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No início do ano de 2001 recebi o convite do Instituto Victor Brecheret para ser curadora de uma exposição de obras daquele artista no Japão.

A exposição tinha como objetivo a comemoração do sete de setembro na sede da embaixada brasileira em Tóquio em um espaço cujo nome homenageia o pintor Manabu Mabe.

A data escolhida para a inauguração punha em evidência que a mostra tinha como ponto central ressaltar Brecheret como um artista representativo da arte brasileira, com lugar definido em nossa história da arte e com atividade marcada pela inovação.

Uma pesquisa prévia revelou  ser a arte brasileira quase que inteiramente desconhecida no Japão. As poucas exceções apontavam para algumas referências aos pintores de origem oriental que se destacaram  na pintura abstrata nos anos 50 e 60, exemplificados pelo patrono da galeria em que a exposição aconteceria. A investigação indicou a existência de raríssimos brasilianistas entre os pesquisadores japoneses e a existência de uma única obra de Lasar Segall em uma coleção pública, porém uma população de dezenas de milhares de  imigrantes temporários de origem brasileira, que justificam a publicação de um jornal semanal em português e a existência de uma estação retransmissora de televisão brasileira. 

O evento colocava como desafio não apenas a apresentação de um artista totalmente desconhecido para o público japonês, como também a introdução do significado de nosso Modernismo, ou seja da face que as propostas de vanguarda assumiram entre nós e dos rumos que tomaram.

Havia considerações especiais a serem levadas em conta. Não significava analisar apenas os aspectos concernentes ao fato de que Brecheret além de imigrante italiano, aqui chegado ainda menino pequeno, criado em um meio familiar impregnado dos costumes da terra de seus antepassados, estava plenamente integrado em um ambiente cultural de uma cidade latino-americana que se modernizava com rapidez. Vale dizer que o futuro escultor estava integrado em um ambiente urbano cujos padrões de refinamento e qualidade cultural eram dados pelo identidade com a programação das capitais européias e pela ultrapassagem das referências ao seu próprio meio, considerado desqualificado. Os olhares voltados para além mar impediam o reconhecimento de que a produção local apoiada nos padrões estrangeiros apresentavam  - e ainda apresentam – uma reinterpretação particular de um modelo dado, feita por meio das lentes da realidade nacional e com características únicas tanto nos campos da estética como na da sociologia da arte.

Outra ponderação a ser feita, dizia respeito ao público a quem a mostra seria exibida. Sem dúvida a influência das tradições nacionais deve ser levada em conta ao se tratar de arte no Japão e principalmente deve-se ponderar que o impacto que os movimentos artísticos  a partir do Impressionismo causou ao olhar japonês divergia em muito dos que aqui provocou. O modo como as vanguardas foram incorporadas à visualidade japonesa e as peculiaridades de sua absorção escapavam ao escopo do trabalho em curso, mas deixavam muito claro que a aspectos como relações com a tradição, com o passado, desejo de inovação, busca de linguagens internacionais e reconhecimento da face nacional tinham e ainda têm significação diversos para a realidade brasileira e a japonesa. Da mesma forma como essas questões apresentam caracteres diversos dos que tinham em ambas as situações há oitenta anos atrás.

Embora fosse necessário apresentar o programa modernista, o conteúdo de suas aspirações e o viés que as propostas vanguardistas aqui tomaram, parecia tarefa necessária para a compreensão do trabalho de Brecheret, mas as sutilezas de matizes com que o panorama brasileiro tingia o movimento pareciam de difícil tradução para o público japonês.

Algumas indagações se impunham, como por exemplo avaliar como em 2001 visitante da exposição em Tóquio poderia avaliar questões espaciais e temporais entre locais diversos, mas ambos ocidentais. Como aquele visitante poderia entender as distâncias entre Brasil e Europa responsáveis pelo mudança de foco que certos conceitos e padrões tomassem ao cruzar a linha do equador e ao mesmo tempo a proximidade das elites  paulistas de seus padrões de referência. Como seriam compreendidos fatos como a célebre narrativa de que em sua  infância em Capivari, no interior do estado de São Paulo, Tarsila do Amaral bebia água de Vichy morando em uma casa de piso de terra batida.

Dois caminhos se delineavam para a exposição “Brecheret no Japão”. O primeiro deles dizia respeito ao artista enquanto autor de obras públicas, quer fossem elas monumentos, como no caso do “Monumento às bandeiras” e do “Duque de Caxias”, quer fossem resultado de encomendas particulares, mas que estivessem em locais de fácil acesso público, como no caso dos relevos da sede do Jóquei Clube de São Paulo e da Via Sacra da capela do Hospital das Clínicas. Eficiente na medida de vincular a obra de Brecheret à vida diária da cidade, a proposta associava por demais o artista à capital paulista ao invés de enfatizar o caráter brasileiro.

A outra opção era buscar na obra de Brecheret aspectos formais que evidenciassem pontualmente a passagem de sua formação tradicional para  manifestações influenciadas pela escultura moderna e o estabelecimento de uma linguagem plástica pessoal, em que a síntese e a pureza de volumes e superfícies fossem evidenciadas. Foi colocado como eixo central desse segundo caminho, a pesquisa desenvolvida por  Brecheret  a partir do final dos anos 40 até sua morte em  1955, tendo como alvo a arte marajoara. Esse conjunto de obras é conhecido como a fase marajoara do artista em função de adotar as formas sintéticas, padrões geométricos e grafismos existentes na produção plástica comum a vários grupos  de índios brasileiros e nos registros que o homem pré-histórico por aqui deixou, assim como a utilização de lendas e mitos indígenas como tema.

Com toda certeza seria mais correto nomear essa fase como indígena ou amazônica, uma vez que as referências à cerâmica marajoara são restritas e que o artista não se detinha especificamente à nenhuma cultura, tradição ou etnia. Entre as figuras de animais representados naquelas esculturas, destaca-se pelo número e pela expressividade a onça e de modo reiterado, um animal simultaneamente com características de  boi e de búfalo,  que aludindo ao rebanho da ilha da foz do Amazonas, foi com muita probabilidade o responsável pelo uso da denominação.

A eleição de esculturas do período marajoara de Victor Brecheret convinha à proposta almejada, pois apresentavam: 1.Exemplos de obras de qualidade de um escultor maduro, onde aspectos característicos são passíveis de serem rastreados em sua produção anterior; 2. O desdobramento de aspectos caros ao modernismo brasileiro; 3. Aspectos da cultura brasileira, ainda que vistos por um olhos condicionados pela arte internacional de meados do século; 4. Superfícies polidas, texturas minuciosas e volumes sintéticos relacionados aos padrões formais enfatizados pela  escultura japonesa. 

Uma vez definida a circunscrição do universo de pesquisa, foi observado que as obras pertencentes à coleção Victor Brecheret Filho seriam suficientes para compor a mostra de acordo com a tese em questão. A viabilidade do evento estava ainda dependente de parâmetros orçamentários, das restrições pelo espaço físico oferecido, das condições de transporte e montagem. Dessa forma foi necessário alguns ajustes no sentido de adequar a escolha das obras às de médio e pequeno porte e à limitação das esculturas em terracota na lista de exposição às de tamanho menor, em função da possibilidade de adequação das embalagens às condições que exigiam. De acordo com os critérios de segurança era necessidade absoluta  a exclusão de “Zebu”, terracota de médio porte datada de 1950, mas como a peça seria de fundamental importância no conjunto das obras escolhidas, uma solução paliativa foi encontrada quando o Instituto Victor Brecheret autorizou a primeira fundição em bronze da obra.

Ao todo seguiram para o Japão trinta e duas obras. A mais antiga delas, o bronze “Duas cabeças”, década de 40, tinha a dupla função de apresentar ao público o auto-retrato do artista com sua esposa Juranda, como também permitir a identificação de formas e estruturas simplificadas, presentes na escultura de Brecheret muito antes de seu interesse pelo tema indígena, datando inclusive de sua estada em Paris.

Na verdade, a identificação de elementos da arte oriental, das vanguardas históricas e o interesse pela produção indígena  na escultura de Brecheret não constituem obra do acaso ou justificativa ad hoc para uma exposição do artista no Japão.

Esses aspectos são  verificados em termos da história da arte e datam de sua estada em Paris entre 1921 e 1925.

Convém lembrar que Brecheret iniciou seus estudos de desenho e escultura no Liceu de Artes e Ofícios de São Paulo em 1912 e no ano seguinte segui para Roma de onde retornaria em 1919. Nesse período foi aluno de Arturo Dazzi e sua escultura apresentava influência marcante de Rodin e Bourdelle, no que se refere à estrutura, temas, constituição de anatomia e tratamento de superfícies. 

A ida à França, acima referida, aconteceu graças à uma bolsa de estudos do Pensionato Artístico do Estado de São Paulo e significou o contato com as propostas das vanguardas artísticas, se bem que já desprovidas da virulência da novidade e em diferentes   graus já absorvidas pelos padrões de gosto.

A adoção de padrões formais e estruturas compositivas estranhas aos padrões de origem greco-romana, já era do conhecimento de artistas de vanguarda desde o fim do século XIX e a pintura de Gauguin exemplifica com exatidão essa atitude. As referências de Picasso às máscaras africanas na constituição da visualidade cubista são comprovações bem conhecidas dessa tendência. As vanguardas em seu esforço de abalar os ditames da academia autorizava essas alusões distantes de suas origens e seus padrões e instaurava a inclusão de padrões visuais e plásticos de culturas distantes do padrão europeu moderno de então para provocar as mudanças. Essa distância poderia ser tanto relacionada à distância geográfica como à recuperação de aspectos de culturas longínquas no tempo.

Nos anos 20 esse processo tornou-se mais acelerado, levando o que uma década antes era apenas do conhecimento do artista e dos interessados em arte, para atingir o público em geral. Fatos que ganhavam lugar na grande imprensa alteravam o imaginário do primeiro pós-guerra e ampliavam o repertório visual disponível. Assim sendo as notícias sobre as revoluções mexicanas popularizaram informações sobre a arte pré-colombiana; a presença francesa na Indochina reacendeu o interesse pela arte kmer, as  expedições para resgate do lendário aventureiro inglês Fawcet na Amazônia colocaram a produção dos índios da região na ordem do dia e a descoberta do túmulo de Tutancamon por Carter em 1922 originou uma nova onda de egiptomania. Fato importante foi a Exposição de Artes Decorativas apresentada em Paris em 1925, que trouxe a público o estilo Art Déco, caracterizada pelo emprego de formas geometrizadas, planas, simplificando o facetamento resultante da sobreposição de pontos de vistas decorrente da proposta cubista e difundido o uso daqueles padrões nas artes aplicadas.

Brecheret estava em Paris no período e seu trabalho demonstra a absorção de diversos desses elementos propostos pela arte de então, do mesmo modo que a busca pela face brasileira pelos modernistas tem em seu âmago também um  atendimento à demanda de encontrar opções aos esquemas desgastados e impositivos dos ditames da academia. 

A pesquisa desenvolvida nos anos 40 e 50 por Brecheret levou adiante aqueles aspectos formais e temáticos da mesma forma que revelava um interesse sincero por um "descobrimento" particular do Brasil. 

A inclusão na exposição de desenhos preparatórios para as esculturas, feitos de modo informal em papel de embrulho, com as mudanças de rumo determinada pelo vai e vem das intenções do artista até chegar à forma satisfatória, enfatizam a influência Art Déco do traço do artista e confirmam a tese apresentada.

De grande importância para o conjunto e para que o partido tomado pela curadoria fosse satisfatoriamente comunicado foi a integração ao conjunto de três pedaços de granito, recolhidos pelo artista da natureza, com superfície polida à maneira de grandes seixos rolados e com inscrições gravadas, acompanhados dos  estudos para sua realização. São eles "A luta da onça", " A índia e o peixe"  e "Veado enrolado", todos da década de 40. Há entre eles uma identificação imediata com os seixos dos jardins japoneses e das pedras escolhidas por suas formas e superfícies destacadas, escolhidas com cuidado, retiradas de seu local natural e destinadas à observação cuidadosa, em um procedimento muito próximo às práticas meditativas.

O fato de serem pedras recolhidas da natureza e gravadas, aludem  aos ensinamentos dos sábios budistas e à neutralidade aconselhada por Duchamp ao eleger no mundo objetos transformados em obra de arte pela interferência da ação do artista.

A produção artística sempre apresenta peculiaridades, qualquer que seja sua origem  ou o período de sua produção. Essas particularidades não devem ser consideradas como barreiras que impedem o observador do contato com a obra, mas merecem ser vistas como possibilidades de melhor compreensão, entendimento e conseqüentemente melhor apreciação.

A matriz de nosso perfil cultural não está apenas nas tradições culturais dos povos autóctones, aqui existentes antes da chegada dos europeus, mas também as inclui. Está nela presente o olhar do imigrante que transporta para a terra de adoção os padrões de seu país de origem e está também a adaptação proposta pelo latino-americano que observa a produção estrangeira e  propõe as adaptações que suas necessidades requerem. 

Não foi por acaso que Mário de Andrade, personagem central do Modernismo brasileiro se definiu como “um tupi que toca alaúde”. Essa compreensão é evidente em obras de muitos artistas que mais tarde se uniram ao grupo. Está na defesa feita pela pintora Tarsila do Amaral em reconhecer a necessidade do rigor cubista para criar a realidade pictórica, sem nunca abandonar o colorido popular. Esse entendimento está com mais veemência no Manifesto Antropófago” publicado por Oswald de Andrade afirmando que nosso corpo cultural é definido por um metabolismo próprio, mas alimentado pela deglutição e absorção de um repertório amplo que nos é oferecido pelas variedade cultural que nos define e com ironia e sensibilidade deixava no ar a questão sobre “Tupi or not tupi?”.

A mostra em questão cumpriu seus objetivos  de apresentar ao público  japonês a escultura de Brecheret e sua versão, enquanto um escultor moderno, da produção indígena. Foi também um passo a mais nossa identidade artística ser mais conhecida e abriu caminho para talvez um dia o "tupi or not tupi" ser de fato compreendido.

