos filhos e se torna respeitada e
ativa na politica local interferindo e resolvendo questdes entre jesuitas, colonos e
indios (MENEZES, 1954).

Em Bartira de Brecheret, h4 uma sintese das duas ultimas décadas de seu trabalho.
Existe a evidente celebracdo da mesticagem pela escolha do tema, mas a
personagem central ndo é o mestico em si, € sua mae india. Ha também nela a
novidade do uso de um nome préprio como titulo, o que se opde ao que é uma
caracteristica quase definidora da obra de Brecheret, nem mesmo seus cristos sao
chamados pelo nome proprio Jesus de Nazaré, mas pelo seu titulo messianico, suas
madonas ndo sdo Marias ou qualquer outro nome proprio a ndo ser no caso dos
retratos encomendados. Mas Bartira recebe um titulo que € um nome préprio. Essa
guebra em um padrdo tdo generalizado ndo da pistas de sua motivacdo, mas
delimita muito mais a imagem num contexto do que suas demais obras. Uma
motivacdo para isso talvez seja o fato de Bartira ndo ter uma iconografia
estabelecida, seu titulo demarca uma diferenciacdo que em outras ndo seria

necessaria.

Bartira € a representacdo herdica de uma personagem histérica, uma pessoa real

gue tem uma dimensdo mitica em sua histéria. Mbicy, o nome indigena pelo qual
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também é conhecida, é heroica e tipifica a grande mae da nacdo, esta € sua
dimenséo mitica, mas diferentemente de outra obras de Brecheret, ela ndo é uma
india anbnima, ou a representante andnima de uma etnia, a historicidade de sua
existéncia como mulher aponta para uma perspectiva que parece ter amadurecido

no percurso de Brecheret.

Pode-se inferir, inclusive, que a escolha dessa obra por Darcy Ribeiro para a
composicao o conjunto cultural da Faculdade de Educacéo da UnB, tenha se dado
também por essa razdo, a mensagem em Bartira € mais clara que em outras de
suas obras, existe uma intencédo de sintese de um pensamento sobre a indianidade
na obra. Outro elemento inovador € a presenca do mestico em Brecheret, algo que
em seu caso ndo se via com clareza, mas que desde 1922 com Mario de Andrade,
Tarsila e Anita ou Di Cavalcanti (1897-1976)3¢ e Candido Torquato Portinari (1903-

1962), o mestico € personagem quase onipresente, simbolo dessa figuracao

nacionalista de inspiracao antropofaga.

O pensamento de Darcy Ribeiro e sua teoria sobre o povo brasileiro € bem
representado pelo bronze Bartira, e acrescenta outro nivel de leitura que envolve a
ambientacdo da obra. Por isso, no contexto deste trabalho, € tdo relevante o fato
desta obra ter sido escolhida por Darcy Ribeiro quanto o seu dialogo com o espaco
em si. Darcy Ribeiro como o importante antropologo e politico que foi, tinha um
discurso militante voltado a uma tomada de consciéncia da parte do povo brasileiro
sobre suas origens multiculturais e multiétnicas, assim, coincidentemente ou nao, o
indio volta a ser mediador ideoldgico para a sensibilizacdo das novas geracdes
depois de arrefecida a ideologia do branqueamento. O indio est4 presente no povo
mestico, em Os guerreiros (1959) de Bruno Giorgi (1905-1993), na construcéo de
Brasilia e, portanto, na ideia de modernidade que se configurou nesse periodo.
Talvez essa Ultima escultura de Brecheret entregue um filho mestico a segunda
metade do século XX, um filho que é mestico porque € indio e ndo por que nao o

seja, ele herda a indianidade de sua mae.

Dai ser necesséario dizer que ha aqui duas dimensdes a serem consideradas sobre a
importancia do tema indio na arte brasileira da primeira metade do século XX. O

indio como anacronismo moderno, expressdo esta que parece substituir melhor

%6 Emiliano Augusto Cavalcanti de Paula Albuquerque e Melo
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modernismo conservador para o estudo do tema, e, a celebracédo da raca brasileira
de cunho progressista e republicano instrumentalizado na ideia de Gilberto Freyre
sobre a meta-raca brasileira. O processo criativo de Brecheret em suas obras de
temética indigena inicialmente tem referéncias em Rego Monteiro, mas sua
importancia estética se desloca do papel de propor uma nova visualidade ao publico
dos anos 1920, para o de se tornar um referencial consolidado com status e
prestigio de artista consagrado nesse novo ponto de virada estética que foi o inicio

da segunda metade do século XX.

A explicitacdo do tema indio, sintetizado em Bartira em relacdo ao conjunto da obra
de Brecheret, parece fechar um ciclo pessoal do artista na elaboracéo do tema e até
certo ponto € potencializada na perspectiva simbdlica quando é colocada a entrada
da Faculdade de Educacdo-UnB. Durante a década de 1940, Brecheret mudou
novamente o rumo da sua producdo escultorica ao tratar dessa tematica, passou a
uma simplificacdo quase abstrata e, ainda que suas grandes referéncias fossem
enraizadas no “marajoara” de Rego Monteiro, seu trabalho adquire uma
originalidade marcante ao deslocar-se em diregdo ao abstrato em desafio direto ao

que, em outro tempo, seria ferozmente criticado.

A série de “pedras roladas” dos anos 1940 além de estilizadas do ponto de vista
formal, também eram formalmente mais limpas. Pela primeira vez em sua obra
parece ter-se diluido o peso alegorico e narrativo de suas obras, 0 que ndo eximiu a
necessidade de titulos elucidativos nessas obras. Os temas a oncga, a india, o peixe,
o veado... ndo sdo odes a épicos ou sagas aventurosas, o sdo independentes como
aqueles que vivem na natureza ou nos sonhos. Durante esse periodo indianista a
simplificacéo atingida tem paralelos formais em artistas internacionais, mas também,
nos acervos de zodlitos e petraglifos ja presentes em museus etnograficos do Rio de

Janeiro.

Em 1937, foi lancada a Revista do Patriménio Historico e Artistico Nacional, que
desde seu primeiro numero trouxe artigos que também analisavam diversos
aspectos das especificidades das artes indigenas tradicionais bem como os
vestigios arqueoldgicos das ceramicas pré-coloniais.
Todos o0s grupos humanos sdo capazes de estilizacdo; nem todos
conseguiram criar um estilo. Faltou aos que néo atingiram esse nivel
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de transmissdo hereditaria dos conceitos psicolégicos que s6 com o
germe da raca, preservando de contatos deturpadores, transitam
pelas geracdes. E foi assim que surgiu e cresceu um estilo purissimo
desdobrando-se na magnifica ceramica de Marajd, obra de arte de
imperecivel beleza, que insulados primitivos imaginaram e
construiram nas regifes cortadas pelo Equador. Que os que ainda
julgam a civilizacéo flor de climas temperados, lancem um golpe de
vista naquelas maravilhas (ROQUETTE-PINTO, 1937, p. 52).

Nessa edicdo de 1937 foi publicado artigo intitulado Estilizagéo, transcricdo de uma
conferéncia realizada por Edgard Roquette-Pinto (1884-1954) na Escola Nacional de
Belas Artes em 1928. Roquette-Pinto era médico e antropdlogo, defensor da
chamada eugenia progressista, que defendia o melhoramento racial a partir da
miscigenacao, ao contrario da vertente europeia que defendia o isolamento das
caracteristicas étnicas. Para Roquette-Pinto o aperfeicoamento genético estava
justamente em fazer-se prevalecer as melhores caracteristicas de cada “raca”. Esse
pensamento tido como cientifico e sua difusdo nos meios artisticos amplia a
compreensao sobre o posicionamento modernista sobre a miscigenacdo. Na
conferéncia de 1928, Roquette-Pinto deu referéncias que também podem ser
encontradas no manifesto antropofago, “banquete-totémico”, “tabu”, (ROQUETTE-
PINTO, 1937, p.51). Mas, é digno de nota o tom otimista e apaixonado que da ao
enaltecer a estética das obras indigenas como fruto de seu isolamento e
inventividade cheios de originalidade e beleza, citando entre outros povos a
ceramica marajoara. Esse posicionamento, ainda que elogioso, ndo muda o sentido
evolucionista do pensamento eugénico, a ideia de que o branco civilizado,
justamente pela condicdo evoluida de sua raca, pode estudar e se aperfeicoar a

partir das experiéncias dos povos primitivos.

Figura 24. Vaso marajoara gravado, N° 8.639 — Cole¢cdo Museu
Nacional. Revista do Patrimdnio, 1937 p.54.
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A imagem acima, reproduzida da primeira edicdo da revista em 1937, demonstra o
cuidado técnico na reproducdo das pecas do acervo com clareza e objetividade
desde seu primeiro volume. Ao longo dos seus primeiros 10 anos a revista
incorporou péginas colorizadas para ampliar ainda mais a percep¢do do publico
sobre o acervo. Isso da a entender que nao seria dificil ter se tornado uma
importante referéncia para os artistas a época. A partir dai, portanto, abre-se uma
tendéncia de valorizacdo e documentacdo das producdes artisticas indigenas como
genuinas, puramente criativas e de grande valor cultural e estético, atestando o que
timidamente sublinhou Rego Monteiro na introducédo de Legendes, Croyances et
talimans... de 1923.

Aparentemente durante os anos 1940 ha uma lacuna nas experimentacdes
‘marajoara” de Brecheret e ele volta-se para o interior do Brasil, o que
posteriormente chamou de “um outro nacionalismo”. Nesse periodo os indios, as
ongas, 0s veados, 0s peixes e outros seres ndo compde uma narrativa epica. Nao
celebram a grande tradicdo dos herois abolicionistas nem mesmo fazem uma
descricdo pedagdgica de referéncias arqueoldgicas alinhadas com teorias vigentes a
época. As esculturas do auge desse periodo que atingem simplificacdo quase
abstrata sdo: A india e o peixe (fig. 29), Veado enrolado (fig.26) e Luta da onca da
década de 1940; Drama marajoara, Mae marajoara, Virgem indigena (Fig. 66) e
Piroga (fig. 61), que traz elementos estruturais que sdo encontrados também em
Bartira, da década de 1950 (RATHSAM, 1994).

Dessas obras, A india e o peixe (fig. 29), Veado enrolado (fig. 26) e Luta da onc¢a da
década de 1940; tem uma relacdo muito direta com a arqueologia amazénica em
gue se comecam a descrever grandes petroglifos pré-historicos figurando peixes e
outros animais. Os volumes em Veado enrolado (fig. 26) sdo altamente sintéticos e a
forma natural da rocha parece ter definido o caminho do escultor. Nela observam-se
sulcos que podem ser referéncias estilizadas a elementos vistos em fotografias de
sitios arqueologicos ou a simplificacdo grafica de outros elementos. Os desenhos de
Brecheret nesse periodo também trazem referéncias a essas gravacdes como seus
elementos graficos necessarios a composicdo assim como de elementos figurativos,

cobras, lagartos e veados em outras esculturas.
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Este € um momento em que, segundo Branco Ribeiro (apud SILVA BRECHERET,
2004, p.9), o desenho de Brecheret (fig.25) tenta expressar também luta interna,
uma seérie de desenhos parece refletir sobre a situacdo da guerra na Europa em
revolucdes, sobreposicdes de linhas e figuras como que lutando umas contra as
outras para se sobressairem, algo que pode ser visto no Estudo para Veado
Enrolado (fig. 25) em que a face da figura demonstra esforco na tentativa de
revolver-se sobre si mesmo, aspecto que nao parece ser muito evidente na obra
finalizada. A ideia de um novo nacionalismo no Brasil, diferente daquele dos anos

1920, levaria o artista a essa busca pelo atemporal e intocado pelo ndo-indio.

Figura 25. V. Brecheret. Estudo para pedra: Veado enrolado, década
de 1950. Tinta china sobre papel, Colec&o Particular.

Em Veado enrolado (fig. 26), bem como em outras esculturas dessa série, além da
semelhanca com achados arqueolégicos de pequeno porte, é possivel fazer-se
analogia com petréglifos também encontrados em sitios em todo o Brasil. Uma
andlise iconografica demonstra que ndo ha uma relagdo de correspondéncia direta
entre essas esculturas e achados arqueoldgicos, mas indica que, nessa busca

nativista de Brecheret ele buscou nas formas pré-histéricas a criacdo de
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expressivamente remetem a essas referéncias nacionais (apud SILVA
BRECHERET, 2004, p. 6)

Figura 26. V. Brecheret, Veado enrolado, década de 1940. Granito,
55,4cm

Nas esculturas com tematica indigena nos anos 1940 em que Brecheret
experimentou com formas naturais de granitos naturalmente esculpidos encontrados
no mar (apud SILVA BRECHERET, 2013, p.5). H4A uma semelhanca marcante
dessas esculturas com os petraglifos pré-historicos brasileiros que muitas vezes séo
descritos como marcos geograficos ou suporte para as inscrigdes, contudo, uma
analise iconografica mais atual, analisa a rocha inteira como objeto escultérico, um
conceito semelhante aos de Brecheret e Max Ernst (1891-1976) como é descrito
abaixo.

Na imagem, a gravura rupestre, aparentemente descrita por seus primeiros
arqueologos contém o motivo peneira ou armadilha para peixes, mas ao mesmo

tempo possui formas que se assemelham ao animal, as espirais na extremidade
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podem ser, a estilizagdo dos olhos e guelras bem como o motivo em ziguezague do
dorso, uma referéncia a barbatanas, a forma natural da rocha faz completa a

composicao.

Figura 27. Gravura rupestre em que se vé motivo de peneira, cobra,
bem como espirais e pontilhados. Uapui, cachoeira do rio Aiari. Foto:
B. G. Ribeiro, 1978. (VIDAL, 1992, p. 45)

Considerando isso, ainda assim é possivel observar uma aproximagéo formal com
uma série realizada por Max Ernst, artista alemé&o em 1934 em conjunto com Alberto
Gioacometti (1901-1966) (WALDMAN, 1975, p.165). Ernst, entdo surrealista,
também nao deixa completamente a figuracdo nessa série da Suica, mas, ainda que
Brecheret mantenha uma figuracdo estilizada, aproxima-se de forma singular a
objetos liticos pré-histéricos como zodlitos e petréglifos amazoénicos. A série Sem
Titulo (fig. 30) de Ernst se deu como uma experiéncia a partir de seixos rolados
encontrados que sofriam pouca ou nenhuma interferéncia escultérica ou eram
pintadas. Algumas dessas esculturas encontram-se em acervos de Zurique e Nova
York (SPIES, 1998).
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Alberto [Giacomett]i e eu estamos atacados de “esculturice”.
Trabalhamos grandes e pequenos blocos de granito, na moraina da
geleira Forno. Maravilhosamente polidos pelo tempo, pela geada e
pelas intempéries, eles ja sdo fantasticamente belos por si mesmos,
Mao alguma consegue fazer isso. Portanto, por que ndo deixar o
trabalho essencial & natureza e nos limitarmos a rabiscar sobre
essas pedras as ruinas do nosso proprio mistério? (apud JAFFE,
2008, p. 314)

Pode-se perceber que é plausivel a que tenha havido referéncias a Giacometti e
Max Ernst nessa fase de experimentacbes de Brecheret, sua busca por outro
nacionalismo nunca passou por negar ou romper com a novidade europeia, antes
muito pelo contrério valer-se dela, em funcdo de uma arte que fosse pertinente em
seu tempo. No Brasil, Brecheret mantinha correspondéncia com os artistas
brasileiros na Europa, assim como enquanto na Europa mantinha correspondéncia
intensa com artistas e intelectuais brasileiros, em especial com Mario de Andrade
(PECCININI, 2011). As imagens a seguir apontam para um possivel paralelo entre
formas do acervo arqueolégico do Museu Nacional da UFRJ e formas facilmente
distinguiveis na série da década de 1940 em Victor Brecheret, onde também Rego

Monteiro realizou muitas de suas pesquisas.

Figura 28. Zodlito em forma de peixe, Rio Trombetas, Acervo do
Museu Nacional — Rio de Janeiro
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A figura acima apresenta uma rara escultura zoomoérfica, “provavelmente em filito ou
folhelho, produzida por populagdes de horticultores ceramistas da Amazénia”.3”
Segundo os achados da Expedicdo Roosevelt-Rondon (1913-1914%8), os dois
orificios circulares e paralelos no centro da peca séo recorrentes nos idolos de pedra
encontrados na regido do Rio Trombetas. Na escultura de Brecheret a seguir, a
imagem de um peixe € composta por duas gravacdes no granito que poderiam ser
uma referéncia aos dois orificios possivelmente interpretados pelo artista, como
orificios para a introducédo de algum tipo de cordel para fixacdo do zodlito junto ao
corpo.

Figura 29. V.Brecheret. A india e o peixe, década de 1940, granito,
30,7. Colecao Particular.

37 Fonte: http://www.museunacional.ufrj.br acessado em 31 de outubro de 2017.
38 Ao final da expedicdo a comissdo liderada pelo Marechal Céndido Rondon encaminhou seus
achados ao Museu Nacional para que passassem a fazer parte do acervo.
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E importante notar a semelhanca formal evidenciada pelo icone do peixe em relevo
na escultura de Brecheret o que apoia a hipétese de seu contato com o acervo do
museu como referéncia. Essa semelhanca é, contudo, apenas formal dadas as

evidentes diferenciacdes e distancias, temporais e funcionais das pecas.

Ainda ndo foram encontrados registros definitivos que apoiem a ideia de que as
esculturas de Brecheret da década de 1940 tenham relacdo direta com acervos
arqueoldgicos, restando contudo, as semelhancas formais marcantes nessa série de
esculturas. Pode ser relevante, no entanto, a possibilidade de troca de experiéncias
entre escultores europeus do periodo, justamente pelo aparente envolvimento de
Brecheret com o primitivismo3°, essa andlise da obra de Brecheret passa também
pelo processo de aceitacdo do artista como o modernista que conseguia mais
“ades0bes do que criticas” no Brasil (FABRIS, 1994, p. 55).

(...) Brecheret utilizou-se de pedras. Pedras que vieram do mar. Um
tesouro que as ondas ndo quiseram mais e, depois de descobertas
nas areias da praia, foram levadas para o atelié: trés pedras que,
durante séculos, viveram sob o dorso verde do oceano. Esculpindo-
as, Brecheret deu-lhes uma historia. Marcou ali, em tracados
rusticos, a figura da india , de um peize. E suas pedras criaram vida.
(apud SILVA BRECHERET, 2013, p. 5)

Para os criticos brasileiros de entéo, a incorporacéo da figura do indio por Brecheret
em sua escultura “épica do mito paulista”, 0 Monumento as Banderias (figs. 9 e 49),
quando apresentada sua maquete (fig. 5), foi tolerado, ndo sem muitas
consideracgdes, pela correspondéncia formal com o primitivismo europeu, ou seja,
nao pelo indio em si, mas pelo fato exterior e fisiondmico, o indio como motivo e nao
como cultura. Da mesma forma, a série Suica de Ernst, a obra de Constantin

Brancusi (1876-1957)*° e Alberto Giacometti, podem ter sido importantes

39 <O Primitivismo foi uma tendéncia difundida na arte moderna que visou buscar referéncias de arte

de culturas estrangeiras como a arte feita por povos e tribos primitivas. Para isso os modernistas
exploravam as colecdes etnograficas de museus de todo mundo em busca de inspiracdo. Arte
primitiva representava para 0os modernistas que a buscavam, o oposto de tudo aquilo que estava
sendo valorizado como arte e dominado pelo gosto convencional, como a arte académica.”
(OLEQUES, 2011)
40 A obra de Brancusi é uma referéncia importante que pode ser percebida em Brecheret durante sua
permanéncia como parte da Escola de Paris em obras como Beijo, granito e o bronze polido
homoénimos e Trés Gragas em bronze polido da década de 1930, e o marmore Cabeca de virgem, c.
1924-1925, que dialoga diretamente com Musa dormindo, 1910 de Brancusi.
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referéncias, indicando assim um possivel caminho para se compreender as

experimentacdes de Brecheret.

Percebe-se que a extrema simplificacdo das obras destacadas da década de 1940,
segue-se um retorno a uma figuracdo organica e ndo mais concentrada apenas no
tema do indio. E importante notar, no entanto, que Brecheret ndo deixou de abordar
outros temas enquanto executava a série de granitos destacada, o que se observa é
gue essa série tem um conceito especifico dentro de uma experimentacao
primitivista. Possivelmente esse primitivismo indigena na escultura de Brecheret em
sua busca por um outro nacionalismo tenha de fato raizes formais em Max Ernst,
mesmo assim, guarda semelhancas formais ainda mais evidentes com petroglifos

pré-coloniais da Amazdnia e do Nordeste.

z 1."‘1‘ ﬁ\'}‘u &

Figura 30. Max Ernst, sem titulo, 1934.
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Os sulcos que podem ser observados na superficie dos seixos achados de Max
Ernst aparentemente séo aleatorios ou possivelmente seguindo linhas naturais da
rocha, enquanto que em Brecheret esses os sulcos formam figuracées e temas com
referéncias étnicas reconheciveis. Giacometti e Ernst nesse momento negam o
progresso técnico, a industrializagdo, o dominio humano sobre o natural. Essa
negacao expressiva do primitivo é diferente, mas aproximada, do momento que
Brecheret enfrenta no Brasil, possivelmente olhando com a perspectiva de um
oceano de distancia, os horrores da Grande Guerra na Europa, uma guerra
caracterizada justamente pela expressao de todo o avango técnico humano com a

finalidade Unica da destruicéo e jugo dos semelhantes.

Em 1975 a Fundacdo Solomon R. Guggenheim realisou uma retrospectiva da obra
de Max Ernst com curadoria de Diane Waldman (1936), que produziu um catalogo
volumoso em que foi reunido um largo espectro da obra do artista e uma colecao de
ensaios criticos sobre a mesma. Mesmo nessa grande retrospectiva a mensao ao
verdo passado com Giacometti na Suica, bem como a série sem titulo (fig. 30) das
pedras encontradas sdo mencionadas com pouco destaque. E interessante que seja
justamente esse um ponto de encontro entre a obra de Brecheret e Ernst,
possivelmente via Giacometti, a0 mesmo tempo em que a historiografia da arte mais
recorrente parece ndo ter se aprofundado na relevancia desse processo nas
carreiras de ambos. Ernst é celebrado pela sua habilidade na fusdo de
contraditorios, sua intensa producéo intelectual em meio ao Dada e ao Surrealismo,
num processo também muito marcado pela experimentacdo. Algo que também é
exiguamente relatado sobre o processo de Brecheret na série das pedras roladas,
notando apenas como se deu processo de criacdo, mas sem estabelcer a grande
aproximacdo desses momentos, enquanto Ernst encontrou as pedras polidas pelas
geleiras (JAFFE, 2008, p. 314), Brecheret as encontrou na praia (apud SILVA
BRECHERET, 2013, p. 5).

Raramente no século XX um artista veio a representar, como Max

Ernst, a vontade de invencdo. Até recentemente, este foi um papel

predominantemente associado a Picasso, mas com a passagem do

tempo, atitudes passaram a ser aceitas que teriam sido consideradas
subversivas mesmo h& dez anos atras. Ambos, Picasso e Ernst

foram responsivos aos drasticos transtornos do século XIX e a
mudancga de patrocinio da aristocracia para a burguesia, mas eles

oferecem respostas substanciamente diferentes a essas forcas e
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visdes alternativas da arte do século XX. Se Picasso é a figura
herdica da classica abstracdo racional dos épicos anos do inicio do
século XX, entdo Max Ernst exemplifica esses aspectos
compensatorios da arte do século XX com a predominancia do
misterioso e irracional: primeiro no niilismo do Dada, depois nas
imagens oniricas do Surrealismo. Na sua obra que abrange mais de
sessenta e cinco anos e que veio a se consolidar entre as duas
Guerras Mundiais, Ernst agora emerge como a figura dominante de
ambos, Dada e Surrealismo. (...) Enquanto Picasso submeteu as
imagens 6bvias do submundo as rigorosas demandas da pintura
pura. A transformacéo do tema em forma abstrata em Max Ernst, foi
apenas o preludio para o deenvolvimento de sua metafora poética.
(WALDMAN, 1975, p. 15) (traducéo nossa)

Aparentemente, enquanto Brecheret utiliza certas técnicas e estilos para realizar
diferentes temas, algumas reservou apenas para determinados assuntos. As pedras
com incisdes da década de 1940, ndo tratam de outra tematica sendo a indigena,
possivelmente uma pesquisa primitivista, mas € possivel encontrar marmores,
bronzes polidos ou ndo e terracotas tratando de temas classicos, religiosos, de
costumes assim como indigenas também. Até o momento néo foi possivel encontrar,
por exemplo, bronzes polidos do artista com tematica indigena explicita. Ainda que
seja perfeitamente possivel que os tenha havido, especialmente no periodo mais
proximo do Art Déco na década de 1920. O artista afirmou em 1948 “...uma nova
modalidade, uma outra escultura, uma escultura que seja legitimamente nossa...”
(apud RATHSAM, 1994, p.99) querendo possivelmente se referir ao que também
chamou de “motivo nacional” termo que ele diferenciava dos temas histéricos como

no Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49), chamando de uma “arte nossa”.

E possivel que, quando Rego Monteiro delimitou o fato de preceder o Manifesto
Antropofago em sua abordagem do tema do indio, tenha criado um recorte diferente
daquele que ficou estabelecido como principal dentro do modernismo até os anos
1980. Ainda que Mario de Andrade, tenha integrado o grupo dos cinco, e Brecheret
tenham mantido intensa correspondéncia, o indianismo de Brecheret difere
radicalmente daquele de Mario de Andrade. N&o ha sarcasmo no indio de Rego
Monteiro e Brecheret, o indio em Mario de Andrade precede a moral, seu
Macunaima, ainda que possivelmente se valendo de muitas das mesmas referéncias
de Rego Monteiro, ndo se parece em nada com o indianismo do pintor. Distinguem-
se assim duas maneiras de representar o indio que aparentemente nao se

comunicam, a ndo ser em suas referéncias.
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O trovador

Sentimentos em mim do asperamente

dos homens das primeiras eras...

As primaveras de sarcasmo

intermitentemente no meu coracgdo arlequinal...
Intermitentemente...

Outras vezes é um doente, um frio

na minha alma doente como um longo som redondo
Cantabona! Cantabona!

Dlorom...

Sou um tupi tangendo um alaude!
(ANDRADE, 1987, p. 83)

E possivel também que essa distingdo de abordagens sobre o indianismo tenha
ganhado nova forga a partir dos anos 1960 com a criagdo do Parque Nacional do
Xingu e com a Universidade de Brasilia no mesmo ano, 1961, quando as relacdes
do Estado com os povos indigenas se estabeleceram em condi¢cfes inéditas. A
criacdo da universidade e do parque néo seriam fatos interligados n&o fosse Darcy
Ribeiro seu idealizador e fundador, para Darcy o indianismo poderia ser uma
tematica poética que remetia, ndo mais as questdes dos nao-indios, mas a luta
épica dos proprios indios, e, um meio de se fazer notar os resistentes, 0s

remanescentes, 0S que se negaram a desaparecer.

Assim, talvez, o momento em que Batrtira foi incorporada a Universidade de Brasilia,
marque um novo momento a ser iniciado na historia do tema do indio na arte
brasileira que coincidiu com a segunda metade do século XX e permearia 0

tropicalismo e o neoconcretismo até o século XXI.
2.4 Uma indigena como protagonista épica

Em busca de uma obra que representasse a presenca da teméatica indigena na arte
do século XX brasileiro, este trabalho se organizou até aqui também pelo
levantamento da obra de Brecheret através de catalogos e publicacdes, para, a
partir de sua cronologia estabelecer a fase entre dos anos 1940 e 1954 como a mais
proficua do ponto de vista do tema do indio tomando Bartira, como a sintese dessa
fase. Buscando entdo suas conexfes com a tematica indigena, suas possiveis

motivac¢des circunstanciais ou engajamento pessoal com o tema.
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A relacdo com o tema do indio levou a uma investigacdo sobre a biografia e a obra
de Vicente do Rego Monteiro a partir da década de 1920 e compreendeu as pinturas
realizadas durante as décadas de 1920 e 1930. A formacdo e tradicdo familiar de
Rego Monteiro, bem como seu trabalho literario e teatral voltado para a publicacao e
dramatizacdo de lendas indigenas na Europa, demonstram que a temética ja era de
seu interesse pessoal mesmo antes de seu retorno definitivo ao Brasil ou talvez até
mesmo antes de sua Ultima partida para Europa. Rego Monteiro era de fato o mais
instrumentalizado dos pintores modernistas do periodo, isso no que se dizia respeito
ao reconhecimento dos valores historicos e culturais brasileiros, na abordagem de
temas indigenas e sua relacdo com a histéria da academia no indianismo dos
mestres do século XIX. Isso € muito facilmente perceptivel em obras como Cacador
com arco (1925) (fig. 32) e A cacada (1923) em que se pode perceber uma
homenagem ao tema do indio em Jean Baptiste Debret (1768-1848) que Rego
Monteiro pode ser tido como uma das principais fontes sobre o tema (CATTANI,
2011, p. 52).

S8l % e T — - -

Figura 31. Jean Baptiste Debret. Caboclo, 1820-1830. Aquarela
sobre papel 22 x 27,2 cm. Museus Castro Maya — IPHAN/MINC, Rio
de Janeiro.
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Observou-se que, sendo o indio um tema popular entre abolicionistas do século XIX
e a simpatia de Rego Monteiro pelo periodo, pode-se usar a abordagem comumente
atribuida ao tema no século XIX como chave hermenéutica para sua obra. O que
nao se processa da mesma maneira com Brecheret, sua obra parece se desenvolver
primordialmente no plano formal, suas referéncias sdo mais sutis, a experiéncia ou
experiéncias estéticas em suas obras sdo o fruto de uma pesquisa pratica sobre os
materiais e suas possibilidades, o que faz que o conjunto da sua obra tenha um

aspecto muito mais diversificado e experimental do que o de Rego Monteiro.

Figura 32. V. do Rego Monteiro. Atirador de arco, C’)Iéo sbre éla,
1925. 108 x 136 cm. Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes
(MAMAM)

Diferentemente das elegias aos herdis indigenas sacrificados do século XIX, o tom
dado por Rego Monteiro que possivelmente é transposto por Brecheret, € de ode
aos bravos vitoriosos, resistentes, pais e mées do povo brasileiro. Figuraria ai entédo
uma virada no tema indio, o foco muda e a abordagem do bom selvagem

aparentemente se divide em duas, o bom selvagem mitico e ancestral e o bom
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selvagem que n&o se dilui na miscigenagdo, mas que sobrevive assimilado como
parte do povo brasileiro e o define. Mesmo assim, como apontou Viveiros de Castro
(p.26), a indianidade é um elemento ainda ndo encontrado pela antropologia, algo
que se busca determinar, e, ainda que se suspeite existir, algo que de tdo proéximo
pode ndo ser notado, mas que distinguiria aqueles que a tém daqueles que nao a

tém um conceito.

Aparentemente Rego Monteiro é quem elabora melhor essa ideia que é tratada aqui
como indianidade em sua obra, no entanto, Brecheret d& indicios mais claros desse
pensamento apenas em Bartira. Pode ser que para Rego Monteiro fosse
interessante a exploracdo dessa continuidade indigena no brasileiro por ele mesmo
ter possuido ancestrais indios (Bororo e Terena), uma identificacdo que também
comovia o marechal Rondon que nunca escondeu sua ancestralidade indigena,
identificacdo que o motivava a manter sua politica de ndo violéncia fisica. Isso néao
seria 0 caso de Brecheret e talvez por isso o tema da miscigenacdo seja tao

escorregadio em sua obra, ficando explicito apenas em Bartira.

Talvez possa-se supor que esses artistas que tiveram em comum um distanciamento
prolongado do Brasil e suas questdes, nesse exercicio de ir e vir pudessem de certo
modo estar também em busca desse elemento de indianidade que teria sido

transmitido pelas miticas mées indigenas para o povo brasileiro.

A concomitancia da criacdo do Parque Nacional do Xingu e da Universidade de
Brasilia com Darcy Ribeiro como reitor em 1961 gerou impacto no cenario cultural
brasileiro trazendo de volta ao centro discussdes sobre as questdes indigenas. Com
uma area de 26.420km?, o Parque indigena do Xingu foi a primeira terra indigena
homologada no Brasil e marcou uma mudanca sensivel nas politicas indianistas
brasileiras, uma transformacéo conceitual a ideia de assimilacdo dos indigenas pelo
conjunto do povo brasileiro. Essa ideia de assimilagdo era fortemente positivista e
ainda tinha na mesticagem a formula para a criagdo da meta-raca brasileira. Dentro
dessa logica, a Comissao Rondon, como ficou conhecida a empreitada liderada pelo
Marechal Rondon, utilizou dos métodos cientificos que tinha a sua disposi¢cao para
documentar e catalogar achados arqueoldgicos e etnogréficos, que hoje compdem o
acervo etnografico do Museu Nacional da UFRJ. Rondon professou seu credo na

Igreja Positivista do Brasil em 1898 e foi um de seus mais ferrenhos defensores.
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Tendo como mote o lema o “Amor por principio, a Ordem como meio e o Progresso
por finalidade”, a comissdo Rondon se destacou humanitariamente por realizar o
projeto do Estado sem violéncia fisica, o que ndo significou a falta da violéncia
simbdlica em seu processo de assimilacdo cultural de grupos que hoje ressurgem

ressignificando suas relagdes com os néo-indios.

Contemporaneo da Comissdo Rondon (TACCA, 2001), Brecheret ndo viveu para
produzir obras que dialogassem diretamente com 0 novo momento do indigenismo
brasileiro nos anos 1960. No entanto, foi justamente uma obra de Brecheret que
participou da lll Bienal Internacional de Sdo Paulo em 1955 (RATHSAM, 1994, p.
154), que acabou sendo presenteada ao acervo cultural da Faculdade de Educacéo
da recém fundada UnB por seu proprio fundador, o entdo Ministro da Educacao
Darcy Ribeiro. Foi dessa posi¢cdo no governo Joao Goulart, que, em 1962, Darcy
Ribeiro presenteou a Faculdade de Educacdo com Bartira. Nesse sentido, a obra de
Brecheret sobrevive a primeira metade do século em dia com as principais
discussoOes sobre a identidade nacional brasileira e se manteve relevante no cenario

artistico nacional nas questdes indigenas.
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CAPITULO 3: A CONSTRUCAO ICONOGRAFICA DE
BARTIRA

Antes de uma anélise da obra como um todo € necessario que se faca uma
observacéo técnica sobre a datacdo de Bartira que é relevante para algumas leituras
da obra. Segundo o registro do Acervo de Arte da Universidade de Brasilia, Bartira
de Brecheret, teria sido realizada em 1952, precedendo em um ano a finalizagéo do
Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49) que encerraria a maior obra monumental da
carreira do artista. Porém, ha uma discrepancia entre a data apresentada no registro
da universidade e a cronologia apresentada por Branco Ribeiro no catalogo da
Exposicao A arte indigena de Victor Brecheret. A universidade indica que a escultura
foi realizada em 1952 e a cronologia a coloca em 1954. Na lista completa de obras
do acervo a entrada € a seguinte:

BRECHERET, VICTOR

(Séo paulo, SP 1894 — idem 1955)

india Bartira 1952

Bronze

(90 A x 200 C x 60 L)

Pedestal de granito apicoado

Localizacdo FE 5

Com imagem
(FERREIRA et al., 2014, p.146)

Em principio seria dificil averiguar onde ocorreu o0 erro, mas outras cronologias
apontam para a participacdo de Bartira na lll Bienal de Internacional de S&o Paulo
em 1955, o que suportaria a ideia de que se trata de uma obra de 1954, entretanto,
nao descartaria a possibilidade de ela ter sido concebida anteriormente. Contudo, o
arquivo da Fundacao Bienal, indica que na Il Bienal, em 1953, teriam participado
outras esculturas “marajoaras” de Brecheret, mas nao Bartira. Outra questdo € o
titulo com o qual a escultura encontra-se registrada no acervo. india Bartira s6 é
encontrado nesse registro dentre todos os catalogos consultados, do que talvez uma
correcéo seja de interesse do arquivo para futuras publicagdes, ainda que seja como
0os termos de doacdo e aquisicdo estejam formulados. Note-se que essa
irregularidade na cronologia ndo € danosa para a compreensao da obra em si, mas
explicaria, por exemplo, a proximidade formal existente entre Bartira e Piroga (fig.
61), a simplificacdo de Piroga (fig. 61) em relacdo a Bartira, como serd visto a seguir,
0 que levaria um observador ignorante das datas a crer que Piroga (fig. 61) foi um
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estudo preparatorio para Bartira, o que faz sentido apenas se Bartira for datada em
1954.

N&o foi necessario revisitar o arquivo da universidade ou comparar documentos para
finalmente constatar-se que ha de fato um erro na entrada da obra no Acervo da
UnB, isso sem contar com o titulo que ainda deve ser averiguado. Na base da
escultura, em sua regiao posterior esquerda, Brecheret assinou e datou a escultura

em 1954 como se vé na imagem a seguir.

Figura 33. V. Brecheret. Bartira, detalhe da assinatura do lado
esquerdo inferior da parte posterior. A imagem mostra a fotografia
com contraste aumentado. Foto: William R. Quintal

7

Com efeito, a constatacdo de que Bartira € uma obra de 1954, aumentaria
consideravelmente seu valor histérico porque evidenciaria que de fato essa foi uma
das ultimas obras, se ndo a ultima obra de médio porte, realizada por Brecheret e
certamente a ultima a participar de uma Bienal Internacional. Isso também a coloca
de modo mais harmonioso no conjunto da obra Brecheret como uma obra em
especial que sintetiza um momento do especifico do processo criativo em que se

reunem diferentes linguagens escultéricas do artista.

3.1 A composicéo de Bartira

E possivel observar em toda a extensdo da superficie da escultura, sulcos,
gravacoes e referéncias a esculturas anteriores de diferentes periodos, como se, em
sua embarcacao, Bartira levasse também as experiéncias de Brecheret com o tema
do indio. A figura reclinada com um bebé é um tema bastante difundido pela
complexidade expressiva que o tema oferece como topografia e simbolismo. O nu

reclinado s6 tem, no entanto, outra simbologia, Brecheret realizou nus masculinos e
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femininos reclinados, no entanto o nu feminino com crianga remete a uma diferente
rede de referéncias sobre o tema na histéria da arte do ocidente e, em especial no

modernismo.

Fig. 34 V. Brecheret, Bartira, visao frontal.

Bartira € uma escultura de composi¢do bastante equilibrada, com valores formais
equivalentes criando uma simetria harmoniosa sem ser estatica ao olhar, é o
trabalho de um artista experiente e habil técnicamente, aparentemente sua
composicao é equilibrada para o observador que se posicione em qualquer de suas
direcdes, mas claramente € uma obra que se apresenta principalmente para quem
se aproxima pela frente das figuras. Isso se deve em muito a intensa formacao do

artista na sua juventude e a sua experiéncia.
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Figuras 35-41. V. Brecheret. Bartira.

Uma visao geral da escultura apresenta seu contexto e composi¢ao horizontalizada
com as duas figuras em repouso. O nu feminino reclinado com a crian¢a no colo é
um tema relativamente comum no periodo, contudo, Bartira tem uma composi¢ao
simetricamente equilibrada e o estado de repouso das figuras é contido pela
embarcacdo. O corpo da india Bartira confunde-se com a forma da piroga*!. Ela é a
nave, possivelmente uma metafora da maternidade e da gestacdo, a “mae gentil”,

um retorno ao nacionalismo, mas como na série de 1940, de um outro nacionalismo.

4 Piroga € uma pequena embarcacio tradicional criada apartir de um CGnico tronco de arvore
escavado.
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Figuras 42 e 43. Celso Antbnio. Maternidade, 1943. Praia de Bota
Fogo, Rio de Janeiro com detalhe

\

Maternidade (figuras 42 e 43) tem similaridades importantes com Bartira, Celso

Antonio de Menezes (1896-1984) tem registrada em sua biografia a convivéncia com
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Brecheret na Europa e é bastante possivel que tenham tido referéncias comuns. E
até mesmo possivel que Maternidade (figuras 42 e 43) tenha sido uma referéncia
direta para Bartira. Celso Antonio realizou nus femininos reclinados durante a
década de 1940 no Rio de Janeiro e Maternidade tem, além da 6bvia coincidéncia
do tema, a figuracdo de uma mae india. E importante ressaltar a estilizagdo dos
tracos étnicos do rosto da figura da mae que ndo carrega outro distintivo de sua
ancestralidade, mas nédo se pode afirmar com certeza se o filho no colo se trata da
representacdo de um mestico. Isso se pode especular com alguma confianca, mas o
motivo de ndo haver dulvidas sobre as origens portuguesas do filho em Bartira, é

justamente o nome da personagem que também € o titulo da obra.

A cabeca é formada por uma protuberancia proxima da proa na embarcacdo e
evidencia um ritmo de ondulagdes que comega com a proa, a cabeca, a cabeca do
menino, as nadegas do menino e a popa da embarcacdo. As mamas proeminentes e
de formato conico reforgcam o ritmo da estrutura quebrando o paralelismo dos corpos
e a embarcacdo que é para a mae o que esta € para o filho. A leitura dessas
ondulagBes que compdem a figuracdo apresenta um ritmo que é quebrado apenas
pelo passaro em repouso na regido da popa da embarcacdo onde aparentemente
figura-se o joelho da india. O passaro equilibra a composicdo estando no mesmo
nivel da cabeca de Bartira. Um lagarto parece escalar o corpo da india, assim como
0 passaro, que parece ser uma coruja, repousa sobre sua perna. O lagarto e a
coruja sé@o 0s unicos animais em relevo. Ha, contudo, grafismos de um veado, um

peixe, um inseto e uma lagarta na parte posterior da escultura.

Esses relevos negativos lembram as incisbes da série de granitos dos anos 1940
formando sulcos que ornam toda a obra. Bartira esta de olhos fechados e seu filho
de olhos abertos, ambos possuem em seus corpos grafismos formados por sulcos
como gravacOes de desenhos estilizados. Um relevo negativo insinua um colar
estilizado em Bartira e cria textura para os cabelos das figuras, técnica também
utilizada em algumas figuras que compdem o Monumento as Bandeiras (figs. 9 e
49). Relevos negativos semiesféricos bastante pronunciados ornam a proa e a popa
da embarcacdo enquanto outros sulcos que se assemelham a textura causada por

gravacdes e riscos cobrem toda a embarcacgéao.
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Pela grande quantidade de elementos visuais que compfe esta escultura, sua
intrincada rede de referéncias com outras obras de Brecheret e também o periodo
em que foi concebida, a percepcao inicial era de que Bartira se tratava de uma de
suas ultimas obras, no entanto, quando verificou-se a data de 1952 esta hipotese foi
relativizada para ser retomada apenas quando se comprovou o conflito de
documentos sobre a datacdo da obra. Quando este problema veio a tona, esse
aspecto da escultura em bronze passou a ser considerado relativo, ndo se podendo
afirmar com certeza, por exemplo, que Bartira, terracota de 1954, seja uma primeira
versdo ou estudo, mas apenas ter isso como uma possibilidade. E da mesma
década Cabeca de india (fig. 3), que também parece ser um estudo preparatorio,
Piroga (fig. 61), na cronologia de 1954, também parece ser uma primeira

experimentacdo com o tema para Batrtira.

Figura 44. V. Brecheret. Bartira, 1954.Terracota. Colecao Particular.
25x62x24cm

Observa-se na terracota Bartira, elementos que também serdo presentes no bronze
como a posicao das figuras que séo representadas de forma mais naturalista. A

cabeca de Bartira olha para o menino, esse assemelha muito a duas esculturas,
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Cabeca de india (fig. 3) e a Pieta de 1914 (fig.2). Referéncias que podem ser
encontradas como retrospectiva na obra de Brecheret, mas também como sintese

de diferentes linguagens escultéricas utilizadas pelo artista ao longo de sua carreira.

A riqueza de detalhes a serem comentados fard com que seja necessario um
seccionamento da obra em dareas sem deturpar a visdo geral da obra. Esse
seccionamento procurara ndo deturpar a visdo geral da obra que é tdo importante
guanto seus elementos e comecara pela visdo frontal da escultura. As cores
delimitam as areas aproximadas da obra as erem discutidas separadamente, mas
essas fronteiras ndo sédo absolutas e visdes diagonais oferecem outra configuracdo
a composicdo, sendo, portanto, necessario que se leve em conta como 0s

elementos interagem tridimensionalmente.

IR e i

Figuras 45 e 46. V. Brehceret. Bartira, vista anterior e posterior
respectivamente, demarcando sete areas contendo conjuntos de
elementos estruturais da composicao.

Com a demarcacdo apresentada pelas figuras 44 e 45, sera possivel analisar a
tridimensionalidade da obra que, ainda que composicionalmente tenha uma parte

anterior e outra posterior, sendo a posterior menos detalhada e a anterior mostrar-se
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evidentemente a principal pela composicéo da figuras. Bartira como obra escultorica
contém em si uma possibilidade de leitura no ambito do tridimensional que, se néo
for considerada, proporcionara uma leitura certamente incompleta e possivelmente
equivocada. Possivelmente os elementos composicionais dessa obra sao todos, em
maior ou menor grau, referéncias aos percursos do artista a partir de suas
experiéncias primitivistas no fim dos anos 1930, em especial depois do contato com

a ceramica da tradicdo Santarém, como sera melhor aprofundado adiante.

3.2 Cabeca da proa — visao anterior

Figuras 47. V. Brecheret. Bartira, vistas anteriores da proa.

Figura 48. V. Brecheret. Bartira, vistas anteriores da proa.
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A embarcacado que leva Bartira e seu filho tem uma proa elevada, mas é rasa como
as pirogas em que o corpo reclinado da india quase tocaria a superficie da agua.
Dois elementos séo relevantes, as duas cavidades em formato de cratera e 0s
sulcos que se projetam da menor acima para a maior abaixo. Ndo restam muitas
duvidas de que este é o ponto de entrada da escultura*?, uma indicacéo clara sobre
o0 caminho que o olhar deve seguir nessa composi¢cao. Bartira € bastante linear em
sua leitura horizontalizada, mas ela nédo é retilinea como o Monumento as Bandeiras
(figs. 9 e 49), sua forma compreende uma parabola de eixo de simetria vertical. Ela
comeca e termina mais ou menos na mesma altura criando uma narrativa visual rica.
Mas que também pode remeter em seus volumes novamente ao Monumento as
Bandeiras (figs. 9 e 49), por esse ser também formado por uma sequéncia de figuras
e volumes. O volume que forma a cabeca da proa da embarcacdo em Bartira
equivaleria talvez aos cavalos do Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49), porém as
similaridades terminam por ai. A visdo frontal a partir da proa evidencia o ritmo
ondulado da composicdo que contém em si a sugestdo da ondulacédo da correnteza
do rio. Em Bartira, a embarcacdo € o motor da acdo enquanto as figuracbes
humanas séo representadas em repouso, jA no Monumento as Bandeiras (figs. 9 e

49), as figuragcbes humanas e animais sao representadas exercendo a acéo

enguanto a embarcacédo, que € puxada, € carga e ndo veiculo.

Figura 49. V. Brecheret, Monumento as Bandeiras, vista lateral.

42 para uma leitura da obra, em termos tradicionais, a composicdo se desenvolve a partir de um ponto
ou regido especifica da obra que pode ser chamada “ponto de entrada”, uma regido da composicao
de onde elementos visuais guiariam o olhar do expectador de uma forma especifica. Em muitos casos
o ponto de entrada obedece a regra da esquerda para direita obedecendo a uma orientacdo
intuitivamente natural (ARNHEIM, 2005, p. 25), mas ndo é uma regra geral, o ponto de entrada pode
ser localizado em praticamente qualquer area da composi¢ao.
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3.3 Regiao das cabecas das figuras — visao frontal

Figuras 50: V. Brecheret, Bartira, vista das cabecas das figuras.

Neste detalhe € possivel observar a proximidade com Cabeca de india (fig. 3), como
ja foi comentado anteriormente, bem como observar como é semelhante a

construcdo sem pescocgo a Pieta (fig.51).

Figura 51. V. Brecheret, Pieta, 1914. Detalhe. 40x45cm, madeira.
Colecéo particular.
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Figura 52. V. Brecheret, Bartira, visdo anterior da regido das cabecas
das figuras.

Figuras 53 e 54 respectivamente. V. Brecheret, Bartira, visdo anterior
da regido das cabecas das figuras principais.
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Destacam-se nesse grupo as expressdoes e intencionalidades das figuras
representadas. Bartira € a principal, seu rosto completamente virado para a direita
descansa levemente sobre o ombro, cansada. Com um olho aberto apenas vigie ou
talvez observe passivamente o lagarto que lhe sobe pelo bragco que se apoia
mesclado a parede da piroga. Os sulcos em sua superficie parecem indicar
representacdes estilizadas de pinturas corporais. Recurso utilizado por Brecheret em
muitas de suas esculturas voltadas ao primitivismo. Os sulcos em volta do pescoco
representam um colar tribal estilizado que ndo indica uma etnia ou ignificado

especifico.

O retangulo formado por seis pequenos quadrados € repetido em muitas de suas
esculturas primitivistas e estad presente nos desenhos da década de 1940. Sua
presenca também no rosto do menino para indicar uma estilizacdo que remeta

grosseiramente a pinturas corporais, sendo possivel que Brecheret nunca tenha

visto tais pinturas pessoalmente.

Outro elemento € o menino que, de olhos bem arregalados, parece encarar o
observador que se coloca a frente da piroga. Ele € completamente seguro de si,
protegido pelas duas mamas de sua mae que o cercam e provém de alimento e
amor. Mesmo sendo mestico, 0 que se sabe pela historia de Bartira, ele carrega os
tracos distintivos do povo de sua mae, sulcos representando pintura corporal e um
colar estilizado no pescogo. Seus bracos, fundidos ao corpo da mae sao

demarcados com sulcos que o desenham abracando seu corpo.

Finalmente o lagarto que sobe serpenteando em ziguezague pelo bragco de Bartira €
lidico em sua aparéncia e coincidentemente ou ndo remete a ideia de animais de
companhia muito comuns entre povos indigenas. No entanto, a presenca dessas
figuracdes de animais e outros elementos como a fusdo das figuras entre si remetem
a um aspecto pouco explorado dessa fase que se desenvolve a partir da década de
1940 que inclui a maioria dos bronzes “marajoaras” nessa fusdo de formas que
figuram personagens vindas de contos e lendas indigenas. Pode ser relevante
considerar que, nesse periodo Brecheret se aproximou fortemente de aspectos do

Surrealismo que ainda nao tinha experimentado (CATTANI, 2011, p. 43).

107



Talvez ai persista também, complementarmente a aproximac¢ao do Surrealismo e ao
mito do bom selvagem, o mito dos indios como representantes de uma parcela da
humanidade que encontrou perfeito equilibrio com o mundo natural, ideia que volta a
ser legitimada pelo pensamento tido como cientifico da época com em Roquette-
Pinto. As costas do lagarto tém uma textura quadriculada que remete as escamas
dos reptilianos, mas trés de suas quatro patas séo representadas do lado esquerdo
do corpo enquanto apenas uma do lado esquerdo. Esse desequilibrio talvez apenas
tenha relacdo com o andar cambaleante do animal escalando o corpo de Bartira.

3.4 Nadegas do menino — visao anterior

Nesta secdo da escultura poucos elementos sao figurados, contudo é de
fundamental importancia para o ritmo de elevagOes e depressdes que formam as
ondulagbes que caracterizam o ritmo e o movimento dessa composi¢cdo. Os
membros das figuras centrais sdo completados com desenhos feitos por sulcos na
superficie da escultura, a mao direita de Bartira repousa placida sobre a parede da

piroga.
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Figura 55. V. Brecheret, Bartira, visdo anterior da regido das

nadegas.
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E importante perceber que em certa medida este bronze tem caracteristicas que
exploram mais a leveza e organicidade da terracota do que propriamente dita as
possibilidades da fundicdo. Ele se limita, parece contido, o que evidentemente néo é
por falta de habilidade do escultor. Ao longo da vida Brecheret demonstrou excelente
dominio da técnica e da composi¢cdo, mas no caso de Bartira vé-se que a imagem se
contém nos limites que um material mais fragil que o metal permitiria. Isso pode se
explicar em parte através da delimitacdo criada por Branco Ribeiro em sua Arte
Marajoara de Victor Brecheret. Ela observou que existia uma linguagem escultérica
especifica de Brecheret presente desde seus primeiros anos como artista, mas que
aparentemente foi reservada aos temas Marajoaras, chegando até mesmo a fazer
aplicacao de patinas avermelhadas sobre fundicbes em bronze para se aproximar do
resultado visual da terracota com a resisténcia do metal (apud SILVA BRECHERET,
2013, p.5).

3.5 Popa da piroga — visdo anterior
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Figuras 56 a 60. V. Brecheret, Bartira, visdo anterior da popa,
figuracbes zoomorficas e detalhes.

110



Como ja foi mencionado, a popa completa a composicdo com elementos que
correspondem ao tema geral da piroga e talvez a um aspecto metafisico da
personagem Bartira. A composicao finaliza com uma grande elevacdo que termina
com presenca de um passaro, possivelmente uma coruja repousada sobre o que
tudo indica serem os joelhos unidos da india. Ao lado do passaro sdo desenhados
um besouro e uma lagarta, criaturas menos complexas, alimento para o passaro e
para o besouro? Possivelmente a presenca desses animais expresse também o
carater ludico da escultura, elemento presente em muito da obra de Brecheret
(CATTANI, 2011). A protuberéancia lisa ao fim aparentemente sdo “os pés estilizados
da india”. A depressédo circular que sustenta a composicdo neste ponto gera uma
sombra que na maior parte do tempo cria um aspecto de vazio, um jogo de luz e
sombra que equilibra as formas que se projetam para fora do pedestal. Este circulo
aparentemente remete ao vao criado pelas pernas da figura.

3.5.1 Piroga, uma possivel relacdo com Bartira

Ha um conjunto bem conhecido de esculturas de Brecheret que remetem
estilisticamente a Bartira e que pode compor uma trajetoria criativa para essa obra,
no entanto, Piroga (fig. 61), por ser mais proxima a Bartira em termos teméticos e
escultéricos é como que uma variacdo sobre o mesmo tema que ajuda a entender
melhor sua iconografia e pode ser até mesmo que a preceda como estudo
preparatério ou primeira versao, caso se comprove a datacdo de Bartira em 1954.
Esse bronze desenvolve o tema exposto em Bartira de forma menos épica e suas
figuras sdo anbnimas, o tema é o barco, o trabalho, o equilibrio entre feminino e
masculino provendo alimento com o leite e com a carne, bastante difere de Bartira

guanto ao conteudo, mas da indicacdes relevantes sobre sua concepc¢ao formal.

Figura 61. V. Brecheret, Piroga, 1954, bronze. 35 x 97 x 17 cm.
Colecéo Particular.
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Em Piroga (fig. 61) pode-se claramente distinguir as gravagfes na superficie, a mae
india com o menino no colo e um novo elemento que é o indio pescador, o pai
provedor, a auséncia dessa figura masculina dominante em Bartira € algo
interessante para a compreensao da importancia tematica dessa obra. Peccinini
enfatiza que h& também elementos de perfuragdo, depressdes circulares que
chamou “crateras de lua” (PECCININI, 2017, p.36) também presentes em Bartira.
Uma dessas depressdes € vazada em Piroga (fig. 61) e estiliza o arco formado pela
perna dobrada do pescador, podendo dar pistas de sua fungcdo composicional em
Bartira.

3.6 Popa, visdo posterior

Figura 62. V. Brecheret, Bartira. Popa, visdo posterior.

7

Observa-se que a composicao é equilibrada por outra “cratera da lua”, cavidade
circular, e a cauda do passaro tem sulcos que o parecem conectar ao joelho de
Bartira. E figurado um veado & direita da cratera e um peixe a esquerda. Assim
como na proa sulcos se projetam da extremidade da popa em direcdo a abertura da
cavidade. E importante ressaltar que existe uma aproximacao formal entre os sulcos
desta e outras esculturas de Brecheret com tematica indigena desde os anos 1940
gravacdes em petroglifos pré-coloniais. A esse conjunto incorporam-se elementos
simbdlicos e miticos que os aproximam do Surrealismo, especialmente o de
Giacometti, mas que em Brecheret incorpora o espiritual na representacao de santos

como Sao Francisco de Assis, Sdo Geraldo e a Virgem Maria. Como se pode
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observar em Cranio (fig. 63), assim como em Bartira de Brecheret, Giacometti se
vale de volumes negativos como informacdo visual em sua linguagem escultorica.
Uma caracteristica da escultura moderna, € que em paralelo a musica, se se vale do
siléncio como parte da linguagem musical, os vazados, depressdes fazem da contra-

forma elemento componente composic¢ao.

Figura 63. A. Giacometti. Cranio, 1934. Gesso. 18,5 x 20 x 18,5 cm
A T T -
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Figura 64. V. Brecheret. Bartira. Popa, visdo posterior completa.
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A escultura em si compde uma forma Unica com volumes organicos positivos e
negativos em que, a parte dos grafismos sulcados, criam um bloco Unico, imitando
uma rocha natural simplesmente encontrada e gravada como pode-se encontrar em

grandes petroglifos amazonicos.

3.6.1 Amuletos e Virgens indigenas

A aproximagao dos bronzes de Brecheret de formas simplificadas e beirando a
abstracdo nas décadas de 1940 e 1950 demarcaria uma linguagem escultérica
especifica dentro da obra do artista. E possivel que, mais uma vez, os artigos
publicados na Revista do Servico do Patrimbnio Historico e Artistico Nacional
tenham sido fonte de referéncias significativas para o artista em sua busca pelo
primitivo e puramente nacional na escultura. Os exemplos dispostos a seguir
apresentam, para efeito de comparacéo, a aproximacao entre esses artefatos liticos
pré-coloniais e as esculturas das décadas de 1940 e 1950 que apresentam como
linguagem escultérica importante a sintese dos volumes das figuras em uma forma
natural e sua definicdo por sulcos, depressdes e vazados, também encontrados em

Piroga (fig. 61), Bartira e outras esculturas do periodo.

Figura 65. Artefatos de pedra originarios da Costa Rica (os dois da
esquerda) e de Santarém (os dois da direita), dispostos para efeito
de comparacéo formal no artigo A ceramica Santarém da Revista do
Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (ESTEVAO,
1939, p. 17).
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Figura 66. V. Brecheret Virgem indigena, Figura 67. V. Brecheret. Virgem, Década
década de 1950. Bronze, Colecao de 1950. Bronze, Colec¢ao Particular. 28,5

Particular. 55 x 16 x 12 cm X9x6cm

3.7 Torso da mae e o menino — vista posterior
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Figura 68. V. Brecheret, Bartira, vista posterior (detalhe)
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Aqui evidencia-se a postura de descanso das duas figuras, a mae nao esboca
intencdo de movimento enquanto o menino se aninha em seu colo com a cabeca
entre as mamas e parece comprimir uma delas levemente contra sua cabeca
usando uma das maos para usa-la como travesseiro ou consolo. A Unica gravacao
gue sugere pintura corporal aparece na nadega direita do menino, ndo ha distingéo
entre o corpo da mée e a piroga, contudo o corpo do menino € delimitado pelo

desenho sulcado em todo seu contorno, assim como a méo esquerda de Bartira.
3.8 Cabecas das figuras principais e proa — visao posterior

Como ja foi observado antes, Bartira € uma obra para ser vista principalmente pela
frente, a regido posterior guarda poucos segredos, especialmente na regido das
cabecas onde os sulcos estilizam as cabeleiras das figuras principais. A cabeca da
proa, a cabeca de Bartira e a cabeca do menino criam um ritmo ondulado e organico
gque é de certo modo emoldurado pelas mamas de Bartira. Por este angulo a
composicdo deixa de representar uma piroga com uma mae e uma crianca e
transforma-se em um volume quase abstrato e organico que se projeta para frente.
A figuracdo € menos importante aqui e remete a algumas esculturas de pequeno
porte de Brecheret a saber algumas delas: Drama marajoara (Década de 1950), O

indio e a suacguapara (fig. 75) e Luta dos indios Kalapalos (fig. 73) .

MEL

Figura 69. V. Brecheret. Bartira, visdo posterior das cabecas das
figuras e da proa.
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Figuras 70 e 71. V. Brecheret, Bartira, visdo posterior das cabecas
das figuras e da proa (detalhe).
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Figuras 72. V. Brecheret. Bartira, visdo posterior inferior da proa
(detalhe).

Na regido inferior da proa sulcos em ziguezague cria uma sequéncia de pontas em
um padrdo de vetor chrevron*® ou lambda pela primeira vez se sobrepde aos sulcos
longitudinais interrompendo o fluxo do desenho, o que poderia ser a estilizacdo de

ondas batendo contra o casco da piroga.

Figura 73. V. Brecheret. Luta dos indios kalapalos. Bronze, 1951. 85
x 185 x 31 cm, Acervo MAC USP.

43 Sinal de pontuagdo que na matematica também significa "menor que" e "maior que".
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A linguagem escultdrica especifica presente nessa escultura conecta um namero
expressivo de esculturas “marajoara” de Brecheret. Ainda que haja um dialogo
constante do artista, com as solu¢cdes encontradas por seus contemporaneos em
europeus, Brecheret ndo esconde essas referéncias num exercicio constante de
transposicdo para suas linguagens proprias, linguagens que, como ja foi dito,
tenderam a se fundir depois da conclusdo do Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49),
em 1953.

Luta dos indios kalapalos (fig. 73) € um exemplo dessa estilizacdo organica que
beira a abstracdo, mas se mantém fiel a figuracdo e ao tema do indio. A fusédo dos
corpos em luta cria uma tensdo melhor percebida na tridimensionalidade em que o
eixo central é ligeiramente deslocado para que o equilibrio seja restaurado pelas
bases das extremidades. Outra escultura dentro dessa linguagem é O indio e a
Suacuapara (fig. 75) que também traz esse elemento de figuras que se fundem

mediante o contato uma com a outra.

3.8.1 Paralelos a iconografia de Bartira

Estabeleceu-se que os referenciais internos a obra de Brecheret em Bartira sdo
ligados a trés fatores principais, o tema do indio que percorre toda sua trajetéria,
aparentemente desde Pieta (fig.2), a linguagem escultérica organica iniciado depois
gue vai se afastando do Art Déco e a série de “pedras roladas” encontradas no mar
em sua forma primaria na década de 1940 que tém grande relagcdo com Giacometti e
Max Ernst. O que indica que essas pesquisas em Si ndo se processaram
desconectadas do contexto artistico europeu e do pensamento cientifico sobre o
primitivo, para Brecheret, e isso pode-se confirmar pelas suas correspondéncias.
Ficar inteirado do que seus contemporaneos produziam era de fundamental

Importancia para sua obra.

Esta preocupacédo € compreensivel por Brecheret ter chegado a um ponto em sua
carreira em que o status de artista oficial o poderia condenar ao ostracismo ou a
alienacado, roubando a relevancia de seu trabalho na vanguarda cultural. Nesse
sentido acrescentam-se aqui dois aspectos ainda pouco desenvolvidos, porém
fundamentais para a conclusdo dessa compreensdo sobre a importancia de Bartira
como obra e algumas de suas mais importantes referéncias, a ja citada ceramica

pré-colonial e a obra do escultor Britanico Henry Moore (1898-1986).
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a. O Marajo/Santarém e o tema do indio na década de 1950

Como ja foi discutido anteriormente, as publicagcdes do IPHAN sobre as ceramicas
das tradicbes Marajo e Santarém foram fundamentais na consolidacdo dessa
linguagem especifica que homenageia a arte pré-colonial. O primitivismo de
Brecheret toma um rumo definitivo quando ele retorna a figuracdo com sua série de
bronzes Luta dos indios kalapalos (fig. 73), O indio e a suacuapara (fig. 75), Drama
marajoara, Virgem Indigena (Fig. 66), Duas figuras abracadas, Piroga (fig. 61),
Virgem (fig. 67) e Zebu.

A edicdo de 1939 trouxe um artigo especificamente voltado a ceramica Santarém
gue possivelmente foi uma referéncia tao importante para Brecheret nesse momento
guanto foi o Maraj6é para Rego Monteiro nos anos 1920, mas que a critica passou a
generalizar como Maraj6é em sua obra. A arqueologia no Brasil tem uma longa
tradicdo iniciada com a imperatriz Teresa Cristina (1822-1889), que financiou e
organizou o primeiro acervo arqueologico e etnografico do entdo Museu Real na
Quinta da Boa Vista (PENNAFORT, 2016). Mas, apesar da longa tradicdo existem
regides inteiras no Brasil que séo virtualmente inexploradas e o mesmo pode-se
dizer dos paises vizinhos. Isso pode se considerar a partir do fato de que 40% do
territério Brasileiro € formado pela Floresta Amazbnica e que apenas uma fracao
disso ja foi estudado. (NEVES, 2006, p. 8)
A ocupagdo humana da Amazonia se iniciou ha pelo menos 11.000
anos, mas é possivel que seja ainda mais antiga. Datas ao redor de
9.200 a.C. foram obtidas na escavacdo da caverna Pedra Pinada,
uma gruta localizada no atual municipio de Monte Alegre, no Para.
(...) No extremo oposto da AmazoOnia, na bacia do alto do rio
Guaporé, atual Estado do Mato Grosso, outra gruta, conhecida como
Lapa do Sol, forneceu datas ainda mais antigas, de cerca de 12.000
anos a. C. A escavacado foi feita na década de 1970 por um

arqueologo brasileiro Eurico Miller, com o auxilio dos indios
Nambiguara, que vivem na area. (NEVES, 2006, p.16.)

Existe também a questdo da apropriacdo cultural como usurpacdo de povos,
comunidades ou grupos culturalmente minoritarios quando se estuda a tendéncia
primitivista do modernismo no século XX, mas essa aparentemente nunca foi uma
preocupacdo entre artistas das primeiras décadas do século. Além disso existe uma
distancia epistemoldgica possivelmente intransponivel entre o que entende-se por

arte dentro da sempre mutante civilizagao ocidental e o que imagina-se ter sido arte
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entre povos primitivos e pré-historicos. Berta Ribeiro, tentou estabelecer uma
conexdo entre o elemento comum do humano pelo aprazivel visualmente com o
termo “desejo de beleza” (RIBEIRO, 1989). Esse desejo de beleza seria uma
tentativa de racionalizar uma sensibilidade estética essencialmente humana que
possibilitaria o reconhecimento tanto da intencionalidade artistica presente nos
artefatos e vestigios humanos primitivos quanto na arte ocidental contemporanea.
Mas mesmo esse pensamento ainda inicial sobre o tema estava além das

elaboracdes das décadas de 1930 a 1950.

E de se perguntar: é legitimo denominar arte — na concepc¢io que
esse termo é usado na civilizagcdo ocidental — as manifestacdes
estéticas de grupos tribais? Alguns historiadores da arte opinam que
0 conceito ndo deve ser adjetivado. No entanto, é impossivel deixar
de pensar a arte popular, negra, indigena ou oriental como artes
especificas. A par disso, no caso das tribos da floresta tropical, as
expressdes estéticas mais altas se concentram na ornamentacao do
préprio corpo, ndo cabendo na classificacdo do que chamamos
artesanato. (RIBEIRO, 1989)

Ela ainda aponta para uma série de termos em linguas indigenas que designam
atividades especificas como o desenho e a pintura dentro da légica tradicional de
cada grupo como uma categorizagdo e hierarquizacdo dos fazeres que
chamariamos artisticos por carregarem em si codigos e significados que
transcendem a mera funcionalidade, fosse ela cotidiana ou cerimonial. Da mesma
forma, mas pensando sobre a iconografia de petréglifos pré-histéricos, que por sua
natureza antiga sdo desprovidos da mediacdo de seus criadores, nédo resta muito
aos arqueoblogos além da consideracdo sobre o objeto em si, sua constituicao
iconografica, suporte em buscas de indicagdes sejam no naturalismo da imagem ou

em sua repeticdo em busca de padrdes para seu uso.

Partindo de uma perspectiva geral e segundo o DRAE [Diccionario
de la Real Academia Espafola] (www.rae.es) iconografia se refere a
descricdo e ao tratamento descritivo ou cole¢cdo de imagens. Em
Panofsky (1939) el metodo iconografico, entendido como o estudo
sistemético das imagens, tem por objeto interpretar o contelddo
tematico e o significado das obras de arte (...) Em arqueologia, a
iconografia faz referéncia ao estudo das representagfes artisticas e
objetos que usualmente tém ampla significacdo religiosa ou
cerimonial, como possuidores de qualidades simbdlicas; este, por
exemplo, é um importante recurso da arqueologia cognitiva (Bahn &
Renfrew, 2000). (...) Na arte rupestre, as analises iconograficas
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principalmente a identificacdo dos objetos e cenas representadas
sobre as rochas (CELIS, 2006). [Traducdo nossa|]

Neste sentido o objetivo aqui € tdo somente elaborar um possivel aspecto da
escultura de Brecheret que esteja ligado, ainda que unicamente pelo aspecto formal
e por um possivel sentido de valorizacdo de um patriménio artistico ancestral no
Brasil, a responder as tendéncias internacionais com a densidade e originalidade da
arte primitiva nacional, sua busca por um “outro nacionalismo”, um nacionalismo

primordial talvez.

As imagens a seguir comparam artefatos publicados no artigo Ceramica Santarém
da Revista do Patrimbnio de 1939 e a escultura O indio e a suacuapara (fig. 75) de
Brecheret, o objetivo aqui é tdo somente demonstrar a aproximacao existente na
ceramica pré-colonial que se limita a certas solu¢des incorporadas pelo artista como,
0 uso de sulcos e a fusdo dos elementos figurativos que séo evidenciados com
desenho na medida em que sdo necessarios. Ndo é possivel estabelecer
correspondéncia direta entre essas imagens, pois pode se tratar de um caso de
pseudomorfismo (BOIS, 2006), mas a relacdo € estabelecida no discurso do artista e
da critica sobre o tema, a comprovagdo no caso é pela constatacdo de que ha na
ceramica Santarém o mesmo tipo de solugdo escultorica incorporada por Brecheret,
a fusédo de elementos e o desenho com sulcos, a presenca de relevos negativos,
baixos e altos em toda a composi¢cdo bem como a fixagédo na figuragdo mesmo com

alto grau de estilizag&o formal.

Figura 74. Exemplares de ceramica precolonial. 1: Carriacou
(Antilhas), 2: Santarém. (ESTEVAO, 1939, P.11)
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Figura 75. V. Brecheret. O indio e a suacuapara, 1951. Bronze, 34,5
x 37 x 18 cm. Colecéo Particular.

b. Henry Moore na Il Bienal Internacional de S&o Paulo de 1953.

A 1l Bienal de S&o Paulo em 1953 dedicou uma sala especial para o escultor
britanico Henry Moore. Pode ser que, comprovando-se Bartira como sendo de 1954,
essa mostra tenha tido alguma relevancia como referéncia para Brecheret. Ndo se
pode afirmar relacbes diretas entre as obras de Moore e Bartira especificamente,
mas seria possivel uma aproximagado desses dois artistas por ser a figura reclinada
um dos temas mais trabalhados por Moore, e, por Brecheret ter sido premiado com
O indio e a suacuapara (fig. 75) em 1951, uma obra que também foi considerada
sintese das propostas formais de Moore a época. Brecheret estando envolvido com
um projeto dessa natureza, a aproximagdo com Moore h& alguns anos e a
concomitancia da Bienal fazem dessa mostra em especifico uma referéncia plausivel
gue teria pouca possibilidade de tratar-se de um caso de pseudomorfismo. Neste

caso, a cronologia de Bartira situando-a em 1954 e fundamental para que essa
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relacdo seja estabelecida como provavel. Ainda que a lista de obras de Moore
trazidas ao Brasil naquela ocasido tenha sido extensa, e composta por uma
consideravel variedade de temas incluindo figuras reclinadas, uma obra em
especifico apresenta elementos escultéricos muito significativos se pensados em

paralelo a Bartira.

Figura 76. Henry Moore. Passaro cesta, 1939. Lignum vitae e fios.
37,4 x 42 x 26 cm. Colecdo Funacao Henry Moore.

Em Passaro cesta (fig. 76) € possivel identificar a fusdo de formas e a organicidade
também presentes na obra de Brecheret desde o fim da década de 1940. A
composicdo remete a uma cesta pequena com alca, mas, considerando o
conhecimento prévio da obra de Brecheret, pode também remeter a um barco com
seu mastro central. O passaro figurado parece se revolver em si mesmo fundindo as
asas e voltando a cabeca para dentro como o Veado enrolado (fig. 26) de Brecheret
na década anterior. A correspondéncia com Bartira é relativamente distante em
Passaro cesta (fig. 76), mas o uso da linguagem escultérica somada a tradicdo das

figuras reclinadas torna essa obra relevante. O uso que Moore faz do volume
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negativo é especialmente marcante nessa obra que o explica também com a fuséo

de materiais.

Uma das figuras reclinadas de Moore presentes na exposicdo de 1953 foi Figura
reclinada, formas internas e externas (fig. 77), 1951. A figura reclinada é
representada como que possuindo um interior independente de seu exterior, como
gue duas figuras ou como se os orificios da camada exterior existissem figurando
uma “visdo de raios X’ em que se possam observar simultdneamente a dupla

existéncia da figura. Pode-se comparar essa escultura a relagdo de continente e

conteudo que se aplica a personagem Bartira, sua embarcacao e a crianca.

Figura 77. Henry Moore, Modelo da escultura Figura reclinada,
formas internas e externas, 1951. Bronze, 37 x 61,5 x 21,1.
Fundacéo Henry Moore.

E pouco provavel que Brecheret considerado como artista relevante em seu tempo
tanto no Brasil quanto no exterior estivesse alheio a obra de Moore, porém, tornou-
se relevante que uma andlise mais detida de sua obra em relacdo a de Moore se
desse num contexto em que se evidenciassem dois aspectos em particular, alumas
solugdes formais de Moore paralelamente ao momento que Brecheret experimentou

desde a década de 1940 e a coincidéncia da mostra na Il Bienal. Elementos que
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evidenciam o contexto de trocas e experimenta¢cdes que caracterizaram a obra de

Brecheret.

3.8.2 Indianismo e indianidade

Com Darcy Ribeiro, o indianismo no Brasil de certa maneira passou a ser
identificado com uma nova agenda progressista na politica numa visado ligada a
preservacao das terras, das culturas tradicionais, dos direitos humanos e da justica
social. A militancia em favor dessas causas possivelmente foi importante para a
producédo artistica da segunda metade do século XX quanto ao tema do indio, que

permanece amplamente difundido em todo espectro das artes brasileiras.

Mesmo assim, Darcy Ribeiro nunca deixou de render homenagens ao marechal
Rondon, com quem trabalhou na juventude e que o introduziu a ideia de uma
relacdo pacifica entre o Estado e os povos indigenas. Na ideologia positivista,
seguida fielmente por Rondon, o principio do amor por vezes era representado pelo
organico, bucdlico e reflexivo. O proprio conceito de uma “reserva indigena” tem
paralelo nesse aspecto do positivismo que teve precedente no projeto urbanistico da
capital mineira, Belo Horizonte, por Aaréo Reis (1853-1933), que também concebeu

a cidade segundo seus principios (TEIXEIRA, 1999).

No projeto de Aardo Reis em 1895, a nova capital mineira superaria o passado
monarquista e exaltaria as aspiragdes positivistas do novo regime. O tragado
geodésico da cidade expressaria os principios da Ordem e do Progresso, cuja
espectativa era de que seria espelhado como modelo na urbanizacdo de todo o
Estado. O principio do Amor era expresso pelos grandes parques de tracado que
remetiam ao estilo de jardim inglés representando um contaponto organico e
bucdlico ao tracado rigido da cidade, servindo como reservas de natureza e

expontaneidade dentro do contexto da cidade moderna.

Exaltada por Monteiro Lobato como A Bela em 1937 (TEIXEIRA, 1999, p. 93), Belo
Horizonte pode ser uma referéncia estética para que a compreencdo do pensamento
da época e como este foi capaz de permitir a criacdo do Parque Indigena do Xingu,
ampliando-se a concepcao da mesma em sua fundamentacéo positivista ao territorio

brasileiro como um todo.
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Figura 78. Plana geral da Cidade de Minas organizada sobre a planta
geodesica topografica e cadastral do Bello Horizonte pela comissao
construrora da Nova Capital. Aardo Reis 1895. (TEIXEIRA, 1999,
p.70)

Este paralelo tem tdo somente a intencdo de expor um aspecto da crenga positivista
gue, pela exaltagdo do cientificismo, marcou significativamente as op¢fes do poder
publico brasileiro no que dizia respeito a higienizagdo dos espacos, a categorizacao
das populacdes por raca e classe, bem como o controle a partir dos principios Amor,
Ordem e Progresso, que, tdo datados quanto possa parecer, organizaram o
pensamento republicano por quase meio século e repercutem em muitas das

guestdes sociais brasileiras até o presente.

Com o declinio tanto do pensamento positivista quanto da eugenia, a década de
1960 dava indicios de uma nova fase para o indigenismo brasileiro. O tema do indio
passa a ser uma questdo politica importante durante os anos 1950 e o trabalho dos
irmaos Orlando (1914-2002), Claudio (1916-1998) e Leonardo Villas-Bbas (1918-
1961) levaram deram condi¢bes para que Darcy Ribeiro redigisse o projeto que
tornou possivel a criacdo do Parque Nacional do Xingu em 1961.

A obra de Brecheret nesse momento desenvolve intensamente a busca por esse
elemento nacionalista original, a alma do indio e em Bartira, como sintese desse
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processo, essa busca parece ter encontrado uma forma de expressdo em seu
conteudo simbdlico. No contexto da década de 1950 a obra de Brecheret participou
das quatro primeiras Bienais de S&o Paulo com obras indianistas, sendo que foi
premiado com O indio e a suaguapara (fig. 75) na primeira em 1951 e participou com
Bartira em 1955. Na IV Bienal, em 1957, organizou-se uma sala especial do artista
como homenagem postuma. Esse fato demonstra além da relevancia do tema para
0 momento do artista, 0 peso no contexto da critica na época, o que demonstra a

pertinéncia do indianismo no contexto das artes entao.

A ideia de deslocamento sempre esteve presente nos barcos representados por
Brecheret desde os anos 1920. Possivelmente seu préprio deslocamento como
imigrante (fig. 7) considerando-se o autorretrato no Monumento as Bandeiras (figs. 9
e 49), quando se incluiu no grupo de figuras que o compde. A piroga em Batrtira,
confunde-se com a propria india, ela transporta algo além de seu filho mestico. Seria
0 aspecto simbolico a ser considerado no descolamento de Bartira justamente a
ideia de que ela transportaria algo intangivel além do seu filho, transportaria talvez a
indianidade? Seria a indianidade o novo nacionalismo buscado por Brehceret e que

0 artista teria sido capaz de sintetizar em Bartira?

Faz parte do imaginario sobre a modernidade no nacionalismo brasileiro dos anos
1950, a ideia de uma projecao para um futuro idealizado, no amanha, da alvorada,
no por vir. Nesse contexto Brecheret, que em muito pautou seu modernismo em
referéncias do passado ancestral e mitico, agora aponta sua mitologia para o futuro,
Bartira descola-se com seu filho para o futuro e perpetua sua “indianidade”. Fez
parte da obra de Brecheret a presentificagdo dos “esquecidos”, assim, pode ser que
nao seja inapropriado considerar que a busca por um outro nacionalismo encontre
paralelo na ideia de indianidade, na ideia de que pode-se voltar a ser indio, ou talvez

de que nédo se deixa de ser indio.

(...) Tudo isto dito, entendo que indio ndo € um conceito que
remete apenas, ou mesmo principalmente, ao passado — é-se
indio porque se foi indio —, mas também um conceito que
remete ao futuro — é possivel voltar a ser indio, é possivel
tornar-se indio. A indianidade € um projeto de futuro, ndo uma
memoria do passado. No dia em que os brasileiros entenderem
isso, nossa relacédo com a “Europa” vai se resolver. (VIVEIROS
DE CASTRO, 2011, p.265)
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Em 1955, Brecheret ainda realizou outras obras com tematica indigena e nunca
deixou completamente o naturalismo. Ao contrario, continuou a se dedicar a obras
com formas predominantemente simbdlicas com a sugestdo de elementos visuais,
ao mesmo tempo em que se dedicou em outras ao nhaturalismo preciso de
composicado classica. Para Brecheret, aparentemente ndo h4 descontrucdo, apenas
construcdo, acumulo. Essa dualidade na obra de Brecheret continuara a ser
expressa em obras como Morena (fig. 79) e Mée (fig. 80) (déc. e 1950), em que
persistem tanto o tema do indio quanto as diferentes linguagens escultéricas do
artista, o que também explica a ndo lienaridade de sua obra num sentido

evolucionista do termo em que iria da figuracdo em direcdo a abstracdo, mas a

coexisténcia de suas linguagens.

4 m/l;‘ﬁ:'

Figura 79. V. Brecheret. Morena. Década Figura 80. V. Brecheret. Mae. Década de
de 1950. Gesso, 246 x 63 x 66 cm. 1950. Bronze, 27,5 x 11 x 8,5 cm. Colecéao
Colecéo Particular. particular.

129



CONSIDERACOES FINAIS

A suspeita que motivou este trabalho admitia que as obras com o tema do indio
brasileiro formariam uma categoria consolidada com uma intrinseca relacdo de
intertextualidade e paralelismo com as producdes de outras regides afetadas pelo
colonialismo europeu, tendo, portanto, como elementos operacionais internos o
pensamento europeu e suas elaboracdes que incluem tanto o mito do bom
selvagem, quanto antagonicamente, o do selvagem animalesco e brutal. Observou-
se, contudo, que ndo ha uma continuidade ou uma estruturacdo de referéncias
internas claras no uso da imagem do indio na arte executada no Brasil ou sobre o
Brasil até que isso se organizou no contexto artistico e literario do século XIX,
finalmente sendo instrumentalizado pela campanha abolicionista a partir da década
de 1860. Nesse momento, ainda que com referéncias e paralelismos importantes,
até mesmo na América do Norte, a arte realizada no Brasil imperial estabeleceu uma
maneira académica para a representacdo dos indios que seria apenas retomada por

Rego Monteiro e Brecheret no contexto modernista das Artes Visuais do século XX.

O inicio do regime republicano no Brasil se deu na ultima década do século XIX a
partir de uma ideologia filosofico-religiosa que sustentava a ideia de um tipo de
evolucionismo cultural em que se pregava a superacdo do passado tanto religioso
guanto politico e até mesmo étnico em favor de uma nova matriz civilizatéria
centrada na ideia cientificista de aperfeicoamento racial. O mesmo pensamento que
desabonava a fé e a politica centrada na tradicéo catolica e monarquica como atraso
e apego a supersticbes, acabou sustentando ideias pseudocientificas como a
eugenia, pensamento que foi conveniente aos interesses dos ex-donos de escravos

na criacao de politicas de branqueamento da populacédo brasileira.

Dos artistas que vieram a se destacar nas primeiras décadas do século XX no Brasil,
Vicente do Rego Monteiro e Victor Brecheret foram aqueles que, tanto pelo
humanismo catdélico quanto pela preferéncia politica, evidente de Rego Monteiro,
mas pouco comentado em Brecheret que também tem raizes muito bem
documentadas na monarquia europeia (PECCININI, 2004, p. 19-33), vieram a

interpretar o modernismo a maneira de suas convicgdes pessoais.
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A fortuna sobre as ligagcfes formais e ideologicas entre Vicente do Rego Monteiro e
Victor Brecheret € exigua, mas o estabelecimento dessa ligacdo entre os dois foi
necessario para se ponderar sobre a importancia da representacdo dos indios em
suas obras e buscas pessoais. Nado que suas obras tivessem necessariamente um
enderecamento politico ou militAncia monarquista, mas uma busca por um
nacionalismo cada vez mais auténtico em suas perspectivas pessoais, 0 que em
Bartira de Victor Brecheret, atingira um momento de sintese que a torna relevante

para uma compreensao da trajetéria e escolhas do artista.

As pesquisas de Rego Monteiro expressas em sua obra, apontam ndo s6 para
referéncias nos mestres académicos como também para a inventividade e criacao
dos indios marajoara. Durante os anos 1920, o artista sublinha sutiimente a
fragilidade da eugenia como ciéncia, algo que vira a se comprovar ao longo daquele
século. Brecheret, por sua vez, ao escolher os motivos marajoara como referéncia,
homenageia o trabalho e pesquisas de Rego Monteiro, e, depois que se afastou do
Art Déco diversificou sua obra para além do marajoara em direcdo as gravacoes e
petroglifos pré-coloniais de diferentes periodos, em busca da ressignificacdo de uma

arte essencial e originalmente nacional.

Essa busca por um nacionalismo “genuino” pode ser um indicio do desconforto do
artista tanto com o direcionamento antrop6fago quanto com o direcionamento
nacional, ambos totalitarios em suas asser¢des dogmaticas sobre a nagao e o “novo
homem”. Pode ser até mesmo por isso que no Monumento as Bandeiras (figs. 9 e
49) Brecheret inclui o velho homem, o escravizado, o conquistado e o pobre
imigrante (fig. 7), a inconformidade desse artista aparentemente ndo se manifestava
em atos de rebeldia, mas, pode ser percebida em sua escolha tematica e em sua
obsessiva busca por um outro nacionalismo. Por isso foi importante assinalar a
simpatia de Rego Monteiro e Brecheret pela monarquia e pelo humanismo catolico
organizadores da opg¢ao anti-eugenista desses artistas. O que ndo exime de
controvérsia o Monumento as Bandeiras (figs. 9 e 49) polémico por exaltar a

diversidade bem como polémico por ser formalmente relacionado a estética do

autoritarismo europeu expresso nos realismos do Fascismo e no stalinismo.

Nesse sentido, Bartira acaba materializando um contraponto ao Monumento as

Bandeiras (figs. 9 e 49), sendo esta uma obra relevante na relagdo de Victor

131



Brecheret com o tema do indio brasileiro no contexto do modernismo dos anos 1950
no Brasil, € contemporanea ao monumento, mas fruto de um processo diferente das
trés décadas de elaboracdo e execucdo do mesmo. Em Bartira, de certo modo,
ainda estd presente a busca por uma visualidade que homenageia o marajoara,
também figura a maternidade, mas protagonizando o elemento nativo da mistura e
nao o estrangeiro. Bartira € a protagonista do drama brasileiro na obra, seu filho
mestico € o coadjuvante que conecta o publico a histéria e 0 pai europeu esta
ausente da representacdo, este € um drama para os nascidos na terra. Neste
sentido, aparentemente, deixar o pai europeu para tras pode ser uma metafora

histérica com um carater autobiografico muito forte para Brecheret.

As pequenas propor¢cBes de Bartira contrastam com a historia narrada, em seus
detalhes e inscricdes uma “poténcia criadora” ndo parece estar mais concentrada ali
do que em obras maiores e mais conhecidas de Brecheret, um aspecto de sua obra
€ justamente a capacidade de nao deixar seu trabalho se diluir em grandes
dimensdes. Sua participacdo na lll Bienal Internacional de S&o Paulo com Bartira
(RATHSAM, 1994, p. 154), reafirmou sua relevancia como obra e confirmou a
pertinencia do tema com o qual foi premiado em 1951 com O indio e a suaguapara
(fig. 75).

Em Brecheret o didlogo formal com o modernismo é importante para o entendimento
das escolhas e trajetdrias que escolheu. A tentativa de estabelecerem-se fases
formais para sua trajetéria parece ser pouco eficiente, ainda que sejam perceptiveis
linhas teméticas e linguagens escultdricas diferenciadas, estas ndo sédo possiveis de
se definir em periodos, pois se entremeiam e se conjugam ao longo do tempo. Pode-
se observar que a trajetoria que parece nao ter um objetivo claro do ponto de vista
do estilo, na verdade pode tratar-se de um processo de modulagéo entre linguagens
escultéricas que ndo necessariamente configuram fases, mas possivelmente uma
segmentacdo de sua poética, caminhos possiveis direcionados a diferentes publicos
e fungbes. Talvez na busca por um outro nacionalismo Brecheret também buscasse
um outro modernismo na conjugacao incessante entre suas liguagens escultéricas o

gue cria uma tensao formal aparentemente sintetizada em Bartira.

O lugar dos indios no modernismo se desenvolve ao longo de 30 anos dessa

primeira metade do século XX, amadurece também a compreensdo da
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intelectualidade sobre a necessidade do Brasil se reconhecer multiétnico e
multicultural. Em Bartira Brecheret faz dialogar diferentes linguagens escultéricas
com as quais trabalhou separadamente em quase toda sua trajetoria. A escultura
traz em si também o resultado dos conflitos estéticos e éticos que ajudaram a formar
0 ideério nacional do século XX no Brasil. Nesse sentido, Brecheret exerceu um
papel importante na consolidacdo de uma estética moderna para o tema do indio
gue servira como base formal para a multiplicidade que caracterizou as décadas

seguintes.

Brecheret ndo conheceu o termo indianidade como foi problematizado a partir dos
anos 1980, no entanto sua obra expressa uma busca por um elemento nacionalista
gue extrapole a esfera dos pensamentos de época ou os discursos politico
partidarios. Em sua busca por tal nacionalismo, estimulado por Mario de Andrade, se
dedicou ao indio brasileiro como icone de um nacionalismo “auténtico” como
também o fizeram os indianistas do século XIX. Contudo, fazendo isso em um
contexto de racismo cientificista, Brecheret acaba por fazer presentes aqueles que
esperava-se esquecidos, desaparecidos, assimilados. Nesse momento a
persisténcia cada vez maior dos indios em sua obra da a entender uma busca por
esse elemento impossivel de de exterminar, mas também de se encontrar, uma
indianidade. Quando Brecheret cria Bartira, esta traz uma nova perpectiva para sua
obra, ndo é mais uma personagem andnima, mas uma representacdo de uma
personagem historica relacionada com a formacao do povo brasileiro. Bartira que foi
casada com portugués tinha um filho mestico, e na obra Bartira a propria
mesticagem € relativizada por ser o filho de Bartira caracterizado como tédo indio
guanto ela. O paralelismo com a ideia de indianidade provocada por Viveiros de
Casro (2011) esta justamente em que nesse momento Brecheret projeta esse “outro
nacionalismo” para o futuro, para os filhos de Bartira, que nao teriam deixado de ser
indios, ou que poderiam voltar a ser se 0 quisessem e resolvolvendo essa questao

identitaria com o pai europeu definitivamente.

Bartira simbolizaria essa ideia impalpavel, que é tratada aqui como indianidade, na
sintese que parece fazer das tendéncias internacionais da época e da historia
pessoal de Brecheret com o tema do indio. Assim, possivelmente, esta se tratou de

uma obra com potencial para inaugurar outra fase escultérica na tragetoéria de
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Brecheret. Nao se sabe até o momento também se existiria algum indicio além da
ideia de um outro nacionalismo em Brecheret que indique a ideia de indianidade, o
gue demandaria uma pesquisa mais aprofundada nos acervos que contém suas
correspondéncias e projetos. Ha, portanto, uma tensdo em Bartira que ndo se
observa em outras das obras analisadas do artista, em bartira a questdo do
nacionalismo em Brecheret parece encontrar um ponto de virada, ao mesmo tempo
gue permanece firme a ideia da indianidade como matriz desse outro nacionalismo,
esta agora é remetida ao futuro na figura da piroga e da crianca que Bartira leva ao
peito. Além disso processam-se questdes de ordem formal que intensificam a tenséo
da obra, a composicdo ainda de organizar a partir de principios classicos da
linguagem escultérica ao mesmo tempo traz um dialogo intenso com a linguagem da
escultura moderna que parece tratar aqui da incorporacdo dos elementos pré-
coloniais dos petroglifos e artefatos tapajonicos.
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