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Introdugio

O espaco dedicado a Victor Brauner. na historia recente da Historia da arte
européia, vem crescendo nos ultimos vinte anos. A causa desta crescerte
preocupagio com a obra do pintor romeno ndo € o motivo de nossa pesquisa, o
nosso estudo vem apenas juntar-se aos trabalhos de pesquisadores’ que de uma
maneira ou de outra deixaram-se seduzir pela poética deste enigmatico artista,

As fontes documentais que consultamos para realizar esta pesquisa ndo foram
muitas. Poucos sdo os autores que seriamente detiveram-se a estudar Brauner. Essa
“invisibilidade”” deve ter muitos motivos. Certamente um deles ¢ o fato de que a
obra do pintor niio permite um olhar descompromissado. Ndo hé ceticismo ou
racionalismo que resista por muito tempo ao contato com a produgdo do artista.
Brauner, como outros, incomoda.

O nosso estudo centra-se na analise nos dois exemplares da produgdo artistica
de Brauner pertencentes a0 Museu de Arte de Sdo Paulo — MASP: Arquitetura
Pentacular e Taca da Divida. O nosso interesse maior € apresentar a historia dessas
obras, que s3o preciosas testemunhas da maturidade artistica desse pintor. Para is80,
estudamos a biografia e parte da produgdo artistica de Brauner com o intuito de
compreender a sua logica crativa e determinar quais as suas principais

preocupagdes. No que diz respeito a esta fltima finalidade, nos acreditamos ter

! Os pesquisadores mais expressivos sdo Didier Semin, Marina Vanci-Perahim, Alain Jouffroy, Martine
Dancer ¢ Frangoise Joly.
* Veja texto no anexo 11, p.110.



obtido um limitado sucesso. Nao podemos deixar de salientar que. do nosso ponto
de vista. qualquer tentativa de reconstruir o ato criativo esta fadado ao fracasso. O
que fizemos foi apenas debater possibilidades dentro de um cenario historico. Um
grande amigo e pesquisador da obra de Brauner é incisivo a esse respeito: “Toute
discussion sur les intention d 'un artiste et sur les implications psychologiques de ses
sableaux échoue sur deux écueils, préparés & ['avance par la réthorique des lieux
communs: le “message”, considéré comme prétention désué te el ridicule, et la
“Jitérature ", synonyme, pour les esthetes de la “peinture pure " du plus futele des
bavardages. Ainsi relégue-t-on la peinture dans le domaine utilitaire de la
décoration.”

Atentos ao conseltho de Jouffroy, partimos de alguns fundamentos tedricos
para compreender o ambiente cultural em que Brauner estava inserido. O primeiro
repertorio consultado foi aquele referente a histéria ¢ 4 estética do movimento
surrealista. Outros repertérios consultados foram os autores que trabalharam com as
relages entre a arte primitiva ¢ a arte do século XX Historiadores que dissertaram
sobre a obra de Paul Klee, Gustav Klimt ¢ De Chirico, também, foram importantes
para nossa pesquisa. Consultamos, ainda, alguns tedricos sobre questoes estéticas
pertinentes 4 obra de Brauner e ao surrealismo.

Nio nos detemos apenas numa analise histérica e critica das obras de
Brauner. As proprias obras ndo nos deixaram outra escotha senfio adentrar no mundo

mistico e simbélico do pintor romeno. Brauner enfrentou, como artista, um dos

IIQUFFROY. 1996, p.10.



principais dilemas do misticismo (tanto quanto outros artistas ao longo histéria): a
comunicagio da experiéncia com o divino, por meio da arte. Brauner descobriu
muito cedo que quanto mais intenso € profundo ¢ o contato com 0 sobrenatural,
tanto menos é suscetivel de defini¢do objetiva, pois sua propria natureza transcende
a categoria sujeito ¢ objeto ate entdo definidos.

Nossa preocupagdo nesse segmento da pesquisa ¢ a de defender uma leitura
possivel do simbolismo das obras analisadas, ou seja, uma hipotese que fosse
plausivel com a “vida” da obra ¢ com 0 percurso mistico de seu autor. O gue em
momento algum tem a pretensao de significar o real. Ou melhor, em nossa pesquisa
fomos levados a acreditar que nenhum historiador da arte ¢ da cultura pode
responder se um determinado artista realmente encontrou, durante a sua busca
espiritual, o que tio obstinadamente estava procurando, ou mesmo, s¢ O artista
conseguiu materializar esta jornada por meio da arte. O que nos diz respeito, por
exemplo, é menos a realizagdo intima do mistico® Brauner, mas a compreensio da
tensdo especifica entre o misticismo € a histéria contidos naquilo que o pmtor nos
deixou: sua obra.

Os critérios para a realizagdo desta leitura foram estabelecidos por meio de

uma analise de outras obras do préprio pintor romeno € certos valores foram

4Para Scholem um © mistico é um homem que foi favorecido por uma experiéncia imediata, ¢, para ele, real
do divino, da realidade thtima...”; cf. SCHOLEM, 1978, p.12. Nessa ¢ptica nio hi divida de que Brauner foi
um mistico. Ndo o tinico no seu meio, mas sua postura diante das manifestacdes divinas afetaram direta ¢
conclusivamente sua arte. Portanto, ignorar a importancia que Brauner concedia ao sobrenatural ¢ um esro,
visto que. sua propria nogdo de fazer-artistico estava intimamente ligada a suas experiéncias mistico-
religiosas. Brauner nfio foi um artista servil nesse tocante. O pintor aproximou-se das idéias dos misticos ou,
as vezes, dos esoteristas de sua ¢poca quanto do passado. Mas sua forga reside na ampliagio dessas misticas



escolhidos mediante o conhecimento de sba biografia. Os primeiros dados levados
em comnsideracio foram os simbolos que aparecem nas obras de Brauner. A
utilizacdo de um nimero razoavel de simbolos datados historicamente nos conduziu
a dois repertérios misticos e simbolicos muito difundidos entre os surrealistas: a
Cabala e a Alquimia.

Brauner nio estava muito preocupado em fazer distingGes rigorosas entre
essas duas linhas do pensamento mistico em suas obras, 0 que ndo significa que ele
ndo estudasse o assunto seriamente. No que s€ refere a Cabala, Brauner demonstra
por meio de sua obra ¢ sua biblioteca® uma preferéncia pela Cabala lurjana® e pelas
interpretagdes desta pelo mistico Eliphas Lévi, no século XIX.’

Para compreendermos melhor a base tedrica de nossas analises recoITemaos,
predominantemente, aos historiadores Gershom Scholem e Jacques van Lennep. O
primeiro tem como principal objeto de pesquisa a Cabala judaica ocidental, ou seja,
aquela produzida no sul da Franca ¢ na Espanha durante a Idade Média. Ele também
expbe como a vertente ocidental dialoga com outras correntes como: 0 simbolismo
gndstico e talmudico; os cabalistas orientais; a concepgao renascentista da Cabala

(principalmente Josef Gikatilla e Josef Alkastiel); os cabalistas de Safed, na

por meto de sua arte. As influéncias que recebe nio o colocam numa posigio de seguidor dos esoteristas. Ele
ndio pratica uma f, parece querer inventar uina.

SEstamos levando em consideragio o material bibliografico elencado pelo Museu de Arte Moderna da Franga
¢ adguiridos até 1946.

§ A Cabala luriana é uma interpretagio bastanie arrojada da tradigdo cabalistica medieval, no século XVI, que
surgiu das mos de Isaac Luria (1534-72). Luria fot considerado por seus contempordneos um homemn santo,
um herdi do cabalismo de Safed na Palestina.

? O problema de interpretar uma obra de arte enfatizando uma simbologia especifica em detrimento de outras
ndo significa minimizar a importancia destas hltimas. A opgdo pela simbologia alquimico-cabalistica estd
inserida dentro das pesquisas do proprio pintor, Salientamos que ndo é nossa tarefa detectar o que Brauner



Palestina, a Cabala cristd;® a Cabala luriana ; a tradigdo hassidica e; a mistica
islamica.’ J4 Lennep ¢ uma autoridade no que conceme 4 tradicio alquimica
européia e suas representagdes na arte ocidental.

E neste hiato que a arte surrealista e “primitiva”, as obras de Klee, De
Chirico, Brancusi € outros surgem para criar uma cultura do mundo magico, ¢omo
escrita secreta capaz de exprimir a experiéncia com 0 sobrenatural. Embora néo
tenhamos encontrado uma defini¢do exata de arte dada pelo artista romeno, ficamos
ientados a supor que ¢le a vé como parte da experiéncia mistica e, por conseguinte,
como uma linguagem acessivel apenas a iniciados.

Alexandrian'® observa que toda a obra de Brauner é um enunciado intimo ¢
confessional de sua existéncia como artista € COmO SCI humano. Ficamos mais
proximos da vida de Brauner na medida em que passamos a conhecer suas obras. O
pintor utiliza-se das mais simples e sofisticadas expressoes dramaticas de sua
demologia pessoal. Cada fase nova de sua obra corresponde a uma coOncessao
individual ao espirito universal que permeia o mundo. Em cada nova etapa do
desenvolvimento de sua poética ele domina uma nova fonte ¢, por conseguinte, uma

nova linguagem.

Renascimiento de 1979, Esta obra € muito importante na medida em que estabelece um elo €sOICrico entre as
wradigdes cabalisticas € 05 tratados alquimicos a partir do século XTIV,

Y Outra fonte sobre a Cabala judaica € o livio de Z” ev ben Schimon Halévi; cf. 1983,

0. AT EXANDRIAN, 1968, p.26.



Algumas dimensdes estdo ausentes do nosso trabalho.!' Nio ha divida que
deixamos muitos pontos abertos. Muitas das nossas observagdes perderam-se na
polifonia das obras encontradas no MASP. Contudo, como o nosso objetivo, desde o
inicio, era criar base para uma analise e ndo identificar todas as idiossincrasias das
obras ( ¢ elas ndo seriam arte se isso fosse possivel) e acreditamos té-lo cumprido.

O nosso trabalho estd dividido em cinco momentos. Embora haja uma
tentativa didatica de seccionar nossas andlises € as obras nesses cinco capitulos, o
leitor logo percebera que os assuntos, as referéncias ¢ as obras saltam as fronteiras
que tentamos criar. As analises mais formais que concernem a linha e a técnica
utilizada por Brauner nfio estdo isentas de uma interpretagdo simbélica. E mesmo
deixando a analise simbolica para o final, nela podemos encontrar ponfos que podem
esclarecer posturas formais.

Em todos os capitulos encontraremos os elementos histéricos ¢ biograficos
necessarios para 0 entendimento. Preferimos semea-los pela dissertagdo para que o
leitor tenha sempre em vista que a dimensdo historica ndo esta fora do nosso olhar,

pelo contrario, o condiciona.

Il A maior auséncia, muito recorrente nz bibliografia sobre o pintor, ¢ a relagdo entre a obra de Brauner ¢ a
produciio de Picasso. Se existe alguma ligagio entre Brauner e Picasso, ela estd no modo como ambos
encaram o dado historico presentes em suas obras. Em ambos podemos reconhecer referéncias histdricas. A
Grécia antiga, a arie iberica € negra ¢m Picasso; o antigo Egito, a arte pré-colombiana, a arte bizantina em
Brauner. O dado hisiorico, entretanto, parcce ser apenas uma muaneira de despertar sens contemporancos. Eles
ndo conferem importincia ao dado, mas sim 20 modo come ele pode ser modificado, atualizado, sem,
contudo, perder sua referéncia. O intuito deve ser o de demonstrar que o ato artistico nfo passa, nio pode ser
visto como um valor adquirido, algo imutdvel e sim que pode ser transformado com a intervencdo do artista.



1. Corpus

O centro de nossa pesquisa ¢ o estudo de duas obras de arte que sao, dentre
tantas outras. o registro do esfor¢o conjunto de Assis Chataeubriand e Pietro Maria
Bardi para a fundagdo do Museu de Arte de Sdo Paulo'” no pos-guerra. Tratam-se,
como ja adiantamos, de Taca da Divida e de Arquitetura Pentacular” produzidas
por Victor Brauner. Sdo duas obras caras a trajetéria do pintor romeno e ambas
marcam um periodo muito importante de sua carreira. e

O quadro Taca da Divida de Victor Brauner foi executado em 1946 ¢ ¢
datado de 2 de maio do mesmo ano. Trata-se de uma pintura a cera sobre papeléo
colado a um suporte de madeira. Seu tamanho ¢ de 0,64 x 0,49%cm e seu peso ¢ de
aproximadamente 3Kg. A assinatura e a data enconfram-se 4 esquerda do quadro.

Esta obra chegou ao Brasil gragas a uma compra realizada pela empresa Alto
Madeira S.A. , que a doou para 0 Museu de Arte de Sdo Paulo no ano de 1947. Sua
entrada no acervo do museu data de 3 de outubro deste mesmo ano. Tanto Taca da

Divida quanto Arquitetura Pentacular tiveram a mesma trajetéria. Foram

Tal ponto niio foi suficiente para justificar uma abordagem. Porque as obras do MASP estio inseridas numa
reatidade formal diferente da produgido de Picasso.

2 historia da fundagio do MASP pode ser encontrada, direla ou indirctamente, em publicagies de naturezas
diversas comio: Historia do MASP de P. M. Bardi (Quadrante-MASP, 1992); A Pinacoteca do MASP: de
Rafael a Picasso organizado por P. M. Bardi (Banco Safra, 1992); ou ainda. a biografia de Assis
Chateaubriand de Fernendo Morais intitulade Chaté: O Rei do Brasi! (Companhia das Letras, 1994).

¢, anexos pp. 01 ¢ 02

' Apenas com a apresentacio de seu trabalho na galeria Maeght, na Franga, ¢ com a exposicio individual na
Levy Gallery, em Nova York, ¢ que Brauner passou a ser considerado um artista internacional ¢ 2 obter
sucesse no mercado de arte. Juntam-se a cssas exposicbes s criticas fatoriveis a sua obra. As mais
importantes dentre elas foram as escritas por Greenberg intitulada Review of an Victor Brauner, em 1947, <f.
GREENBERG.1990. p. 147, ¢ o artigo escrito por Breton intitulada Entre chien et loup em 1946; cf.
BRETON, 1979.p. 123.
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produzidas em Paris, em 1946, compradas por intermeédio de Assis Chateaubnand,
com capital da Alte Madeira, quando expostas em abril de 1947 na Julian Levy
Gallery, em Nova York. Foram levadas inicialmente para o Rio de Janeiro até a
incorporagio ao acervo do MASP, no mesmo ano. O valor atribuido & Taga da
Duvida foi o de Cr$ 200.000,00. Esta obra foi exposta com destaque apenas uma
Gnica vez . Isto acontecen na exposigdo “MASP- Pintura Francesa da Origem a
Atualidade™ em 1991.7

A composigio de Taga da Duvida €, de certo, modo clara. No quadro existe
uma figura feminina acompanhada de um animal semelhante a wm cdo. As duas
personagens sio construidas por meio de estruturas geometrizadas. Em toda a
composigio ha predominancia de linhas curvilineas abertas. Como podemos notar o
quadro é dividido em duas partes. A maior, que toma aproximadamente 55% da
composigio, estd na parte superiof. A menor delimita o campo inferior. A figura
feminina encontra-se nas duas partes enquanto que o ¢d0, a sua direita, estd na parte
inferior.

Tanto o cdo quanto a personagem feminina foram pintados de perfil, com
uma organizagio tipica dos icones da arte egipcia e de algumas representagdes da
arte pré-colombiana. A cabega da figura humana ¢ formada pela unido de duas
faces, uma de perfil e a outra frontal. Em cada face existe um olho. Ha um

“campo” que sai do pescogo € envolve as faces fundidas da personagem. Brauner

15 A5 informagdes que possuimos sobre a aquisicao ¢ 0§ detathes constitutivos da obra estio documentados na
pasta n° 163 do arquive do Museu de Arte de Sdo Paulo. Nio ha informagdes sobre qualquer tipo de restauro
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exerce com essa fisdo a sua capacidade de conferir ao arquétipo humano um caréter
simbélico que revela um “olhar” tio presente na historia de sua arte que trataremos
mais adiante.’

A figura feminina segura com a mao direita uma taca,'’ da qual jorra, como
numa fonte d’agua, uma solugdo que termina por constituir, num plano de imagens
duplas, os seios da personagem. Toda a composigdo da faca, que da o nome a obra,
com esse cariter ambiguo, duvidoso, estd construida com o0s mesmos elementos
geometrizantes que formam a figura fermnina e o c3o.

O “segundo-terceiro” otho, resultado da fusdo de duas faces sobrepostas, € &
taca ndo se relevam como 0s Unicos signos cont uma longa tradicdo simbolica.
Existe, também, uma pequena vela acesa no alto da cabega do cdo e um anel na méo
que segura o utensilio. O olho da face tratada em dois momentos, a vela, o anel ¢,
sobretudo, a taga sdo elementos que invocam o enredo de um misterioso enigma,
como se toda a composigdo evocasse, por exemplo, uma carta de taré-cigano
medieval. Brauner transfere para alguns de sens quadros esse carater revelador do
baralho mistico, dotado de poder especial de significar o mistério.

O quadro ¢ construido dentro de uma bidimencionalidade que s6 ndo ¢
austera, porque ele inseriu ao fundo, na parte superior, um amarelo-ouro. Com ¢sse

contraste croméatico (especialmente com a utilizagio desse pigmento dourado) e

em Taga da Divida ou em Arquitetura Pentacular, 0 que nos faz presumir que em nenhuma das duas obras
tenha havido intervengio desde a entrada no acervo.

15f. cap. V, p.89

17 Toda vez que a palavra “taga” estiver destacada em itdlico ela estara indicando, especificamente, o objeto
encontrado no quadro Taga da Divida do MASP.



linhas muito ténucs, que parecem ndo deter a projegio da personagem feminina para
um primeiro plano. Brauner pode ter langado um olhar para a tradi¢do bizantina.
Tradigio que nio the era estranha, visto que marcou a constitui¢do da arte popular
romena.

Ta¢a da Divida apresenta uma predominéncia de linhas ortogonais ¢ de
angulos agudos mna composi¢do. Como nio poderia ser diferente nesse tipo de
arquitetura, a escala das figuras obedece leis internas préprias que de longe afastam
qualquer analogia naturalista.

As cores quentes predominam. Contudo, elas sdo apresentadas vaporosas,
gragas as caracteristicas da técnica a cera, onde se dilui o pigmento cromatico na
parafina. Uma das questoes mais complexas na trajetoria artistica de Brauner diz
respeito ao modo de entender a cor diante desta técnica. Néo € obvio dizer que o seu
modo de compreender o fendmeno croméatico mudou a partir dessa técnica,
basicamente porque o proprio Brauner ndo parece estar totalmente consciente dessa
mudanga.

Arquitetura Pentacular | por sua vez, foi executado por Victor Brauner em
1946 e é datado de 21 de abril. O quadro foi produzido com a mesma técnica:
pintura a cera sobre papeldo colado a um suporte de madeira. Seu tamanho ¢ de 0,65
x 0,50 cm. e seu peso ndo estd registrado, mas ndo deve exceder ao de Taga da
Dhivida com valor de 3Kg. O titulo encontra-se embaixo & esquerda e a assinatura,

na margem inferior a direita. Os detalhes de sua aquisi¢fio sdo os mesmos de Taca
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da Diuvida, portanto. nés nos abstemos de menciona-los.”® Ao contrario do quadro
anterior, Arquitetura Pentacular ndo foi exposto pelo MASP em 1991 na mostra
“pintura Francesa da Origem a Atualidade”. Este fato revela-se como um indicio de
gue esse quadro ndo tem recebido o mesmo ratamento que Taca da Duvida, tanto
por parte do Museu quanto pelas publicagdes e pelos pesquisadores.

A composicio de Arquitetura Pentacular nao pode ser considerada menos
enigmatica que seu par. Pelo contrario, nesta obra de Brauner encontramos a
representagdo de uma construgdo bastante peculiar que, embora obedega um
esquema piramidal, estd longe de ser descrita como tal. A construgdo € composta
pelos mais variados elementos geométricos, enfileirados para compor niveis da
construgio. Sucedem-se pequenos tridngulos, retAngulos, losangos, trapézios,
circunferéncias e outras formas que deixam de ser efetivamente geométricas para
adquirir um cardter mais organico.

O efeito bidimensional é novamente desafiado pela cor e por um pequeno
detalhe constitutivo. A cor predominante é o amarelo-ouro, encontrado no fundo.
Esse amarelo ¢ atualmente mais opaco do que em Taga da Duvida e
aproximadamente 50% das formas geométricas sdo representadas com ele. Isso
caracteriza um constructo vazado, o que d4 a representagao uma ténue
tridimensionalidade. As demais cores empregadas sdo laranja, verde, vermelho ¢

amarelo, todas inseridas nos elementos geometrizados.

1% ¢f. nestc capitulo p. 10.



Brauner pinta os elementos geométricos de modo a intercalar a cor do fundo
(amarelo-ouro) com uma das demais cores. As camadas que formam a figura sdo
diferentes, mas cada “degrau” possui a mesma configuragdo estrutural e cromatica o
que transforma a arquitetura numa construgio simétrica. Um detalhe muito
importante € o fato de que a construgdo, do modo como ¢ organizada, parece estar
prestes a ruir. Essa impressdo fica mais evidente porque a arquitetura esta sustentada
por trés “pilares” que ndo parecem suficientes para suportar a construgéo. Esse € o
pequeno detalhe constitutivo que incomoda a bidimensionalidade do quadro, pois
dois pilares estdo no primeiro plano, enquanto que o terceiro esta chapado num
plano subsequente.

O quadro estd, como a maioria das produgdes realizadas com a técnica a cera
por Brauner (incluindo-se 7aga da Divida), representado num pequeno €spago
delimitado por uma zona escura de tinta nanquim. Tal aspecto cria uma imagem
projetada puma espécie de pergaminho antigo. Essa particularidade deve-se a
técnica utilizada por Brauner. Mas esse cOmpromisso com as imagens que se
revelam ao olho possuem um caréter mistico Gnico para a estética do pintor romeno.
A capacidade que ele possui de apresentar-nos a sintese de estruturas aparentemente
fugazes com elementos construtivos sélidos, caso tipico de Arquitetura Pentacular,
deve muito ao pintor Paul Klee. Esse quadro ¢ provavelmente o methor trago da
influéncia que o pintor suigo exerceu sobre Brauner e dela nos ocuparemos no

capitulo 1L
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2. Taca da Divida: obras parentes ¢ a construcdo de uma imagem da “picto-

poésie™’

O modo como as formas ¢ determinados motivos  sdo  desenvolvidos 1o
interior de uma produgdo artistica é pertinente para indicar a trajetoria estctica de um
artista. O objetivo inicial de nosso trabalho ¢ mapear as formas e os motivos
encontrados no quadro Taga da Divida . Pretendemos com isso compreender como
Brauner chegou até a obra. Encontrar indicios anteriores que possam nos ajudar a
entender a historia dessa sua produgio de 1946.

No caso de Arquitetura Pentacular parece-nos que nio hi nenhuma obra
semelhante anterior a ela.”’ Seus componentes estruturais estio espalhados pelas
obras de Brauner ao longo de sua carreira, de modo que preferimos indica-los no
capitulo III, onde estaremos tratando efetivamente da linha e da cor nas obras. Ja o
caso de Taca da Divida é diferente. A semelhanga de assunto pode ser encontrada
em outras obras e mediante esse fato preferimos, por hora, nela nos deter.

Mapear o modo como um artista trabalha um determinado assunto ou,
especificamente um objeto, até uma obra determinada pode parecer arbitrario. Pois

cada obra possui sua independéncia. Como o proprio pintor diz, “sua propria

¥ O termo Picio-poésie surge num artigo que Brauner publicou, em 1924, com o titulo de “Manifeste de la
Picto-poésie”, na sua revista romena 75HP. Segundo Joffroy (cf. 1996, p.23)toda a obra do pintor contém o
germe desse neologismo. Para Brauner a Picto-poésie “a consité a faire de son ceuvre um dialogue avec les
forces intérienres qui 1'ont guidé jusqu'a sa mort et la recherce d'un sens ‘mythologique et héroique” a
donner & Fexistence.”; apud JOUFFROY, 1995, p.19.

nfelizmente ndo podemos afirmar que Nossa pesquisa conseguiu cobrir toda a obra do pintor romeno antes
de 1946, o que foi desde 0 inicio 0 nosso objetivo.
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vida”?', aquilo que ele acreditava ser a sua picto-poésie interna. Desta forma
selecionamos, para efeito didatico, cinco diferentes assuntos que podem ser
encontrados em Ta¢a da Divida e a partir deles indicaremos algumas obras que
podem ter relagio direta ou ndo com o quadro pertencente ac MASP. Os cinco
topicos compreendem: 1) os othos; 2) a personagem-feminina (o restante do rosto e
o corpo); 3) o conjunto dos seios-fonte e a taga; 4) o animal (cdo); 5) o sexo do

mesIima.

2.1 A Visio: o Terceiro-Olho em Brauner

Brauner ndo foi um homem de uma sé obsessdo, mas ha uma que pode
facilmente ser compreendida mediante a sua obra ¢ a sua biografia: a obsessio pelo
olho dilacerado e, consequentemente, a significagio do olhar. Numa entrevista
concedida a Jouffroy, sobre um quadro chamado L 'anarchie hypnotique de 1948,
Brauner diz:

On peut évidemment se demander pourquoi les yeux rap.ellent le mystére
intérieur d’un étre. Mais 1"ceil est vraiment la chose la plus affolante; 1l reste la
clé du mystére d’un étre. (...) C'est le regard qui est la chose la pius

bouleversante™.

* idem, 1995, p.23
“idem. ibidem, pp.26-7.



Essa necessidade de compreender o olhar que perturba ¢ uma marca muito
comuin na arte surrealista. A obsessdo pelo olho dilacerado possui um importante
marco no surrealismo; o filme de Buiiuel e Dali denominado Um cdo andaluz de
1928.5 No caso de Brauner essa obsessdo fica mais nitida a partir de wm auto-retrato
pintado em 1931.% Consiste num pequeno quadro a éleo sobre madeira onde no
lugar do olho esquerdo existe uma sombra, um tumor que se dilui diante do

espectador. Brauner escreve:

Un jour oll je n"avais plus rien a faire... j"étais vide, jar voulu faire un portrait
minuscule de moi-méme devant une glace, et j’al peint ce portrait. Pour I'animer
un peu, pour le rendre un peu plus extravagant. Comme tout est possible, j’at
envelé un oeil. Eh bien, c’est cet oeil-la qui m’a été envelé; la blessure plus

tard.*

Brauner tinha razdo, tout est possible. Esse quadro colocou o nome de Victor
em praticamente todas as importantes obras biograficas do movimento surrealista
francés. Ele ndo representa nenhuma inovagdio na estética do pintor romeno, nem
provavelmente seria considerado uma obra importante aso 0 pintor, anos apos té-la
executado, ndo tivesse perdido o olho esquerdo, retratado dilacerado em 1931.

Foi em 1938, no més de agosto, que Brauner pinta um outro quadro a0 qual

chama de Autoportrait & oeil énucléé . O motivo deste iltimo quadro € 0 mesmo de

23 Uma das cenas mais marcantes deste filme foi aquela onde vé-s¢ uma personagem cortando o othe de uma
mulher com uma navatha.
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1931. Meses depois disso Brauner tenta separar uma briga entre Oscar Dominguez e
Esteban Francés. No meio da discussio Dominguez acabou atingindo o olho
esquerdo do pintor romeno com uma garrafa. O incidente custou a Brauner a perda
total da visdo deste olho e disseminou no mundo das artes o mito do pintor vidente
que anos e meses antes havia previsto a fatalidade. O acontecimento marcou
definitivamente o papel que o surrealismo concedeu ao pintor de Pietra-Neamtz.*®
Sua experiéncia premonitoria, que para ele ndo era novidade, confirma-se diante dos

artistas que respeitavam, sobretudo, a eminéncia do mistério ¢ da magia:

Maintenant qui six ans et demi ont passé depuis la perte de mon oeil gauche,
cette mutilation teste pour moi toujours éveillée comme au premier jour,
constituant le fait le plus douloureux et le plus important de ma vie. A travers le
temps, cet événement constitue le pivot capital de I'essentiel de mon

dévelop.ement vital...”’

Pierre Mabille, em 1939, escreve um artigo denominado L ‘oeil du peintre na
revista Minotaure n° 12-13 onde defende que as principais mudangas na carreira de
Brauner dos ultimos dois anos eram conseqiiéncias imediatas de duas perdas,

segundo ele, irrevogaveis: a saida definitiva de seu pais natal e a perda do olho

“ef. anexo p. 04

Sidem. 1996, p.11.

% Houve um caso similar na histéria da arte do século XX que, também, foi assimilado pelo imagindrio
surrealista. Trata-se do famoso caso do retrato de Guillaume Apotlinaire pintado por De Chinico em 1913. No
quadro a silhueta do poeta ¢ pintada com um alvo proximo a cabega. O centro do alvo fot representado no
mesmo lugar onde trés anos depois estilhagos de uma granada feriram Apollinaire, durante a Primeira Guerra
Mundial; ¢f. PICON, 1976, p.32.

“Tbidem.
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esquerdo. Mabille escreve que “(...) L'homme que je connaissais avant I'accident
était effacé, timide, pessimiste, démoralisé par son dernier séjour en Roumanie, il
est aujourd hui déliveé, affirmant avec clarté et autorité ses idées, il travaile avec
une vigueur nouvelle et atteint davantage son but”. * E evidente que perder um dos
olhos para quem desde crianga acreditava ter o dom da terceira visdo néo foi nada
facil.”® O reflexo em sua obra de arte foi imediato. G principal foi a modificagéo do
espago tido como muito classico por criticos como Mabille.”

A idéia do olho como centro mistico ¢ canal para o espirito, de inspiragdo
romantica, sempre perseguiu Brauner. Como as lendarias bruxas-videntes dos
Carpatos, Branner tornou-se um homem com um s6 olho, com uma visdo precaria da
realidade fisica, mas sentindo-se um ser privilegiado diante dos mistérios do mundo.
Nos dois anos anteriores ao acidente e principalmente depois deste, suas pesquisas
junto aos mistérios gndsticos tomam um impulso vertiginoso. Sna rela¢do com a arte
primitiva modifica-se. Ele ndo se v& mais como um admirador externo a obra, ele
quer tornar-se um co-autor de novas esséncias primitivas, numa leitura interior do
processo artistico de obras vindas principalmente da Oceania e das Américas. Nessa

mudanga a representagio do olho ¢ fundamental.*!

Zapud Dancer, 1996, p.13.

2% No inicio Brauner nio considerou o acidente como uma fatalidade como ele mesmo revela: “Aw fond ceci
était un accident tout @ fait en dehors de sa volonté, et en {ui faisant ce mal gue j'envisageais je lui, aurais
enlevé (le droit peindre)/.../ J'avais décidé que ma vengeance n’aurail pas lieu parce qu'au nom de ma
morale je ne devais en aucun moment faire le feu de la justice de ceux que élaient més ennemis foridamentaux
— la justice bourgevise. ", apud SEMIN, 1990, p.83.

*apud PICON, p. 168.

31 Algumas teorias foram apresentadas no que concerne a obsessdo de Brauner pelo olho. Jouffrey, Mabille e
Gauthier dissertaram sobre a questdo. Os dois primeiros fazem apontamentos que se detém a vida ¢ a obra de
Brauner. Gauthier ja defende que esta obsessio de Brauner esié ligada ao complexo de castragfio freudiano:



O tema do olho foi, segundo Jouffroy, a principal preocupagio do pintor
romeno no periodo de 1934 ¢ 1938 em Bucareste, na Romémia. Além dos dois auto-
retratos executados em 1931 e 1938 Brauner d4 ao olho um lugar privilegiado na sua
produgdo. Com os olhos 0 homem pode tudo. Deste periodo algumas obras merecem
destaque. Uma de 1937 denominada Le dernier voyage 3¢ emblematica nesse
sentido. Nessa obra encontramos no primeiro plano uma personagem que no lugar
dos olhos possui chifres aparentemente bovinos e, na sua méo esquerda, um olho.
No plano subsequente, uma figura em forma de olho caminha numa estrada vazia, a
sua frente estd outra personagem  a mais humana  sentada sobre um olho. No
fundo, ha uma chaminé de industrial em funcionamento.> Nio se pode deixar de
negar que a obra pode se unir aos auto-retratos como um sinal premonitério de que
para aquele olho que caminha essa é a ultima viagem. Outra obra do mesmo ano €
L'@il* um desenho no qual encontramos o retrato de um personagem masculino,
que segura uma pequena criatura similar a um “demdnio”. Os olhos do personagem
sio ignalmente representados como chifres. Um dos seres minotauricos” de

Brauner.

“Une fois | 'eil arraché, c ‘est-a-dire une fois la menace accomplie et la punition consommée, I'objet phallique
la ‘corne du désir’ peut s'éreter”;cf. GAUTHIER, 1971,p.351.

*ef. anexo p.18.

33 figea fabrica com sua chaminé ¢ um indice muito importante da influéneia de De Chirico na obra de
Brauner. Estaremos investigando tal aproximagiio no cap. I11.

* ¢f. anexo p.19.

3Devo essa expressio a colocago de Jouffrey, 1996, p.31: “Cest le monde qui les regarde, et les bornes sur
lesquelles le voyageur harassé " asseoit sont des yeux grands ouverts. Les yeux de certains de ses personnages
sont quelquefois remplacés par des comes, como ceux de I’homme endormi d Adrianopole. Une puissance
obscure sc substitue alors a la conscience et fait de 1°étre humain un Minotaure persécuté.”
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Tanto Le dernier voyage como L 'eeil sdo releituras de um desenho sem titulo
datado de 1936.°° Nesse desenho. um dos mais conhecidos da carreira de Brauner,
encontramos um casal que também possui no lugar dos olhos chifres “bovinos™.
Neste caso ha uma fusiio entre a agonia e o erdtico. Esse desenho € uma das obras
que antecipa o modo como Brauner encarou o “olhar™ ¢ o “olho” depois do actdente.

Apés o acidente os olhos continnam a ser destacados, contudo o tom nao é
mais apenas o da angustia. O desespero e 0 enigmatico permanecem, mas a partir de
1939, o “olho-olhar” surge ao lado de outras significagdes possiveis para indicar por
exemplo, o fantasmagorico, a memoria, o desejo € a magia alquimico-cabalistica.
Nessa dtica encontramos obras como o desenho sem titulo de 1941%" no qual
podemos ver um personagem de perfil com duas cabegas fundidas. Numa dessas
cabegas o olho esta aberto e na outra fechado. Ndo podemos afirmar que esta €a
primeira obra em que Brauner funde duas cabegas numa sé. Mas podemos dizer que
550 $6 ocorre ap6s 1939 mediante o julgamento de Jouffroy ¢ Semin.*®

Em outros dois desenhos também sem titulos datados de 1942 encontramos a
fusio. Contudo, nessas obras, ja podemos caracterizar as personagens como
femininas. As semelbangas com Taga da Divida ja sdo mais concretas. No primeiro
desenho™ , existem quatro rostos, dois fundidos num plano inferior ¢ outros dois no

superior. Os olhos dos rostos na parte de baixo estdo fechados e os olhos na parte

3¢f. anexo p.16.

3ef anexo p.25 (I).

¥ef JOUFFROY, ibidem ¢ SEMIN, ibidem,

Wef, anexo p.29(T) . estabelecemos uma ordem apenas didatica. visto que néo temos como determinar a ordem
de execucdo de uma obra em relagdo a outra.
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superior estio abertos. No segundo desenho*’encontramos, uma fusdo diferente.
Neste, ha um rosto em perfil sobreposto a um rosto frontal, a mesma logica
encontrada em 7aca da Drvida. A diferenca € a inversio dos rostos encontrados na
obra do MASP. Em ambos os desenhos de 1942 os seios tambeém merecem
destaque.

Menos 6bvio, o quadro La Palladiste ou Composition sur le theme de La
Palladiste”, de 1943 é um pequena comédia sobre a anatomia humana. A Palladiste
¢ uma figura tipica do inicio dos anos 40 na obra de Brauner, uma forma de
“conglomer” que estaremos analisando mais adiante. Fla caracteriza-se pela disject
membra, ou seja, os membros estdo deslocados do tronco, transgredindo assim as
leis anatbmicas que para Brauner nunca foram importantes. Brauner interpreta de
modo pessoal esses seres magicos como Apolonio de Tyane ou Hermes. Na tela ha
dois personagens, um feminino e outro masculino, no primeiro plano. No plano
médio um emaranhado de serpentes e no fundo, uma folhagem. A primeira figura
esta sentada sobre uma base, enquanto a segunda com uma dupla cabega esta
reclinada para a primeira. Como verificamos, no decorrer de nossa pesquisa, a partir
da década de quarenta os personagens de Brauner perdem um olho, mas para nio
abusar da deformacdo ele utiliza alguns recursos. O mais usado ¢ aqul presente € 0
perfil. Os olhos das Palladiste rompem o €spago teoricamente dedicados a elas, sdo
desproporcionais, sem nenhuma novidade para entidades com essas caracteristicas.

O importante é que os olhos aqui representados foram repetidos por muitos anos,

ef. anexo, p.29(IN.



possuem 0 mesmo contomo que a personagem feminina do quadro Taga da Dirvida,
do MASP. A mesma desproporgdo que podemos encontrar em outro importante
trabalho sem titulo de Brauner datado de 1941.* Consiste numa figura onde a
cabega é o corpo de um peixe. ou seja, duas imagens sobrepostas, que seguram um
outro peixe. Na cabega de perfil o olho é novamente o centro da obra.

E necessario salientar que essa relagdo com a representagio dos olhos esta
geralmente acompanhada de um antropomorfismo. Podemos ver nessa relagdo uma
influéncia das artes primitivas tanto quanto da leitura que Brauner faz do
antropomorfismo de Max Ernst. Essa relagho, no entanto, nio ¢ automatica,
principalmente, porque Brauner realizou suas obras imerso em experiéncias misticas
muito definidas e possuia como referéncia os simbolos magicos das mais variadas
épocas. Isto torna cada obra um espago para muitas especulagdes.

Ngo é prudente construir uma retrospectiva do formato do olho encontrado
em Ta¢a da Divida porque Brauner desenha de diferentes maneiras os olhos. Ele
utiliza ora dois circulos simples (como na obra do MASP e na La Palladiste), ora
trés circulos, onde o mais interior é deslocado para cima. Muitas vezes elc apenas
delimita com lapis o local do olho sem fazer qualquer distingdo naturalista entre iris
e o contorno do globo ocular, ou mesmo com ou sem a indicagdo dos cilios. De
qualquer modo Taca da Divida estd inserida dentro de uma logica obsessiva, que
por toda a obra de Brauner a partir de 1931 privilegiou o “olho-olhar” ¢ que o

acidente de 1938 s6 veio a confirmar.

Nef, anexo p.31.
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2.2 Criatura ou criador

A construcio do restante do rosto e do corpo da personagem feminina de
Taca da Divida pode ser encontrada em outros trabalhos de Brauner. O rosto
configurado por Brauner no quadro do MASP ¢ constituido de linhas bastante
simples, a excegdo € o detalhe ornamental & esquerda na cabeca da personagem (que
pode ser um penteado ou apenas um simples ornamento). Esse modo rapido de
construir um rosto com elementos simples pode ser encontrado em toda a obra do
pintor. Até poderiamos dar mais exemplos de outras obras onde o mesmo principio
pode ser encontrado, mas como 0 NUMero Néo ¢ pequenoc, optamos desta forma por
trabalhar apenas com as obras que sdo realmente proximas ao quadro que estamos
analisando.

As duas primeiras obras que podem ser, atnalmente, consideradas
antecessoras da produgdo de Taca da Divida sdo quadros confeccionados com a
téenica a cera e nanquim sobre papel. A familiaridade dessas obras com o quadro do
MASP ¢ grande, nos dois casos encontramos, excetuando-se pequenos detalbes™,
praticamente 0 mesmo desenho da cabega de Taca da Divida. Contudo, devemos
advertir que esse parentesco ndo transforma as obras em quadros preparatdrios, pois
eles possuem motivos ¢ formas tdo dispares do quadro do MASP quanto

semelhancas, ou seja, possuem “vida propria”.

*cf. anexo p.26 (II).
“Existem na verdade algumas diferencas formais importantes como o formato dos olhos, o nariz ¢ o tamanho
da cabega. mas estarentos voltando a essa questdio no cap.lll quando tratarmos da arte pré-colombiana.
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A primeira obra ndo possui titulo.** Foi datada em 07 de abril de 1946
(pouco menos de um més antes da obra do museu paulista). Nele encontramos do
lado direito uma figura, aparentemente masculina, desenhada de modo diverso das
imagens que estamos tratando nesse capitulo. Trata-se de um desenho ligeiro e
pouco preocupado com o acabamento das formas. Do secu lado, & esquerda,
enconframos wma personagem feminina que é uma “meia-irmd” da figura que
podemos encontrar no quadro do MASP. Muito mais elaborada do que seu par a
direita, essa figura esta em pé. Seu corpo ¢ alongado e no tronco ndo ha indicagdo
dos seios. Brauner representou-a com uma saia “decorada” com circulos. Os bragos
sio elasticos. As semelhancas com Taca estio na cabega. E uma das unicas obras
onde podemos encontrar um “campo” que cerca a cabega e onde surge 0 motivo
decorativo a direita ao lado do rosto. E verdade que estruturalmente tanto o campo
quanto o motivo sdo diferentes, mas sua localizagdo em relagdo a cabega € a
mesma. Os olhos, o queixo e a boca s3o semelhantes.

O segundo quadro® estd mais distante de Ta¢a da Duvida. Brauner
denominou-o Sagai Nocturne. Esta datado de 09 de abril de 1946. Nele existe a
presenga de uma personagem, que ndo podemos identificar se ¢ on ndo feminina,
com o rosto em perfil e a cabega voltada para a direita. A cabega ¢ cortada por uma
espécie de mastro que conduz a um pescogo € dai para o tronco da figura. Este
filtimo ¢é representado por meio da mesma forma geométrica que o tronco da figura

principal em Taca. O resto do corpo ndo guarda semelhangas, pois os membros

*¢f. anexo p.43 ().
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inferiores estdo deslocados para a direita. de modo a que a figura se parega com uma
dobradura, e ela ndo possui a saia da personagem de Taca. Nesta personagem oS
bragos sdo longos e elasticos. Existem ainda simbolos no quadro que sao estranhos
ao exemplar pintado quase um més depois e adquirido por Bardi. Contudo, existe a
presenga de uma vela e uma taga. Tanto esse quanto o outro trabalho podem ser
colocados ao lado de Taca da Divida com essas afinidades e diferengas, mas nao
sdo comparaveis a obra do MASP no que concerne a seu acabamento ¢ ao cuidado
com a execugdo do quadro.

O mesmo nio pode ser dito sobre O Triunfo da Divida™, quadro produzido
com 4 técnica a cera de 22 de fevereiro de 1946, Sua execngdo € tdo primorosa
quanto da obra do MASP. O titulo ¢ um dos mais proximos que encontramos de
Taca da Divida. O Triunfo reine duas personagens femininas semelhantes a
trabalhos anteriores. A figura maior é da mesma natureza que mdicamos
anteriormente num desenho sem titulo de 1941.Y Trata-se de uma personagem com
duas cabegas fundidas, onde podemos ver um rosto com o olho aberto e outro com
o olho fechado. Sobre as duas cabegas, existe um prolongamento do “crinio™ que
pode ser ou ndo o cabelo. Ela deita-se com seu corpo delgado sobre uma base que
ndo ¢ identificivel e segura com a mdo direita uma espécie de cetro que parece
sustentar a segunda personagem. Esta tltima guarda semelhangas com a personagem

de Taca. Sua cabega ¢ da mesma natureza que a cabega em perfil da obra no MASP.

#¢f. anexo p.46.
4t:’c*f . anexo p.48.
*ef. anexo p.25 (D).
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O corpo ¢ semelhante, principalmente o recorte da saia. A figura secundaria esta
suspensa no ar e dobrada na mesma légica do quadro, aqui indicado, produzido em
07 de abril.

A logica que justifica a fusdo das faces que encontramos em Taca da Divida
e em muitas outras obras de Brauner possuem um marco importante. Em 1941, o
pintor romeno cria um elenco de personagens denominadas de Conglomeros. Tais
seres sdo criaturas formadas pela unifio corpos de diferentes seres com o corpo de
uma mulher . Brauner concebeu o Conglomer como tipo tnico, que ndo podia ser
copiado. Brauner comenta sua descoberta dizendo que:

Ces documents ne sont aucunement définitifs, car on pourrait a I'infini trouver
des dispositions toujours nouvelles. Je crois cette découverte de toute premiére
importance vu son aspect synthétique, et la trés moderne possibilite d’ap.lication
du principe “conglomer” a tout phénoméne qui nous entoure. Imaginez par
exemple dans la vie courant et quotidienne la “conglomération”. Ainsi un
voyage qui porrait se faire en conglomérat, il suffirait de trouver la clé et le
moyen encore non découvert, mais ¢’est une question secondaire puisqu’on a
déja trouvé le principe guidant. Mais laissons de cbte pour le moment la théone
et occupons-nous d’abord de conglomeros en tant que personage vivant. Le
conglomer ou conglomeros est unicephale. Il est en outre comme le nom
I"indique un conglomérat d’étres qui gravitent autour de cette unique téte, qui vu
son importance et [vu] qu’elle doit servir en méme temps 4 de si nombreux
objectifs, devient trés grand et puissant nez. Cette est bien mise sur le corps
central, [par lemoyen d’] un cou pormal, et le corps de femme. De la téte se
develop.ent les autres éléments qui composent ie congloméros. De la téte aussi,
en outre, 2 I’endroit ot s’unessent les méchoires part la primiére paire de mains,
qui sont les “protectrices”, et qui servent & prendre contact en primier, comme
des antennes, Ensuite, de la prolongation du criine, a I'endroit ou se trouve
généralement le chignon, croit le corps auxilaire qui dans fe cas du petit

“conglomer™ est un corps d’homme, du nombril au bas seulement. Le conglomer
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est paresseux. Il n’aime pas bouger et préfére la position assise. Pour cela, il a la
faculté de prolonger ses membres. Le corps homme reste towjours debout,

comme le chevai qui dort debout. ™

Raros foram os momentos em que Brauner dissertou sobre suas descobertas
de modo tio aberto como foi o caso do Conglomer. Esta criagdo foi um dos passos
mais ousados que Brauner deu em sua carreira, no que Concerne a construgdo de
personagens. Este passo ja pode ser antecipado em obras como Objet qui réve II de
1938%_ onde o tronco de uma muther ¢ formado por uma ra ¢€; La femme en chatle
de 1940, onde o corpo de uma mulher ¢ fundido ao de um fehino. Mas, com a
utilizagdo do principio de construgdo do conglomer de modo consciente ele passa a
primar por uma nova sintese, um novo tipo de fusdo em sua arte.

Deste ponto em diante o corpo feminino passa a ser o centro de sua produgdo.
As fusdes de cabegas como a que encontramos em Taca da Diivida tornam-se
corriqueiras em sua obra. Espécies como as Palladistes passam a configurar-se
como figuras determinantes de sua arte. Um exemplo de conglomer & a obra
intitulada La Sommambule datada de 17 de novembro de 1941 2! Nesta obra Brauner
funde um corpo feminino a um tronco de arvore ¢, ainda, transforma o cabelo da

mulher numa ave.

*® apud SEMIN, 1990, p.101.

 of anexo p.20. Sobre esta obra Brauner escreven que € um “songe diurne, en hommage a la femme,
représentée comme une flamme en movement-vie ; 1a grenouille est la mutation de grands fonds humides qui
communique a I"existence périssable I'Inunortalité de la pensée. C’est ainsi qu’a son tour la femme pent étre
1a grande initiatrice.”: apud idem, ibidem, p. 303.

0 of anexo p.24.

 ¢f anexo p.27. Sobre esta tela Brauner escrevey : “La Sonmambule a lo pouvoir de manier des forces
magiques qui Ini permettent d’atteindre de hautes zones de connaissance que la réalit¢ ignore. Cette
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A personagem feminina da obra do MASP esta longe de ser um conglomer
como Brauner descreveu em suas regras - em 1941. Mas as regras sdo rapidamente
abolidas do vocabulario brauniano com a mesma velocidade com que foram criadas.
A fusdo encontrada em Taca da Divida é fruto do desenvolvimento da nogdo de
conglomer. Tal desenvolvimento nao apenas fomentou novas formas, mas também
acentuou ¢ criou novas dimensdes para velhas “formas de vida™.

A1é 1946, Brauner fragmentara o conglomer, de modo que apenas uma fusdo
de tosto ou uma unifio arbitraria de uma cabega com um corpo estranho possam ser
detectados como pertencentes a logica do conglomer. Como todo grande artista, o
pintor romeno evitou torna-se vitima de suas proprias criagdes. Ele fugiu de uma
gramatica normativa e gradativamente abandonou a representagio do conglomer
para aplica-lo em outras “realidades”, como ele mesmo j4 havia previsto deste o
inicio. Ele escapa da norma, mas mantém o conceito.

Veremos que as nogdes de conglomerar, aglutinar ou justapor estavam
presentes em praticamente tudo o que Brauner produz apos 1941. Seus titulos
passam a obedecer a uma logica lingiiistica de justaposi¢do. Seu desenho acentua o
carater aglutinador dos cadavre exquis € mesmo O modo de reunir diferentes

referéncias histéricas em seus quadros passam por fusdes.

connajssance est représentée dans ce tableau par la formation active de la pierre philosophale.”; apud idem,
ibidem, p.312.

52 Brauner define modos de construir um congiomer: “ 1)Conglomeros: C. double.simple = un corps central
de femme + un corps céphalique auxiliaire d’homme. 2)C. double = un corps central de femme + deux corps
céphaliques awxiliaires d’homme. 3)C. arborescent = corps central de femme agrémenté partont d’élément
vépétaux. 4)C. animalisant = corps central de femme + partie de derriére ’animal, céphalique. 5)C. ambigens
= corps central de femme agrémente des €léments cephaliques végétaux; ainsi que de la partie de dernérre ou
de devant d’animal, mammifére de préférence.”; apud idem, ibidem, p.101.
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2.3 Seios - Taca

Quando em 1948 Brauner pinta um quadro a olé¢o sobre tela denominado
Tableau autobiographique ultratableau biosensible>, ele representa uma
diversidade enorme de personagens e objetos que sdo um refrato de suas principais
obstinacdes. Dentre 0s objetos esta a taga. Ele pinta dez tagas na obra de 1948. Esse
pequeno signo possui uma longa e ampla historia simbolica da qual Chevalier ¢
Gheerbrant destacam dois preponderantes significados : “o vaso da gbunddncia e 0
vaso que contém a pogio da imortalidade. » > A primeira acepgdo esta voltada aos
simbolos de fertilidade € em muitos momentos ¢ comparada ac seio materno que
produz o leite. No segundo caso a taga adquire uma realidade transcendental
cosmica, uma ligagdo entre o mundo material e mundo imaterial. E muito dificil
postular a qual dos dois aspectos essenciais do simbolismo da taga Brauner estd
vinculado. Nas obras de Brauner existem evidentes argumentos para ambos o0s
sentidos. Talvez, a dicotomia dos autores citados ndo seja adequada para analisar as
obras do pinfor.

De qualguer modo ndo podemos negar que 0 quadro do MASP reine
aspectos peculiares que nos levam a especular sobre a presenca de uma figura-
feminina que possui seus seios ligados & faca. Essa idéia de fertilidade traduz-se

muito bem pela relag@o seios-fonte-taga. Tal presenga nos deixaria confortaveis para
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dizer que Brauner, pelo menos neste quadro, privilegia a taga como idéia de
abundéncia. Contudo, acreditamos que qualquer afirmagdo neste sentido pode de
modo leviano descartar a idéia de imortalidade. Pois ambos os conceitos simbolicos
podem estar igualmente vinculados na obra de Brauner. Nao encontramos subsidios
para qualquer afirmagdo.

Conforme nossa pesquisa, a primeira aparigdo com destaque para algo
semelhante a uma taga estd num quadro chamado Kabyline en mouvement™, um
5leo sobre tela de 1933. Nele Brauner retrata um monstro num ambiente que de
modo ambiguo parece ser um quarto € a0 mesmMO tempo um tabuleiro de xadrez.
Nessa ambigitidade, a taga (ou o calice) parece ser mais uma das pegas do jogo. A
obra esta ligada a uma referéncia literéria basica na carreira de Brauner : Ubu Rei de
Alfred Jarry. A representagdo deste objeto ndo possui semelhangas com a laca de
1946.

Depois de Kabyle, apenas em 1941 com Projet pour Stable, Instable’® ¢ que
poderemos encontrar 0 objeto novamente. Ele volta a aparecer em 1943 numa tela
denominada Instinct Végéral.”’ Mas, mesmo nesses quadros, as tagas ndo possuem
semelhancas formais com o objeto encontrado no quadro do MASP. No sentido
contrario, podemos indicar quadros como Solivan®® de 1946, onde na cabega do gato

reproduzido surge uma forma muito semelhante a uma fonte, mas aqui existe apenas

53 ¢f. anexo p.59.
54 of CHEVALIER ¢ GHEERBRANT, 1988, p. 858.
35 of, anexo p.06.
56¢f. anexo p.28.
57 ¢f. anexo p.32.
%8ef, anexo p.49.
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uma semelhanca formal que. com muitas ressalvas, pode ser justificada. Para ndo
incorrer no erro de uma mera relagio formal ou na simples evocagdo de um
contetido que pouco pode nos esclarecer sobre a produgdo das obras do MASP,
preferimos conciliar as duas analises possiveis ressaltando aquelas obras que
possuem elementos semelhantes 4 da faca ou da fonte-seios. Para 1ss0 se1s
produgdes sdo fundamentais, todas realizadas com a técnica a cera . Sagai Nocturne,
Strigoi la Somnambule, Motan de lune , Coupe des Cent-Vingl Disposiions
erotomagiques, La Source, todas de 1946 ¢ Le Feu et I'Eau de 'amour de 1945.

Nio podemos apontar uma taga na obra Le Feu et I'Eau de l'amour.”’ Este
quadro ¢ a prova da rapida evolugdo que Brauner obteve com sua técnica a cera.
Trata-se de uma das primeiras obras produzidas no seu retormo a Paris, apos a
derrota nazista de 1945. O quadro ¢é datado do més de margo deste mesmo ano €
pode significar, entre outras coisas, uma certa felicidade de voltar a Paris apos anos
na Suica, dor pela carnificina promovida pela humanidade e alegria para aqueles que
sempre defenderam o seu fim. Uma luta entre sentimentos ambiguos que marcam o
final da ocupagdo e da guerra.

Para falar de amor, Brauner pintou trés personagens. Duas localizadas nas
exiremidades do quadro comporificam o fogo (4 direita), como indica sua cor
vermelha, e a agua (a esquerda) representada em tom de azul. Sdo duas figuras
“humanas” desenhadas do modo mais usual de Brauner (queixo alongado, nariz

proeminente, enfim, linhas simples). No meio, ha uma figura que nos interessa.
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Trata-se de uma imagem dupla. Nela podemos ver “uma fonte” cuja base ndo deve
ser confundida com a de uma taga. de onde jorra um liquide. No €ixo principal dessa
fonte esta representada uma boca e. mais no alto do mesmo eixo, dois olhos. O que
nos chamou a atencdo é a presenga formal da fonte. Ela possui 0 mesmo principio
de tracos que formam a fa¢a no seu interior. Outro ponto ¢ a simetria da fonte,
também encontrada no MASP. Mas essas semelhangas formais nao mereceriam
destaque se o conceito da imagem dupla ndo estivesse presente nessa obra. Tal
conceito possui uma historia muito antiga para que nela nos detivéssemos. Porém, 0
modo como foi articulada em ambas as obras (Ta¢a da Divida e Le feu et 'eau de
{‘amour) coloca essas duas pinturas como parentes proximas. As imagens duplas
surgem de uma fonte, estio no centro dos quadros e ambas personificam uma
relagio misteriosa que poucos podem determinar com Certeza.

La Source %, datada de 23 de novembro de 1946, ¢ uma obra muita mais
licada a Le feu et l'eau de I'amour do que necessariamente ao quadro do MASP.
Mas sua compreensio pode nos indicar algo sobre o quadro que esta no Brasil. A
“source” do quadro ¢ uma metafora para aquilo que podemos ver na obra. Trata-se
de dois seres ligados pela nuca, duas faces simétricas voltadas para lados opostos,
ambas de perfil. Suas cabegas sdo divididas por uma serpente que desenrola-se do
pescogo € vai até o omamento no topo das cabegas. O ornamento pode ser visto
como uma fonte. Brauner escreve da direita para a esquerda as palavras arcenciel

[arc-en-ciel] vivicante; eau voyant ; feu parlant, soleil e lune. No centro no alto para

¥cf. anexo p.43.
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baixo as palavras; aboutissani, catapulteur, sources profundes, inspiration e le
poeme. Como o destaque maior vai para “Le Poeme™ parece-nos que esta obra €
vista pelo pintor como uma maneira nova de fazer uma poesia unindo signos verbais
com as imagens nio-verbais. Novamente, a idéia da fonte como algo que divide o
mundo em dois. Como ¢ caso do fogo e da agua. E, sobretudo, a utilizacdo da fonte
COIMO U Tecurso que expressa com nitidez a simetria de suas composi¢des. Tanto
no quadro do MASP, quanto nessas duas obras o centro € reservado para as fontes. E
delas nascem imagens simétricas.”’

No inicio de 1946 Brauner ja estava instalado no seu novo atelié na rua
Perrel. Foi nesse enderego em Paris que também serviu a Douanier Rousseau, onde
Brauner ocupou-se de produzir, entre outras, Coupe des Cent-Vingt dispositions
erotomatiques®, obra datada de janeiro de 1946. O que encontramos no quadro €
mais uma imagem dupla, pois Brauner pinta uma taga como s€ fosse uma cabega.
Sobre essa taga encontramos um artefato decorativo que serve como apoio para
quatro serpentes. A composig#o € mais uma obra que esta intimamente ligada a idéia
de arcaismo que Brauner possui. Uma idéia muito presente, segundo ele, no nosso
“eterno cotidiano mégico”.63 Nesse quadro a taga possui uma natureza mistica que,
como o nome da obra indica, pode possuir uma conotagdo sexual muito forte. A
presenga das serpentes néo € em si uma novidade. Brauner utiliza-se delas desde o

imicio dos anos 40. Para autores como Semin, é quase uma assinatura do pintor. No

€ of anexo p.50.
& Egtaremos abordando o tema da simetria no cap. II1, p. 35.
82 anexo p.51.
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que toca as questdes mais formais. 0 quadro pintado meses antes de Taca da Duvida
¢ a confirmagio do modo como Brauner. naquele momento, estava produzindo ©
rosto em perfil com uma caracteristica de economia de tragos. Outra semelhanga
com a obra do MASP ¢ que no quadro de janeiro ha também um “campo” que sai do
pescogo e envolve a cabega. Como aqui, trata-se de uma figura produzida dentro de
uma 6tica da imagem dupla, onde esse mesmo “campo” € a haste da taga.
Retornamos a Sagai Nocturne datado de 09 de abnl de 1946.%* Nele
encontramos uma taca suspensa do lado esquerdo da cabega da personagem
conforme ja comentamos.” O utensilio parece estar sendo aquecido por uma vela
disposta embaixo do mesmo. O modo como Brauner construin essa imagem €
revelador para que possamos compreender a fungao da vela na cabega do c@o que
encontrados em Taca da Divida. Esta vela pode ser, como no quadro de abril, um
catalisador do liquido que jorra da taga, mesmo que a disposigdo dos objetos, taca e
vela, ndo nos indique isso. De qualquer forma, esta é uma especulagdo que
estaremos comentando no capitulo destinado a simbologia. Na questio que no
interessa, da semelhanca entre obras, também ¢ pertinente salientar que as “tacas” de
ambas as obras possuem tragos geométricos muito parecidos, muito embora a taga
do quadro sem titulo seja inteiramente produzida por linhas paralelas dispostas em
diferentes angulos, enquanto que em Taga da Divida essa linhas sdo encontradas

apenas na construgo interna do recipiente. Num esbogo de Sagai sem titulo datado

%of JOUFFQY, 1995, p.18.
®of. anexo p.d6.
el p.23.
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de dois dias antes®’, vemos apenas uma diferenga importante sobre o quadro
definitivo: da taca jorra um liquido qualquer. Essa € mais uma semelhanga com 0
quadro do acervo brasileiro que esta apenas no esboco e ndo foi reproduzida na
versdo final.

As duas obras restantes, do mesmo modo que Sagal, sdo posteiores a Taca
da Dirvida, Sirigoi, la Somnambule® ¢ datada de 2 de julho de 1946 e  Motan de
lune®® & do dia 14 do mesmo més. A importincia de ambas ndo reside s6 na
presenca das tagas, mas também na presencga de dois animais muito semelhantes a
cdes. No caso de Motan ha também a representagdo de uma vela. Existe uma
diferenca entre essas duas obras. A forma como Motan ¢ estruturada € muito
semelhante 3 obra do Museu paulista. O quadro é confeccionado com elementos
geométricos enquanto que em Sfrigol a estrutura constituinte ¢ mais naturalista,
mesmo com uma personagem sendo representada dentro de uma sensivel distorgdo
anatémica. De qualquer modo, como ja dissemos, o que importa nessas obras € a
presenga de uma figura feminina acompanhada de uma espécie de cdo e ¢ esta a

particularidade que nds vamos analisar daqui em diante.

6? cf. anexo p.47 (1)
®7 ¢f. anexo p.52.
% of. anexo p.48.
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2.4 Umcio

Se o pintor aleméo Fraz Marc entrou para a historia das vanguardas do século
XX como o artista que pintava animais, certamente que Brauner e outros como Max
Emst podem entrar para a historia como “animalizadores™ das mais diversas cenas
do drama humano. Animalizar é um modo de “significar” como Brauner encarava a
natureza e, sobretudo, os animais. Para Brauner os animais eram 0s mais proximos
modelos de conduta do espirito humano. Em toda a histéria das misticas ¢ do
sagrado eles sdo evocados para sintetizar e simbolizar o sobre-humano. Trata-se de
uma forga, além da humana, que dota todos os homens de uma natureza proéxima ao
do animal. Parece-nos que Brauner evolui na sua obra para o apagamento das
diferencas entre homens e animais pois todos comungam do instinto. E nessa 6tica
que Brauner cria os mais diferentes tipos de fusdes entre homens e animais® e
representa ora um, ora outro, de maneira a ressaltar a transgressao dos limites que
separam seres humanos e o resto da natureza.

O cio de Taca da Divida é uma criatura titdnica com sua lingua incisiva €
seu sexo ereto. E nele que esta a vela. Bsse pequeno objeto que pode mover o
“gspirito” da fa¢a que jorra. O pequeno cdo que pode ser um protetor ou o condutor

para a morte é constituido de formas geométricas da mesma natureza que 0 motivo

decorativo na cabega da figura feminina. Sdo linha controladas que delineiam a sua

% Exemplos dessas fusoes podem ser faramente enconirados nos desenhos que formam o Cahier Trés Belle
L'or e 0 Cahier Bleu, ambos de 1941, Estes cadernos pertencem ao Museu Nacional de Arte Moderna da
Franga.
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cabeca, 0 pescogo ¢ a parte de tras de seu fronco. Este ultimo é formado por um
fluxo de pequenos tragos Negros que rompem com a dominéncia da cor vermelha.

A semelhanca formal deste cdo com o gato de Solivan’, obra datada de 28 de
abril de 1946, ¢ grande. O felino foi pintado dias antes do cao (7aga da Divida ¢é
datada de 2 de maio). Em Solivan, o gato ¢ a figura principal. Ele esta acompanhado
de uma semi-lua invertida, signo cabalistico dos mistérios negativos da noite e do
exilio de Schehina (deidade cabalistica que representa o Reino material na Arvore da
Vida).”' O felino também é composto por formas geométricas que compdem estratos
que o delimitam. A semelhan¢a desse modo de constituir os seres guarda relagdes
com a ceramica e a tapecaria polinésia.

As cores niio parecem uni-los. Isto porque no gato predomina azul, rosa e
tons de verde enquanto que no cdo ha predominéncia de larama ¢ tons de vermelho.
Qutro ponto em que sdo diferentes ¢ quanto a atitude. O gato parece assustado ¢
passivo, seus olhos sdo representados com branco’? ¢ ocre, O cdo, por sua vez, €
uma figura agressiva e ativa.

O animal que esta representado na cera Strigoi la Somnambule de 19467 ¢
aparentemente um c3o. Sua semelhanga com o cdo do quadro do MASP ¢ muito
pequena, ele ¢ apresentado em azul e sua fisionomia, embora hostil, ndo ¢

independente da personagem principal da obra. Na cera Motan de lune de 1946™* o

"Cef. anexo p.49.

T of BUBER, 1963, p.142.

“Em nossa pesquisa raramente encontramos o branco quando a obra ¢ produzida cont a técnica a cera ¢ com a
utilizacdo de cores.

3cf. anexo p.52.

™ ¢f. anexo p.48
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mesmo acontece, 0 ¢do azul é um prolongamento do cabelo da personagem. Vemos
uma figura feminina e uma vela ao lado do céo. No caso dessa tiltima obra, toda a
intensidade sexual do cdo esta deslocada para sua lingua, ndo ha um sexo.

O caso do cdo da cera Chien de minuit de abril de 1946 é diferente. Nessa
obra encontramos também um animal sexualmente agressivo. Sexo ereto, lingua
esticada, sobre ela a imagem de uma personagem feminina e no queixo desta uma
vela. Como no quadro do MASP, Motan e Chien possuem uma indistinta unido de
seres: uma figura feminina, um cdo ¢ uma vela. As diferencas entre as obras ¢
evidente. Nos dois primeiros casos as personagens principais sdo as “fémeas”
enquanto no ultimo € o céo.

O cdo é um animal parente de outra grande obsessdo de Brauner: o lobo.”” O
que o pintor romeno recupera no animal doméstico € a agressividade sexual do lobo.
A relacdo desse ser agressivo com a vela e, evidentemente, 0s demais componentes
da obra do MASP estariio sendo analisados no capitulo V. Por hora, estaremos no

detendo a visio de erotismo de Brauner.

2.5 O desejo

Observamos anteriormente que Brauner ndo é um homem de uma obsessao.

Ja destacamos a sna particular maneira de representar o “olho-olhar”, um modo

™ of. anexo p.46
"6 Niio ¢ casual o fato de que a critica de Breton a obra de Brauner datada de 14 de julho de 1946 miitulou-se
Entre chien et loup... Brauner pinta e esculpe lobos ¢ cies dos anos 40 até a sua morte.
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obsessivo de compreender a sua propria vida pela arte. Outra busca do pintor foi o
sexo. Mas a obsessdo pelo sexo ndo ¢ uma particularidade sua. Sequer podemos
afirmar que se trata apenas de uma tonica surrealista. O que nos vale revelar ¢ como
ela esta presente em Brauner e particularmente como ele a retratou em Taca da
Duvida.

O surrealismo consagrou boa parte de suas forgas ao erotismo. N&o podemos
contudo considerar que qualquer conguista no ambito da libertagio sexual do
homem ocorrida na primeira metade do século venha a ser responsabilidade
exclusiva dos artistas surrealistas. A arte erotica surrealista € mais uma conseqiiéncia
de processos anteriores do que necessariamente a causa destes. A libertagdo ou
emancipagio dos desejos erdticos que invadiram as artes deste periodo ¢ fruto de
intensos embates culturais que tém em Sade, no século XVIII, e em Freud, no final
do século XIX, suas principais raizes.

Nas artes sempre houve lugar para o erofismo e todas as suas acepgoes
moralizantes. Mas como 0s costumes ¢ as ideologias, esse espago adquiriu diferentes
configuragdes dependendo da época e do lugar onde os “desejos” materializaram-se.
A contribuigio surrealista, sem duvida, foi importante para sedimentar em imagens
uma ideologia libertadora que vinha a delinear-se, como ja dissemos, bem antes da
existéncia do grupo. Como afirma Durozoy € Lecherbonnier’’, os surrealistas
sempre viram no amor uma indicagéo da emancipagdo do homem, onde uma id¢ia

burguesa do sexo nfio poderia mais existir. Consequentemente o sexo ndo era mais
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visto como uma forma de exaltagiio do homem. Ele tornou-se, sobretudo, sua busca
obsessiva e perversa. Ele serve como instrumento de ruptura entre a razao
consciente e o inconsciente. Esse aspecto gerou a mais inusitada galeria de bizarras e
poéticas imagens pictoricas, tanto fora quanto dentro do circulo surrealista. Do
ponto de vista roméntico, muito do que podemos denominar de erotismo surrealisia
é um combate velado entre o artista ¢ sua libido, uma comunicagao que beira as raias
do anti-erotismo. O modo como as teorias psicanaliticas entraram na formagéo desse
erotismo tornou-o muito mais intelectual do que efetivamente sensual e ntuitivo.
Por qué? Visto por nos, o erotismo surrealista foi além de um canal de libertagdo
individual, ele passou a configurar-se como um meio de comunicagao eficiente para
delimitar muito do que chamamos hoje de projeto surrealista” que teve em Breton
seu maior defensor.

Acreditamos que isso criou diferentes conseqiiéncias num grupo tao vasto
quanto o surrealista. Pintores como Magritte, Ernst, Dali, Bellmer e Brauner sdo
alguns exemplos da vazdo de obsessdes intimas que driblam a censura interior. Cada
artista tinha, em consonancia com o discurso erdtico surrealista, sua propria moral a
respeito das relagdes e obsessOes sexuais. E nessa configuragdo que olhamos
atentamente para essa questdio em Taga da Divida. Brauner poderia ter representado

o ciio sem definir seu sexo ereto, como alias chegou a fazer em Le Chasseur de

"DUROZOY e LECHERBONNIER, 1972, pp. 168-9

"0 projeto surrealista pode ser resumido como a libertagdo do homem de uma sociedade repressora de suas
potenciatidades criativas. Contudo, as divergéncias surgiram na hora de escolher os caminhos dessa libertagdo
e os instrumentos legitimos para esses caminhos. Essas escolhas transformaram a historiz do movimento
numa complexa rede politica onde muitas divergéncias colocaram artistas surrealistas uns contra os ouiros, ¢f.
NADEALU, 1985.



I 'Inconnaissance em 1949.7° O porqué dessa referéncia numa obra e ndo em outra ¢
uma questio dificil de ser respondida, tendo apenas as obras como fonte. Contudo, 0
que pretendemos € apenas apontar na produgio de Brauner. até 1946, quais as obras
mais importantes do ponto de vista erético e delas retirar conclusdes no sentido de
como o seu erotismo foi org.emizad(;-.80

A primeira obra que devemos citar € sem duvida uma obra singular. Ela une
duas obsessdes surrealistas ¢ duas buscas particulares de Brauner: o olhar ¢ o sexo.
e Monde Paisible de 1927°, uma obra a lapis ¢ nanquim sobre o papel, € um
desenho no qual podemos encontrar um corpo representado da cintura para baixo ¢
onde no Iugar do sexo ha um olho. Brauner desempenha nessa pequena obra sua
capacidade de deslocar parfes da anatomia humana sem que essa atitnde retire da
parte alterada sua sugestio original. Como acontece nesse caso, 0 pintor ndo deixa
de fazer das palpebras do olho uma referéncia direta aos contomos do sexo
feminino.*

Petite morphologie®, uma obra a 0leo de 1934, ¢ uma intrigante obra erética
que parece declarar que o sexo ¢ antes de tudo uma atividade autébnoma, um ser que

vive como nds. A obra esta dividida em duas partes. Na superior, Brauner pinta

"¢ef. anexo p.60.

% N#o podemos estranhar que Brauner tenha utilizado os ensinamentos da Cabala. tanto como 0s escritos de
Milton ¢ Novalis, pois todos tinham como premissa a sensualidade como uma emogio legitima, o proibido
1o lhes ¢ consubstancial . O desgjo. neles, é uma emogio contagiosa, que repercute sobre o universo de suas
obras e que tanto apaixonou artistas como Brauner.

*lef. anexo p.03. ,
2Deslocar 6rgios para a aquisicio de um efeito ertico ndo & uma novidade introduzida por Brauner. E dificil
determinar o inicio desse modo particular de tepresentacio na arte surrealista. Mas, além de Brauner,
Magritte sempre utilizou esse efeito esidtico ma sua arte. como podemos observar em quadros como O
conkecimento natural produzido nos anos 20 e O Estupro de 1934. Neles, os seios tomam o lugar dos olhos e
o sexo, da boca, cf. anexo p.84.



quatro pequenas figuras que aparentam significar seres humanos, na parte de baixo
ele pinta quatro 61gfios genitais como se fossem seres humanos com os membros, 0
tronco ¢ a cabega. O sexo aparece aqui como um ser retratado em igualdade de
condigdes com qualquer configuragio humana. Brauner poderia ter visto nessa obra
um modo de conceder ao sexo o papel de simbolizar 0 ser humano, tdo legitimo
quanto qualquer outra particularidade ou construgdo humana.

No caso da efetiva representagdo do corpo feminino nada pode comparar-se a
série de desenhos Anatomia do Desejo®™ de 1935 a 1938. Esta série € 0 exemplo de
como Brauner organizou suas visdes erdticas nos anos 30. Os desenhos so
formados por corpos femininos superdotados de atributos sexuais. A anatomia
desses corpos estd visualmente relacionada com a adesdo de diferentes estruturas
como torneiras, alicates, tesouras, maganetas, rabos, etc.. Estas estruturas, na sua
maioria mecAnicas, tornam-se orgnicas na medida que estdo ligadas as partes dos
corpos dessas mulheres e do modo como o pintor realiza essa ligagéo, sem conceder
gspago para rupturas, torna cada acréscimo num prolongamento natural dos corpos .
Isto é parte de seu talento como desenhista. O intuito do pintor é de sugerir que esses
artefatos nos corpos femininos possam ser utilizados como pontos de apoio para

x o .88
fixacfio proviséria dos corpos masculinos.

$3¢f, anexo p.10.

S%cf. anexo pp. 12,13,14 e13.

% Brauner escreve sobre um dos desenhos: “Elle possédait une quetie comime les animaux dans un fourrure
en chair trés dure et agréable douce, Cette queue qui pousse parfaitement a I'endroit au -dessus des fesses et
qui continue 1'échine en § ‘entrelagant au moment de I'amour en caresses sur mon corps surexcités prenant
part d’'une maniére suprenante @ nofre acte d’amour. La femme m’'a racomé que quelgues fois la queue
s'introduisait legérement dans [ anus de I'homme. Elle éprouve aussi une grande joie & se mastuber avec sa
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As deformagdes tém sua razdo para existir. Brauner cria mulheres
devoradoras, perigosas e luxuriantes. Ele mesmo diz que seu objetivo € apreender a
mulher no seu gozo MAximo, No Momento em que a cabeca deixa de ser o centro do

COTpO € 0 $eX0 asstme o dominio, COMO puro prazer:

Au moment du coit et surtout de 1'éjaculation elle tranchera avec ses levres
géantes et coupantes le corps de 'homme €t ce spasme de la mort lus procurera
une joie érotique considérable tout en sugant avidement son sang. Elle gardera le
cadavre en lentrelacant toute la nuit dans ses bras et le sexe plus vivant que
jamais en état d’érection pour towjours. Pour I’homme ia joie €tait aussi la plus

grande de sa vie.™

Nio ha prazer sem dor? Para o erotismo de Brauner, nao. Basicamente porque
o prazer é um limite, ¢ o mais proximo da morte e s6 pode ser vivido na sua
totalidade quando ultrapassa as censuras Internas e realizar tal tarefa €
desconfortavel, doloroso. Nessa maneira, romantica talvez, de encarar o amor, O
desejo e o objeto erdtico ha sem davida um forte potencial de sadismo. As mulheres
de Anatomia do Desejo podem muito bem ilustrar qualquer manual de sado-

. ~ . T o~
masoquisinoe contemporanco. Brauner parece querer dar um rosto a sua amma.s S&o

queue qui peut devenir dure comme celle des animaux.”; of. CENTRE GEORGES POMPIDOU, 1996, p.62
(arquivos Victor Brauner).

*Toidem, p.63

& 4nima no sentido jungutano; ¢f. JUNG, 1964, p31.
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seres em total éxtase. instrumentos de prazer e dor em pleno estado de ativagdo. Elas
ndo sdo passivas nas fantasias de Brauner *

A evolugdo da retérica erética do pintor nos anos 40 o coloca em contato com
seres miticos conhecidos como © hermafrodita. A obra mais importante, nesse
sentido, ¢ Nombre de 1943 .%° Nessa escultura de gesso ha uma criatura onde
podemos ver a unido de um corpo masculino com caracteristicas femininas. Além do
hermafrodita, Brauner langa méo, como ja dissemos, dos Conglomer. Uma unifio de
seres que se fundem suas diversas sexualidades num ritual orgastico muito comum
as religides primitivas.

Um estado de ativacio permanente, “d’érection pour toujour”, das
potencialidades sexuais ¢ a sua marca quando trata-se da representagdo da virilidade
masculina. O sexo masculino estd, na grande maioria das obras estudadas, ereto.
Como nas civilizagdes antigas o falo ereto € a prova maxima do poder do homem.
Brauner parece ver nele a vitoria do inconsciente sobre a razfo. Sua forga e sua
energia canalizadas para o prazer € para a vida no prazer. Esse modo de representar

. . . . . 00 s .
o sexo masculino estd em Prestige de I'air” de 1934, com seu pcms mecanizado.

Eea dimensio do erotismo do pintor surrcalistas nos coloca diante da obra de um outro artista vanguardista:
Gustav Klimt. O pintor austriaco foi um dos criadores dessas deusas falicas, cujos poderes sdo sempre
determinantes na evolugdo da humanidade. Klimt cria um tipo de muther fatal — castradora, para ciiar 0
vocabulario psicanalitico -, onde o erotismo mérbido ndo fica sem par em sua época, segundo Néret (cf. 1994,
p.08), podendo ser encontrado em Aubrey Beardsley, Fernand Khnopff ¢ em Egon Schicle. Brauner vai levar
a0 extremo a crueldade ¢ a fatalidade do desgjo. O erotismo de Brauner ¢ desprovido de uma espécie de lirica
do mal. como nds podemos ver em obras de Klimt como Serpentes de Agua Il de 1904-07. Brauner ¢ mais
frio nas suas intencfes, mesmo as suas prevengdes sdo mais mecinicas e despojadas de naturafidade.
enguanto o erotisma do austriaco ¢ mais refinado, requintado e clegante. Ele nunca € cruel como Brauner e
seu contemporaneo Schiele.

# ¢f. anexo p.33.

%¢f. anexo p.07.
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Também aparece nas obras onde Monsieur K. contemple sa force °', obra- prima dos
anos 30°2, como nos cies de Taca da Divida e de Chien de minuit.

A evolugio dos motivos erdticos de Brauner apos 1946 ¢ cocrente com a
evolugdo de seus valores. Apos esse periodo nfo enconiramos apenas Seres
femininos e masculinos isolados. Eles agora aparecem juntos. Obras como Victor
Victorel integrant 'auto-viol, Victor Victorel s’initiant a la sodomie ¢ A Victor
Victorel a I’hypercoit barbarogene % todas de 1949, sdo referéncias obvias ao sexo
anal e oral entre seres mutantes e enigmaticos, seres que sao representantes diretos

do inconsciente coletivo delineados pelos olhos de Brauner.

kK Kk

Como podemos perceber os principais elementos constitutivos de Taca da
Diivida sio também os principais elementos da produgdo de Brauner até 1946. Um
ponto comum entre todas essas obras citadas e 0 quadro que estamos estudando € a
caracterizagio dessas imagens como aparigdes antigas. Brauner utiliza com efetiva

maestria sua técnica € o seu estilo para conceder a cada signo uma idade remota. E

como se um mesmo ritual fosse representado por séculos e que cada gerago fizesse

?L¢f. anexos p.09.

#E claro que nesse caso o pénis € representado em suas dimenstes normais, 0 que no modo de Brauner € uma
anedética maneira de retraiar o homem burgués, pois o sexo dos sercs masculinos geralmente sio super-
dimencionados.

% of anexo pp.65 ¢ 64. Sobre a Gltima tela mencionada Brauner escrevew, “Le Mof” érosite se compléte
d'une aura spermato-phailique, envelop.é de femme disponible.”; apud SEMIN, op. cit., p.. 31 1.
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uma leitura nova desse ritual. Uma nova taga, um novo olhar, uma nova forma que

no fundo partem de uma mesma matriz: 0 sonho e a magia.
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3 Arquitetura Pentacular : um elhar para a Linha™

Uma das propostas de nossa pesquisa foi tragar uma sintese historica de
como o desenho de Brauner desenvolveu-se ao longo de sua carreira até a confecgdo
das duas obras adquiridas pelo MASP. Brauner cultivou em sua trajetoria artistica
um interesse pelo universo das formas: a plasticidade ¢ a sua busca para
compreender o gesto descontrolado e automético do desenho.

Segundo Jouffrey. Brauuer iniciou sua carreira pintando obras abstratas cuja
figuragdo ndo poderia ser considerada objetiva.” Ja em 1924, Brauner passaria pelo
dilema de construir imagens mais realistas no que concerne a sintese da linguagem
pictural. O contato do pintor com o poeta romeno llarie Voronca, € influéncia que
ambos tiveram das imagens literarias do também romeno Ion Urmutz, contribuiram
~ para esse acontecimento. Nessa perspectiva da mudanga a primeira influéncia
marcante foi Giorgio de Chirico.

Brauner descobriu De Chirico em 1924, antes de ir a Paris pela primeira vez.
Naquele mesmo ano, Breton indicou De Chirico como a face “de uma verdadeira
‘mitologia moderna’, aquele que voltava ‘a fixar eternamente a lembranga’, aquele

disposto ‘por exceléncia a revisar os dados sensiveis do espago e do tempo e

%4 Estamos utilizando o conceito de Jinka no sentido usual que Souriau estabelece. Ele a vé como aquela que
define o limite de uma superficie. “La ligne, les lignes, constituent le dessin méme; Ia ligne permet de
représenter les formes en tracant leurs contours...”.cf. SOURIAU, 1990, p.952.

i JOUFFREY, 1996, p. 23 . Infelizmente no dispomos de nenhuma obra de Brauner anterior a 1923.

%of BRETON, 1988, p.251; a tradugdo ¢ nossa.
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Fssa descoberta marcou toda a primeira e a segunda fases da carreira de Brauner,
principalmente no que diz respeito a representagdo espacial e a aquisi¢do da
consciéncia do poder que a linha possui de conferir valor ao objeto. Esse dominio do
espago por meio de um desenho mais ordenado, com passagens equilibradas de uma
forma a outra - enfim, a utilizagdo do rrompe-I'wil de modo a subverté-lo - € uma
caracteristica que Brauner, provavelmente, apreendeu de De Chirico. Como
qualquer leitura realizada por um artista da obra de outro, a leitura de Brauner nao
preserva os componentes basicos da arte do mestre italiano sem antes the conceder
uma interpretagdo pessoal que, muitas vezes, torna Brauner ¢ De Chirico
inconciliaveis.

Podemos ver essa leitura “metafisica™ em obras como Conspiration , Prestige
de l'air, Le Simulacre, L'Autre Version, Sans Titre, todas de 1934, e La Mode de
1937, Nessas telas, as composigdes possuem uim tom irdnico e, por vezes, erdtico. E
o caso de Prestige de I'ai’” e Conspiration’”, em que h4 manequins-personagemnt ao
estilo de De Chirico, com todas aquelas réguas, compassos € MECanismos
geométricos. Entretanto, ao contrrio do pintor italiano, as personagens de Brauner
niio se limitam as dimensdes anatdmicas do corpo humano. Eles parecem percorrer o
espago com tenticulos e manivelas, e fundindo-se uns aos outros por meio de uma
“conspiragdo” anarquicamente calculada. Basta observarmos com Heitor e

Andromaca pintado por De Chirico® para descobrir que os personagens do italiano

Tef. anexo p.07.
*8¢f. anexo p.08.
* ¢f. anexo p.83.
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repousam num espaco apaziguador, enquanto os personagens de Brauner também
repouisam, mas em um emaranhado cadtico.

No que se refere a espacialidade. a influéncia de De Chirico ¢ nitida. As
formas geométricas € as arquiteturas monumentais, como, por exemplo, em La
Mode de 1937'%, formam um sistema em que as personagens, as figuras ¢ as
estruturas dialogam com um espago unitario, solene. Embora subverta essa unidade,
Brauner vai até a obra de De Chirico para aprender a manejar a linha de seu desenho
e. consequentemente, a manejar o espago. De certo que De Chirico é mais épico que
Brauner, Ainda que em ambos o espago seja uma resolugo ilogica criada através de
sistemas logicos, de uma linha consciente de seu papel. E um desenho que deve estar
a servico de um determinado sentimento. Nas telas que citamos, Brauner tambem
emprega a luz intensa e estatica, além das cores quentes de De Chirico.

Muito embora Brauner venha a abandonar essa visdo espacial ao longo de sua
carreira, uma ligAo parece persistir: o pintor romeno aprendeu com 0 italiano a
representar suas visdes com uma clareza clinica e objetivamente absurda, ao passo
que a intengdo e a postura de ambos ndo se congciliaram. Para De Chirico, a postura
consiste em negar a relagio entre o signo € o significado de modo a “fotografar” a
conversio entre a realidade e o mistério. Para Brauner, contrariamente, cxiste a
necessidade de significar o mistério, aquilo que diz algo mesmo que ndo se sabe

como decifrar. Brauner viu em De Chirico aquilo que muitos outros surrealistas

1%f. anexo p.17.
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enxergaram: uma arte estatica e misteriosa, que pode ou ser ou ndo silenciosa.'”!

. c . . . 102
Como Brauner diz. “algo que por si mesmo diz tudo 10

3.1 “Escrita Automatica”

Paralelamente a sua pesquisa junto 4 obra de De Chirico que tem inicio ainda
nos anos 20 e a sua airagio pela fotografia apresentada como mais um recurso por
Brancusi, Brauner , também, dedica-se a pesquisa do desenho automatico (uma
versdo pictorica da escrita automdtica). O principal efeito que essa pesquisa
tipicamente surrealista exerceu sobre seu desenho foi a aquisicdo gradativa de uma
linha rapida, um trago mais veloz. Essa linha perde parte de sua consciéncia: a idéia
é de um fluxo inconsciente, da busca de uma ordem prépria em um meio estranho, o
inconsciente. O jogo predileto para essa busca sfo os cadavres exquis.'®

Esse jogo ¢ uma das técnicas mais originais criadas pelos surrealistas.
Influenciou Brauner, que comegou a pratica-lo antes mesmo de ingressar
oficialmente no grupo de Breton.'* O cadavre exquis contribuin para a aquisigio de

um trago rapido e cada vez mais preciso na obra de Brauner. A linba, a partir de

190 of ALEXANDRIAN, 1976, p.59.

102f. SEMIN, 1990, p.21.

190 cadavre exquis é um * jeu de papier plié qui consiste a faire composer une phrase ou un dessin par
plusieurs personnes, sans qu'aucune d’clies puisse tenir compte de la collaboration ou des collaborations
précédentes™:cf. DURZOI ¢ LECHERBONNIER. 1972, pp.122-3. Este jogo fot praticado pela primeira vez
em 1925.

194 geoundo Semin. quem iniciou Brauner nesse jogo foi o pintor Yves Tanguy, antes mesmo de apresenta-lo
a0 grupo surrealista; cf. SEMIN, op. cit, p.43.
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meados dos anos 30, tornou-se mais delgada do que ja era. Mas, ao mesmo tempo
que o seu trago adquire velocidade ele néio deixa de ser preciso. Um bom exemplo
dessa evolugdo € a série Anaromia do Desejo, de 1934, ja mencionada no inicio de
nosso trabatho.'” Data dessa época uma consideragdo importante de Brauner a

respeito de seu proprio desenho:

Mon dessin est ure calligraphie que je surveille presque pour avoir un trait qui

devient clair et lisible™®

A partir dos cadavres, Brauner passa a criar uma nova coeréncia na

articulagiio de seu desenho. O pintor passa, como ele mesmo diz, a:

réunir dans un seul objet plusieurs étres avec leur attirance et leur repulsion dans

ce qu’ils ont de plus fondamental '’

Ou seja, o pintor passa a criar diferentes estruturas a partir de um niicleo central. Seu
desenho absorve do “jogo” a capacidade de unir diferentes elementos, muito embora
Brauner passe a articular tais fusdes de modo mais consciente e elaborado que o
usnal no cadavre.

Autores como Jean Batiste Joly'®, Semin'® e Martine Dancer'° especulam a

respeito de possiveis semelbangas entre o desenho de Brauner, influenciado pelo

"9%¢f. anexos pp. 12.13.14 ¢ 15,
l%apud MUSEE I’ ART MODERNE SAINT-ETIENNE, 1992, p.17.



33

cadavre, e a 16gica lingiiistica da justaposicao e aglutinagao fono-sintatica da lingua
alema, que o pintor romeno aprendera na infancia durante o periodo em que mMorou
em Hamburgo e em Viena (1911-1915). Segundo Dancer e Semin, Brauner utilizou
a logica das justaposigdes lexicais a partir de um elemento central, com a finalidade
de criar titulos para suas obras’''. além de gradativamente transferir essa logica para
o desenho. A utilizagdo da reestruturagfio sinttica da lingua alemd em outros
idiomas e, por conseguinte, a reinvencdo seméntica de muitos vocabulos estariam,
segundo Semin, em consondncia com a posterior pesquisa que o pintor romeno
desenvolveu com as letras da Cabala, essa experiéncia iniciada no final do anos 30.
Joly esclarece-nos como Brauner concebia essas reestruturagdes: “Dans la
linguistique de la langue allemande la fonction copulative établit la liaison entre les
différents termes d’un mot composé. Si on poursuit 1’analogie linguistique, ce dessin
composé, complexe, mais isolé sur le fond de la feuille blanche, correspond 4 un état
Jexical du langage pictural. Sur la base de ce lexique dans lequel il puisera tout au
long de son ceuvre des ¢léments isolés, Victor Brauner combinera entre eux ces mots
COIPOSES pour CIeEer sa propre synta:xvi:,””2 Com bastante propriedade esses autores

nd3o deixam de notar uma similaridade que, de nosso ponto de vista ¢ real. Basta

0% dem, ibidem, carta ndo datada de Brauner.

18 YOLY in MUSEE d’ ART MODERNE SAINT-ETIENNE. 1992, p.23-26.

1%f. SEMIN, op. cit, p.179.

110 ¢f. DANCER, 1996, p.09.

11 Gracas ao seu conhecimento da lingua alema e a proficiéncia em outros idomas, os titulos das obras de
Brauner formam wm caso a parte em sua produgdo. Titulos, por exemplo, como Agolo (obra de 1949) provem
do romeno, € Fictor Victoios beim osterspaziergang {obra de 1948), do alemdo. Ele fundia sonoridades do
latim e do egipcio como em Tot in Tof (obra de 1942). Brauner utilizava-se de contragdes como Atrapulsion
(obra de 1938) on Vorba {(obra de 1948). Realizava inversdes como Roctiv Renauarb (obra de 193%). usava
nomes declinados como na série Onomatomanies, de 1949: Victor Victoreloule, Victor Victorel.

H2 of JOLY in MUSEE & ART MODERNE SAINT-ETIENNE.1992, p.25.
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observarmos os desenhos que resultaram na série Anatomia do Desejo’”, os
melhores exemplos para esse malabarismo lingiistico, cuja condensagdo serd muito
importante para a formagio dos Conglomers nos anos 40,

As principais caracteristicas do desenho de Braumer mnos anos 30 séo,
portanto, o jogo ligeiro de linhas — em que o melhor exemplo continua sendo a série
Anatomia do Desejo -, e uma forma narrativa ligada a denuncia, a intengao
caricatural da linha, numa divisio em planos, recurso cinematografico por
exceléncia. Dessa ultima particularidade, a série Mr. K. € o mais preciso exemplo,
principalmente as telas Petite Morfologie € Morphologie de ['homme, ambas de
1934,

Essas duas posturas geram uma descrigdo mais fria ¢ despojada, um trago
clinico e rapido que revela o dominio do pintor sobre o seu desenho. Geram também
toda uma nova galeria de personagens que se destacam pelo forte contetdo erdtico e
pela obsessdo pelos olhos. Nessa galeria, 0s personagens escapam a qualquer norma.
Brauner passa gradativamente, entfio, a inclinar-se para sua fonte primana: a arte

primitiva.

M3l anexos pp. 12,13.14 e 15,
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3.2 Lacos Primitivos

As artes primitivas parecem (er ensinado muito a Brauner. O
desenvolvimento de uma linha mais agil ¢ precisa estava, para ele. em consondncia
com a arte oceanica e a pré-colombiana. Segundo o pintor, o artista primitivo tinha
como fungdo primordial revelar o sagrado. Essa revelagdo deveria ser rapida, mas
claire et lisible, pois o grau de comunicagdo minimo ndo podena ser perdido”j.
Brauner nio estava preocupado com todas as artes conhecidas como “primitivas’.
Ele tinha evidentemente, interesse por aquelas em que 0 desenho apresentava-se,
segundo a sua avaliagdo, como uma escrita secreta. Seu fascinio pela arte navajo,
maia e polinésia, por exemplo, conduzia-o a uma leitura da arte menos <OmMo
fendmeno lingiiistico € mais cOmo um pProcesso de apreensdo da magia primitiva.
Sua colecdo de arte primitiva, atualmente sob o poder do Museu Nacional de Arte
Modema da Franga, centrava-se na tapegaria e no entalhe da estatuaria em madeira €
pedra. Enfim, qualquer material em que o artista pudesse delinear uma caligrafia,
freqiientemente geométrica.

Sua colegdo e sua biblioteca sdo importantes indicios dessa proximidade com
a arte primitiva, que ndo € inédita na histéria das artes do século XX. Entretanto,
como em qualquer processo de apreensdo, possui suas particularidades e suas

singularidades. Para Brauner, a importincia de conhecer o homem primitivo € a sua

14 ¢f anexos pp. 10-11.
3. JOUFFROY, 1995, p.07.
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arte nao passavam pela condigdo de reconstruir esse universo de outrora no mundo
contemporaneo, mas sim construir um mundo “primitivo proprio e moderno™. te

Como Maurer salienta em seu artigo sobre a arte primitiva (Dada e o
Surrealismo''’). a série Mr. K., de 193411% ¢ a primeira grande obra de Brauner em
que enconiramos uma explicita mengFo & arte primitiva. O desenho de um pequeno
homem nu, que tem agrupado no corpo pequenas figuras, ¢ uma interpretagdo da
escultura polonésia Rurutu, das ithas Tubai, s.d."" Essa obra possui semelhangas
indiscutiveis com a pintura de Brauner. Em ambas estao significados homens
pequenos e robustos. Em Cujos COrpos, enconiramos pequenas figuras humanas que
parecem escala-los. Essa escultura que inspirou Brauner a compor a série mais
conhecida de sua carreira ¢ um indicio de como o pintor romeno percebia a arte
oceanica.'”’

A tapegaria € a escultura da Polinésia foram as maiores fontes de pesquisa de
Brauner, no que concerne i arte da Oceania. Obviamente, 0 pintor nunca esteve
efetivamente interessado nessa peculiaridade geografica. Porém, torna-se evidente o

seu fascinio pela arte dessa regido, verificavel na predominancia de obras dessa

parte do mundo em sua colecgiio de arte primitiva.121

e r Tudlovd e Rousové in MUSEE d’ART MODERNE SAINT-ETIENNE, 1996, p.36.

¢ RUBIN, 1987. O artigo intitulado Dada et Surrealisme, de Maurer, faz um breve apanhado dc como
dadaistas e surrealisias reagiram as influéncias dos estudos sobre a arte primitiva, diante de obras trazidas para
a Europa.

18¢f anexo p. 09.

19f anexo p.103; essa obra excrceu grande fascinio também em Pablo Picasso, que foi fotografade em 1960
a0 lado de uma copia de bronze dessa esculfura Rurutu, / dem, ibidem, p. 330.

120 [yesde a exposiglo umiversal de 1900, em Paris. foi que arte oceanica obteve um cspaco maior do que lhe
vinha sendo reservada. na apreciacio dos europens. Na exposicdo, o destaque foi a arte do Taiti: idem,
ibidem, pp.105-6.

12lf CENTRE GEORGES POMPIDOU, 1996, p.118.
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O que deve té-lo atraido a arte polinésia ¢ a organizagao da Iinha numa
demonstra¢do de apuro ¢ geometrizagdo, sem similar na cultura oceanica. Além
disso, o cuidado com as cores enquanto alicerces para delimitar 0s volumes, foi
outro atributo que fascinou o pintor. ainda nos anos 40. Esse atributo pode ser
encontrada, por exemplo, numa obra das ilhas Tonga. Trata-se de um tecido vegetal
pintado, que esta no Museu do Homem, em Paris, desde 1921'%. A atragfio que essa
arte tio distante exercia nos artistas surrealistas foi muito bem qualificada pelo poeta
Tristan Tzara. Segundo o poeta romeno, a arte océanica foi a mais estranha
expressdo mistica que O0S €Uropeus encontraram. Uma espécie unica de sintese
religiosa entre a mistica oriental ¢ a magia dos povos pré-colombianos. Tzara foi
mais incisivo ao declarar que na arte ocednica o artista pode achar indicios do
universo supra-terreno da arte africana e, de certo modo, da arte egipcia, segundo
ele, ja tinha sido incorporada pela civilizagdo européiam. Ou seja, para Tzara nio
surpreende o fato de que a arte desse 1ado do mundo tenha atraido a sensivel maioria

dos artistas, que comungavam o mistico por meio da idéia da existéncia de

12¢ RUBIN, op. cit,, p.109. O artigo especifico ¢ de Philipe Pelticr e ¢ denominado Océanie. O artigo relata
o crescimento do nimero de colecionadores € rabalhosobre a arte ocednica, nos anos 20 ¢ 30, na Europa; cf.
RUBIN, op. cit.. p. 99-124.

15Tara foi muito perspicaz ao trabalhar a cultura oceanica como herdeira das culturas asisticas €, a0 MESMO
tempo, como cultura antepassada dos povos pré-colombianos. Em um relato intitulado de “Propos sur les arts
archaiques” (1946), ele completa: “Epn QOcéanie, I'art est dominé par up sentiment étrange du surhumain, du
fantastique et du merveilleux. Les personnages proto-humains ou originels, ceux qui ont donné natssance aux
aces et aux peuples, sont représentés dans des attitudes hiératiques. Ces représentations ont méme pour objet
de tracher avec 1'aparence des communs mortels. Elles ap artiennent & un monde superposé au quotidien. & un
monde supérieur, hors d’atteinte, qui dirige les phénomenes naturels, leur donne vie et continuité. Les styles
de cet art sont stictement délimilés par les aparenances géographiques et ethniques. La représentation des
mythes qui se rattachent au monde spirituel de ces peuples est souvent conventionnelle, en ce sens qu’ellc est
réduite 3 des signes. Pour nous, qui ne savons pas déchiffrer Uhistoie qui y est écrite, elle ap.arait comme
étant du domaine de la décoration linéaire.” Essc realto faria parte da obra de Tzara, Pouvoir des images.cf.
TZARA. vol. IV, 1982, 633-656. E sintomdtico para a nossa pesquisa o fato de que Brauner adguiriv €553
obra de seu compatriota como relata Alexandrian; cf. 1968, p.31.



60

inevitaveis lacos, unindo todas as culturas e todos os homens. E prematuro
identificar qualquer relagdo entre o que Brauner pensava a respeito da arte ocednica
e aquilo que escreveu Tzara. Basicamente, porque Brauner entrou em contato com
esse modo particular de fazer-pensar a arte'** muito tempo depois do poeta romeno,
¢ 0 processo que cada um desenvolveu foi diferente. De qualquer maneira, Brauner
conheceun o pensamento de Tzara sobre o assunto.

Niio é dificil visualizar como o modo pelo qual Brauner construiu parte do
corpo do cdo € o detalhe da cabega da figura feminina em Taca da Drivida poderia
indicar diferentes fontes, em épocas distintas. Fntretanto, a unido dessas formas com
personagens enigmaticos que denotam um carater mistico pouco usual em Brauner,
aponta em dire¢io a tapegana polinésia, ao supra-humano dessa cultura. Néo € tdo
arbitrario esse tipo de conclusdo, visto que, como j4 dissemos, Brauner conhecia e
colecionava obras do continente, por adimirar a linearidade de carater decorativo
dessa arte.

O pintor romeno parece fer absorvido da arte primitiva a capacidade de
sintese, mas nio no sentido que os primeiros vanguardistas nutriam em relagéo a arte
africana. Brauner ndo estava efetivamente interessado no conceitualismo da arte

primitiva. Para o carater de um artista como ele, ndo nos parece que qualquer relagdo

124 Goore esse aspecto & importante compreender que a visdo do artista sobte a arie primitiva estava ligada a
uma reflexdo catrtica muito pessoal: “J'ai ['impression que, poussé par des forces trés mystérieuses, devant
ce monde anarchigue créé par la raison et les idéologies, je me trouve dans une espece d exhibitionnisme
génereux, ou jassume involontairement le jey extravagant de 1'archaisme permanent auquel je crois, qui
existe en substrat, & la base. Je le retrouve par ma surexcitation, parce que je peux Conserver enmvers et contre
tout cet état d’innocence instinctive qui me permel de chercher en moi cette espéce de néo-archaisme
subjectif et de m'y rendre responsable. Je crois en effet qu'il y a des formes archaiques et qu’elles sont
permanentes (...J Je suis obligé de recréer en moi-méme des situations panigues et des situations poétiqgues
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intelectual com a arte primitiva possua algum sentido. Acreditamos que ele estava
mais atraido pelo modo universal que as culturas possuem de relatar suas
experiéncias misticas. Em Taca da Divida, podemos ver uma construgao levemente
geometrizada, uma organizagdo que prioriza linhas simples, que tendem, por sua
vez, compor formas fechadas. Nao ¢ 6 na arte ocednica que podemos encontrar €ssc
tipo de pratica. Brauner também bebe na fonte da arte pré-colombiana.

A cabeca da figura em Taga da Diwida é uma forma tipica de Brauner desde
o final dos anos 30, que acenfua-se no pos-guerra. O primeiro questionamento que
fazemos é por que Brauner deixa de construir cabegas ovais como aquelas que
encontramos em Prestige de l'air, de 1934, ou em Le Dernier Voyage, de 19377,
passando a construir cabegas com cranios alongados. A resposta mais adequada
para essa questdo pode estar no fato de que, a partir de 1933, gragas 20 contato
efetivo com o grupo surrealista, Brauner conhece a arte maia ¢ tolteca, entre outras
do continente americano . Na arte maia ¢ tolteca' ¢, como observa Vela, a fisionomia
humana adquire uma outra configuracdo, diferente daquela conhecida pelos
europeus. Os maias, principalmente, representavam a figura humana “sefialando,
desde luego, la deformacién artificial del craneo, la cual relaciona - lo mesmo que el
pomulo aplanado - con el ideal de belleza, pues teniendo los mayas un elevado
indice cefalico, tratarén de alargarse la cebeza mediante dicha deformacion y aun

subrayaron esse proposito con su alto y largo tocado. Singulariza asimismo la nariz

extravagantes pour retrouver le mobile de mon tableau, alors que [arliste des époques primitives, lui, était
en équilibre avec la vision du monde de son époque.”; cf. JOUFFROY, 1995, p-39.
123¢f anexos pp. 07 ¢ 18.
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proeminete y el labio inferior protuberante e caido. en la boca ligeramente abierta; es
verdad, no obstante ofrecerse variantes, en tiempo y tugar.”.'"" A descrigdo citada,
com as devidas ressalvas quanto a boca, poderia ser aplicada a personagem feminina
da obra do MASP.

Mas niio s6 o cramio e o nariz das personagens de Brauner sdo indicios de sua
aproximagdo da “desfiguracion ornamental vy estilizada™ das artes asteca, tolteca e
maia'®®. Uma idéia imbortante sobre essas culturas, que podemos encontrar em
registros artisticos de outros povos, foi observada por Tatiana Proskouriakoff, e
refere-se aos gestos ¢ as atitudes corporais representados pelos artistas dessas
civilizagdes. Segundo ela, o simples gesto de manter sobre a mio uma flor € um
indice simbolico que pode, provavelmente, indicar a fungio € o oficio daquele ou
daquilo que ¢ representadolzg. Certamente, Brauner ndo necessitaria conhecer a arte
das civilizagdes pré-colombianas para compreender o gesto como um ato simbdlico,
mas o fator que deve té-lo encantado € o de que os pesquisadores ndo consegiam
classificar tais gestos. Os parametros ocidentais ndo serviam como referéncia, e o
método mais utilizado era o de procurar similares desses simbolos em outras
culturas ditas primitivas'*’. Em outras palavras, o mistério que cercava €ssa arte,

como a de outras civilizagdes, parece ter sido o fetiche de Brauner.

125 anexos pp.104 e 105.

127cf VELA. 1967, p.259-260.

12675l lembra que, para o pintor romeno, ndo existem distingles entre as culiuras maias, inca, asteca ou de
qualquer outra regidio do continente americano. Brauner classifica todas elas como provenientes da América:
sen interesse, pois, ndo ¢ antropoldgico ou etnografico.

Papud VELA, 1967, p.253.

139\Método que estava, de diferentes modos, sendo utilizado por pesquisadores como Eliade e Jung. O pintor
TOMENO Passou @ interessar-5¢ no pos-guerra pelos trabalhos desses dois pesquisadores. Brauner possuia em
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Qutro aspecto bastante salutar da arte pré-colombiana que pode fer despertado
em Brauner um certo interesse. ¢ a produgio de obras em ouro. O dourado € uma
marca importante na producdo a cera de Brauner. a partir de 1944. As obras do
MASP nas quais 0 pigmento dourado pode ser encontrado nao constituem uma
excegio. No caso particular de Arquitetura Pentacular, ha uma referéncia a arte
amerindia que nos chamou muita atengao. Trata-se de uma pega de ouro dos indi0s
tairona | que simboliza de forma estilizada uma aguia’>*. Nessa pega, encontramos
a configuragio de uma piramide apoiada por trés bases e no alto um jogo de formas
geométricas formam a cabega do passaro. As semelhangas com a Arquitetura
Pentacular, de Brauner, nao sio evidentes. Mas observando-se apenas a organizagao
composicional ¢ o modo como € estruturada (a idéia simbolica de significar um
passaro através de um consiucto arquitetonico), podemos especular que tipo de
artefato pode ter ajudado a construir a cultura imagética do pintor romeno.””

Uma narigueira de ouro’™ da mesma civilizagio pode, igualmente, scr

indicada como uma pega similar a um ouiro trabalho de Brauner: Coupe des Ceni-

sua biblioteca particular estudos de Jung como Meétamorphoses de 1'dme et ses symboles ¢ Problémes de
["Gime moderne; ¢ de Eliade, ele adquirin /mages et svmboles: essais sur le symbolisme magico-religieux € O
Eterno Retorno. (c¢f. CENTRE GEORGES POMPIDOU, op. cit., pp.126-128). Isso ndo significa, conforme
indica Semin (op. cit, p. 17), que Brauner tenha mantido qualquer contato aimistoso com Eliade. Este dltimo
foi acusado de colaborar com a Guarda de Ferro, o brago fascista de Hitler na Roménia. Tais acusacdes foram
evidenciadas com a publicagio dos didrios do escritor romeno Mihail Scbastian, em 1997. Néo € de nosso
interesse verificar a veracidade de tais acusagdes, mas fica mais claro o porqué da distincia entre Brauner e
Eliade que. de uma forma muito ampla ¢ particular, discutian as mesmas questdes em suas obras.

13103 povo tairona viveu num territdrio que atualmente corresponde 4 Coldmbia ¢ ac Panamd.

132of anexo p.107.

124 idéia de significar um organismo vivo por mieio de uma construgio ¢ importante para compreender
Arquitetura Pentacular.

13%f, anexo p.106.
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Vingt Dispostions Erotomagigues de 19467

Na obra amerindia, podemos
encontrar a forma de uma taga semelhante ao quadro de Brauner. No trabalho de
ourivesaria indigena ha oito circulos, de diferentes dimensdes, formados por
camadas sucessivas de circunferéncias. Esse recurso  ma construgdo de
circunferéncias ¢ utilizado pelo pintor romeno na obra supramencionada. Ambos os
artistas, o amerindio e Brauner, trabalham a matéria de modo risca-la para obter tais
circunferéncias.

Nio procuramos afirmar em nossa pesquisa que as obras de Brauner possuem
parentesco direto com obras da arte pré-colombiana. Estamos apenas indicando o
quanto o pensamento estilistico e estético de Brauner foi influenciado, direta ou
indiretamente, por obras que chegaram ao continente europeu provenientes daguelas
culturas. Nossa aproximagdo ndo ¢ original. Basta citarmos Maurer que de modo
bastante inteligente, nos conduz a estabelecer relagdes entre as pinturas num manto
de couro de bisio e penas de aves, produzido pelos indios Hidatsa da Dakota'*’, na
fronteira dos Estados Unidos com o Canada, e Prelude to a Civilization, de 1954,
de Brauner. Na obra do pintor romeno, encontramos pequenos seres
antropomoérficos pintados sobre o desenho de um animal, provavelmente um biséo.
A obra de Brauner obedece a mesma estrutura do manto, na medida em gue na

pintura sobre couro, os indigenas significam entidades ligadas as mais variadas

13¢f anexo p.51.
1%, anexo p.103.
137¢f. anexo p.067.



atividades cotidianas, e Brauner pinta criaturas que periencem & sud realidade diana,
uma realidade galgada em suas formulagdes pc::oét'1(;0-I:oictc’)ricas.138

Na mesma direcio de nossa argumentagdo, ha um momento importante na
obra de Brauner que ndo pode ser ignorado, no que concerne a influéneia que a arte
pré-colombiana exerceu sobre sua produgio artistica. Esse momento ¢ elucidado
pelo artista 4 medida que ele mesmo cria O termo “tropis.e totémique”, para
identificar seu processo de leitura dos mistérios ¢ da magia em sua arte. Nao
sabemos quando o pintor criou essa denominacdo, mas a encontramos pela primeira

vez em uma entrevista de 1947, concedida a Jouffroy."” Segundo Brauner:

Quand on pense a I'histoire de la vie, les notions culturelles sont pulvérisées.
Elles font place @ l'univers des emotions et des sentiments. Le tropisme
totémique est cette force qui, d'une maniére abslument inconsciente, nous
pousse & ceuvrer en art. Cette force o°a ien & voir ni avec une réalité économique,
ni avec la philosophie, mais elle nous pusse a ceuvrer envers et contre tout.
J’ap clle totémique cette continuelle imitation qui se fait en hommageap.cl aux
sources ancestrales. Car le tropisme est un mouvement général de P'esprit, du
corps, de 1'étre_ comme celui d’un insecte attiré par la lumiére. L Etemel

retour, toujours, comme loi cachée de la Volonté de puissance,m

13% faurer assinala ainda a semcthanga entre a criaturas de Prefude [0 a Civilization ¢ 0s codices astecas. cf.
RUBIN, op. cit., p.584.

13%.f JOUFFROY, 1995, p.25.

10 rauner responde & seguinte pergunta de Jouffroy: “A quelle nécessité projonde obéis-tu ou crois-tu obéir
en peignant ce que peins?”. Idem, ibidem, p.25-6, destaque nosso.



66

O totemismo ¢ um termo que ja nos anos 40 possui sua propria historia dentro da
psicanalise, da psicologia e da antropologia, entre oufras ciéncias''. O pintor
romeno, entretanto, nao esta muito preocupado com as demonstragdes dessas
ciéncias. A partir de 1947, Brauner passa. 3 sua maniera, a desenvolver pinturas que
lembram, citam ¢ desenvolvem o tema do totem' 2. Obras como La Vie d’une petite
fille, de 1947, e Totem de la Subjectivité blessé II, de 1948'7 sdo exemplos da
utilizagio do conceito e das obras totémicas dos indios norte-americanos.

Brauner demonstra com €ssa expressdo € essas obras que totem ndo ¢ apenas
um objeto artistico exotico, € sim um conceito muito caro para a compreensdo do
pensamento humano. Na arte de Brauner, o totemismo deixa de ser uma pequena

fragiio das suas teorias e passa a0 centro de toda a sua produgdo:

Le tableau, surgi des plus profondes zones de 1’instinct, fait ap.el a 'instinct,
communication sans préjugé. Le sujet du tableau est totémique; le tableau est
donc magique, il établit des rap.orts incantatoires et directs avec les grandes

réveries primitives, réveries matérielles. L’achemmement, en nous, du contenu

du tableau a traves sa forme-ap.arence, est le raccourci de toute 1histoire

14 Basta que lembrermos de duas obras capitais que tratam do totermismo: O ramo de ouro. de Frazer, e Totem
e Tabu. de Freud.

125 ¢tamos considerando fofem tanto como uma idéia rital de tevelagio a0 individuo quanto como o objeto
artistico produzido pelos indigenas norte-americanos. A palavra lofent, segundo Alexander, é um termo muito
antigo. “Sa véritable signification est: gardien personel ou puissance tutélaire ap.artenent @ homme pris
individuellement. [l est souvent représenté dans sa médicine (paquet-fétiche) ou peint sur ses vétements ou
scs objets personnels sous formes d'un portrait ou d'un symbole...”cf. ALEXANDER, 1962, p.259. O
etndlogo francés Lucien Lévy-Brulll viu no totem uma expressido concreta daquilo que ele chamava de
“participacio mistica”, que ¢ a relagio que o homem primitivo possufa com a patureza, pois muitos
acreditavam que suas almas estavam divididas em duas partes (uma parte no corpo humano e cutra num
animal ou vegetal). Embora o conceitos cientificos sobre totem, no séento XX, compreendam todo o mundo

“primilive”, nos fazemos uso dele para identificar apenas a ane amerindia ¢ o seu simbolismo especifico.
8B¢f. anexos pp. 56 e 62.
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naturelle en dévelop.ement: condex du totem universel de la vie. S’intégrer au

tableau en l'in’[égraﬂt.”"L

O processo de totemizagdo da obra de Brauner é longo, e nele estao incluidas
as obras do MASP. Nesse processo, © desenvolvimento da linha foi muito
importante. Nos quadros produzidos a partir de 1946, enconiramos dois aspectos
predominantes: 0s vazados e as amplas superficies geometrizadas. Os jogos vazados,
como em Arguiletura Pentacular, podem ser comparados a obras primitivas, como,
por exemplo, uma tapecaria de 1a tingida ¢ as fibras de cedro, encontradas em
Elingit, no Alasca!®’. Nessa tiltima obra, encontramos uma organizagio plastica que
poderia ter influenciado Brauner. A pega ¢ simétrica. Nela, encontramos 0 jogo da
imagem dupla, um rosto que contém em si outro rosto. Ha definigdo dos espagos por
meio de uma geometrizagao, mas ndo efetivamente rigorosa. Os volumes sdo
coloridos de modo a destacar o fundo, num jogo de vazados.

Essa proximidade de Brauner com as artes primitivas marcou uma passagem
de estilo no inicio dos anos 40, principalmente com O surgimento de composigdes
ornamentais. 1sso ndo aconteceun apenas pela nova maneira como o artista romeno
comegava a ver a arte dos primitivos, mas , também, devido a sua leitura da
“primitividade moderna” na arte de scus contempordneos. Entre €sses
contempdraneos, ninguém parece ter mais importancia para nossa pesquisa do que

Paul Klee. Contudo, antes de adentrarmos na produgo artistica do pintor Sui¢o,

144 GALLERIE SCHWARZ, 1962, p.12.
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devemos indicar como Arquitetura Pentacular € um importante personagem na

mudangca estilistica nos anos 40.

3.3 Ornamento e simetria

De uma maneira bastante resumida podemos dizer que no periodo datado

entre 1942 e 1949, o qual nos podemos denominar como 0 “periodo da cera”' ", a

representagdo de Brauner deixa de ser tridimensional e passa a dar lugar a uma
figuragdo mais bidimensional. Nesse mesmo periodo, gragas em parte 4 invengdo do
Cong!omer"”, Brauner deixa de pintar uma sucessio de figuras em profundidade e
as transforma em figuras justapostas. A identidade das formas ¢ determinada pelo
contorno, por uma cisdo na matéria, que quando existe é regular e aplicada por um
trago firme. Fle passa a utilizar tipos estilisticos tradicionais; o mais comum € 0
motivo ornamental, geométrico.

Acreditamos que apenas o quadro datado de 15 de setembro de 1946,
denominado Mineur Demineur, uma obra a cera'®®, possa equiparar-se a Arquitetura

Pentacular como o melhor exemplo do modo pelo qual Brauner utilizou o

. . . s 14 .y- ~
ornamento, mais precisamente, as formas decorativas geometricas ° A utilizacio

5ef RUBIN, op. cit, p.137.

146 B etaremos estudando 2 técnica € a utilizagdo dessa matéria no cap. IV, p.73

7 of capitulo IE, p.24.

% ¢f anexo p. 53.

49 No que concemne ao cstilo. a simetria ¢ a grande diferenca entre Arquitelura Pentacular € o Mineur
Diminenr, trataremos disso mais adiante.
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desse recurso ndo ¢ estranho a estética arqueologica de Brauner. O omamento €,
talvez, como salienta Focillon “le premier alphabet de la pensée humaine aqus
prises avec | ’espace”" >0 e nessa otica, Brauner parece que estava fascinado com
essa linguagem tdo antiga.

A significagdo omamental em DBrauner pode ser conferida tanto em
Arquitetura Pentacular, ja referida, quanfo em Mineur Demineur ¢ Solivan™', de
1946, Miroir de I'incréé e Offrandes de contraires, ambas de 1945, Vorba de 1948
e; La-bas e Agolo, ambas de 1949 Brauner, como Focillon, parece ver no
ornamento nio um “graphisme abstrait évoluant dans un espace quelconque, mais
que la forme ornamentale crées ses modes de Lespace, ou plutdt, car ces notions
sont inséparablemente lieés, qu’espace et forme s’engendrent reciproquement dans
ce domaine, avec la méme liberté a I’égard de Tobjet, selon les mémes las par
repport a eux-mémes. 132

Por meio do esquema ornamental, Brauner tenta dar ao significante um valor
maior, ou seja, os signos dispostos, nao aderem, imediatamente, a um objeto da
natureza exterior, como podemos verificar em Arguitetura Pentacular. O seu
significado ndo pode ser automaticamente medido por objetos da experiéncia
copmum. Com o omnamento, Brauner utiliza sua leitura simbolica do mundo no

sentido oposto: ele ndo pretende conferir a cada signo um significado exterior, numa

natureza distante, a propria obra.

130 of FOCTLLON, 1984, p. 27.
Blef. anexo p.49.
152 of FOCILLON, 1984, p.42
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Como podemos verificar nas obras supramencionadas, falar de ornamento na
obra de Brauner é falar de simefria. A simetria. no sentido estrito, ¢ “/a relation
entre deux figures géomelriques qui se correspondent poini par point de par el
d’autre d'un repére central » 153 Pece artificio encontrado em diferentes artes nao
possui o mesmo valor nas diferentes culturas e épocas em que foi utilizado. Embora
muito desprestigiada no século XX, a simetria tem um papel importante na obra do
pintor. Alexandrian, que da 3 obra de Brauner uma interpretagdo heidegeriana,
insiste que o ser no mundo, de onde provém a arte singular de Brauner, esta
marcado pelo sinal do infinito™>*. O simbolo do infinito, representado como o, e
simultancamente um simbolo da simetria e uma das assinaturas prediletas de
Brauner, a partir de 1947. Como tudo em sua obra, a simetria transforma-se em um
simbolo de transcendéncia espiritual, como podemos ver em Renconire avec moi-
méme aux chats du monde, uma tela a leo de 1948'*, em que a simetria € utilizada
para transformar a obra numa men¢ao clara a idéia de espelho e snas indmeras
acepgdes simbolicas. Outras obras classicas da produgdo brauneriana, no que
concerne 2 simetria, sdo Sign6156, de 1942-45, e La Source, de 1946".

Neste momento de nossa pesquisa, & Necessaro estabelecer uma distingdo.
Nem toda obra de Brauner em que podemos encontrar a simetria ¢ uma obra que

apresenta recursos ornamentais. E o caso das trés ltimas obras apresentadas. Mas o

153 of SOURIAU, 1990, p.1329.
134 . SARANE, 1968, p.32.

1% ¢f. anexo p. 60.

136 ¢f anexo p. 30.

15T of anexo p. 50.
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ornamento de Braumer ¢, geralmente, simétrico'”". Pelo menos aquele que s¢
apresenta por meio de motivos decorativos geométricos possui essa caracteristica.

FEntre os exemplos de ornamento simétrico, na obra de Brauner, esta
Arquitetura Pentacular. A obra do MASP ndo possui 0 rigor que muitos poderiam
exigir quando a questdo discutida envolve simetria ¢ formas geométricas. Brauner
ndio estava preocupado se o circulo da esquerda possul O MESMo tamanho daquele a
direita. Nesse caso particular, sua preocupacdo, aparentemente, ¢ a de criar um
estrutura espelhada, que esta apoiada num jogo de pesos correlatos. O jogo “par €
impar”, nome pelo qual Semin resumiu a queda de bragos entre as culturas que
produzem arte como 1usdo da vida - uma arte impar, um pouco caotica -, € culturas
em que a arte reflete a organizagio do mundo, estavel, simétrica — uma arte par.}5 7
Levando em conta essa avaliagio, talvez, Brauner tenha utilizado a simetria para
recompor um universo de criaturas absurdas, com o qual ele mantinha um dialogo
dificil. O recurso pode ter sido a sna maneira de lidar com o misterioso mundo
inconsciente.

Em todo caso, a organizagio de figuras geométricas enfileiradas, formando
um estrato homogéneo sobreposto a um outro estrato com as mesmas caracteristicas,
pode ser encomirada em outras obras. Em Miroir de | incréd'® e Offrandes des
contraires’®., ambas de 1945, encontramos personagens gue trajam vestidos

compostos com 0 Mesmo principio organizacional citado. A semelhanga ¢

18 5 excecdo mais evidente € a tela a ccra denominada AMineur Demineur, de 1946.
152 ¢ SEMIN. op. cit, 1.239.
160 . anexo p.4L.



impressionate. Se pegarmos, por exemplo, o vestido da personagem representada a
esquerda na cera Miroir de l'incréé e a isolarmos, temos uma “arquitetura” bastante
proxima aquela que pode ser encontrada em Arquifetura Pentacular.

Brauner costuma escolher as roupas de suas personagens para colocar
ormamentos. E o caso das vestes dos xamis que encontramos nas obras La-bas,
Agolo ¢ Vorba'®. O detathe ormamental da roupa do “mago primitivo” de La-bas,
por exemplo, € formado pela mesma organizagao estrufural que podemos encontrar
em Arguifetura Pentacular, até mesmo na utilizagao do amarelo, como C€OT
predominante.

Nos nio sabemos o porqué, mas 2 introducdo do ornamento ¢ da simetria
parece surgir na obra de Brauner apenas depois da introdugdo da cera na sua
produgdo artistica. Tal introdugdo conferiu a linha um carater mais arqueolégico,
(mais violento na obra do pintor. Na mesma ordem, a simetria ¢ 0 ornamento surgem
como fatores estabilizadores, contra-pesos. Podemos ver esse tipo de conflito,
guardadas as proporgdes ¢ as especificidades, em artistas como Wols, nos anos
40'® e Lucio Montana, nos anos 50.

Brauner faz de seu ldpis um bisturi po(.‘ue:roscr.164 Ele faz questdo de deixar
esse aspecto da linha muito claro, visto que ele passa a riscar a tela apds a aplicagao
da cera, intervindo no desenho subjacente. A linha passa a cavar um espago no

quadro, procurar sua predominéncia sobre a cor. Essa ¢ a realidade de Arquitetura

161 of anexo p. 41.
162 .f anexos pp. 66 ¢ 61, respectivamente.
163 of. anexo p. 85.
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Penacular. Uma obra que nos parece exemplar para entender a produgdo de
Brauner como um ponto entre a radigio iconografica ornamental. a violéncia

controlada da linha, e a obra clinica ¢ minuciosa de Klee.

3.4 Arquiteturas de Klee

Brauner entrou em contato com o trabalho do pintor sui¢o Paul Klee,
provavelmente, antes de sua primeira viagem a Paris, em 1925. Em 1924, houve
uma exposigio em Bucareste, organizada pela revista vanguardista C ontemporanul,
da qual o pintor Tomeno fazia parte, onde foram colocados lado a lado obras de
Klee, Arp, Brancusi e objetos ¢ mascaras oceanicas.'®® Segundo Vanci-Perahim a
primeira exposigdo de Brauner, ocorrida no mesmo ano, na sala Mozart de
Bucareste, possuia semelhangas com as de Klee, Arp, Brancusi ¢ Schwitters.'®

Tudo aponta que sua obra indicava, neste periodo, um conhecimento bastante
consciente da obra de Klee, o que ndo parece ser estranho, pois o pintor suigo ja era
bastante conhecido no final do segnndo decénio. Além disso, Brauner, durante a sua
primeira estada em Paris, visitou duas exposi¢des nas quais encontravam-se obras do

pintor suigo. Foi nessa ocasiio que Brauner deve ter conhecido algum trabalho

muito importante de Klee e que deve ter afetado a percepgéo criadora do romeno.

163 Antecipa coin a cera o que Fontana fard depois com a tela; cf. anexo p.88.
%5 of, SEMIN, op. ¢it., p.23.
166.f VANCI-PERAHIM in MUSEE d’ART MODERNE SAINT-ETIENN, 1996, p.09.
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Ouadro sobre mural de 1924'*7 pode ter sido exposto por Klee, em 1926, na
primeira exposi¢io de pintores swirealistas na Galeria Pierre em Paris. E contudo
certo, que essa tela esteve presente ¢m sua exposi¢do individual na Galeria Vavin-
Raspail, no mesmo ano € na capital francesa'®®. Essas duas exposigdes foram a
derradeira possibilidade que Brauner teve para conhecer a obra de Paul Klee. Essa
tela ¢ muito importante para compreendermos como, duas décadas depois, Brauner
produziu Arquitetura Pentacular. Na obra de Klee, encontramos uma estrutura
vazada que ¢ constituida por varias camadas. A construgdo € composta pelos mais
variados elementos geométricos enfileirados para compor uma camada da estrutura.
Nesse mural, sucedem-se pequenos triangulos, retangulos, losangos, trapézios,
circunferéncias que se articulam e formam um conStructo compacto e uno, mas que
gragas as cores € 4 assimetria das linhas ndo consegue manter a rigidez ¢ a
estabilidade. Essa é, sem davida, uma obra muito semelhante aquela que
encontramos no MASP. Nas duas obras, 0s mesmos elementos geométricos sao
apresentados na eminente tentativa de se construir uma caligrafia.

E significativo ressaltar que, embora distante de compactuar com uma pogtica
surrealista nos moldes em que era defendida por Breton nesse periodo, Klee tenha
sido convidado a participar da exposigéo surrealista, em Paris. Nfo que sua obra nao
fizesse sentido dentro do contexto onirico que vinha se firmando no movimento
currealista, mas Klee era um professor, um mestre da Bauhaus, uma escola cuja

ideologia, mesmo artistica, possitia poucos pontos em comum Com o surrealismo.

16Tf. anexo p.73.
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Isso pode, provavelmente, provar a independéncia de Klee em relagdo tanto a
Bauhaus quanto a qualquer outro movimento que tenha tentado incorpora-lo.

Klee é um pintor que busca a autonomia da cor € da linha. Dentro de sua
obra, a linha é o fio condutor. Nio existe banalidade: qualquer linha ¢ essencial em
sua obra. O suico era obcecado pelo equilibrio. Klee era um pintor de pequenos
moldes, pois o controle da obra tinha que ser total.

A relagdo entre a arte de Klee € a arte de Brauner pode parecer estranha, mas
apenas para aqueles que véem o primeiro como um artista “apolitico ¢ esotérico”®,
e o segundo, como um arfista surrealista e, por conseguinte, politicamente engajado.
Matéria de muitas controvérsias entre os estudiosos de Klee ¢ sua distancia de
assuntos politicos. Atualmente, poucos estudiosos tém tanta certeza de que Klee era
um homem alienado, desapontado com sua época. Quanto a Brauner, 0 solitario
pintor romeno nunca foi um tipico ser “politico” nos moldes pregados por Breton. O
que efetivamente interessa € 0 que unia ambos: © pensamento esotérico’ " que
transformou suas obras em mensageiras de estranhas (in)visibilidades.

A matéria-prima de Klee ¢ uma realidade cosmica que se distancia do
elemento telirico, da histéria e da sociedade. Klee quer ocupar o lugar “neutro”, 0
lugar de um deus que concebe a arte como metafora da criagfio, situando-a além dos

limites da realidade socio-histérica. Brauner também almeja ir além da sociedade

168.¢ NAUBERT-RESER, 1988.

162 ¢ DUNKEL in WICK, 1989, p.26.

70 A qui. optamos por utilizar a defini¢do do termo esotérico de Michele Dantini, apresentada nwm artigo
intitulado “Mito, letteratura, arti figurativa in Paul Klee”, publicado pela Revista de Historia da Arte e
Argueologia, n° 2, do Centro de Pesquisa em Historia da Arte e Arqueologia do IFCH/Unicamp. Nesse artigo.
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histérica, mas ndo podemos dizer que ele a ignore, pois sua meta nao é criar € sim
revelar o ja-criado. aquilo que paira sobre a humanidade ¢ ela ndo vé. Segundo
Klee, a metafora é a criagdo a semelthanca de “Deus”!”’. Para Brauner. a metéafora €
a iniciacdio aos segredos criados pelos deuses. No seria plausivel a Brauner afirmar
entio: “A arte nio produz o visivel, mas torna visivel”'7*? Talvez, mas essa ¢ uma
frase de Klee e, de um certo modo, € o tema de todo o seu fazer artistico. Essa
adequagio do discurso de um para a realidade do outro é apenas momentinea. As
diferencas no modo como ambos encaram a magia que envolve o homem s&o ténues,
mas existem.

Para Klee, por exemplo, a fun¢do da arte nao ¢ a imitagdo da realidade
telurica, mas a criagdo de uma nova ordem, um novo €Spago-tempo cOSmico €
transcendental. Ele vé a arte como instrumento por meio do qual se torna possivel
transcender a realidade cotidiana. Portanto, a génese de sua arte é a criagio. Mas, no
caso de Brauner, um interpretador do mundo dos sonhos arquétipos, quem pode ver

o que ele vé? Segundo Brauner, poucos. Ele acredita que durante toda a historia da

Dantini define o esdterico como “coOmMpoRemics culturais que sdo simplesmente exdticos aos othos do
intérprete...” (tradugo de Paulo Sérgio Del Negro).

M1 A netafora da criagio & apresentada por Klee em seu didrio. logo apos saber da morte em combate de sev
amigo, o pintor Franz Marc, em 1916: “Quando digo quem ¢ Franz Marc, tenho que confessar a0 Mesmo
tempo quem sou eu... Ele ¢ mais humano, ama mais calorosamente, mais abertamente. Aos animais ele se
inclina humanamente... Em Marc, a nogio de terra precede a de mundo... Eu apenas busce em Deus um lugar
para mim... Marc ainda era uma espécic. nA0 uma Criatura neutra.... A arte é como a criagdo, ¢ preserva sua
validade no primeiro ¢ no ultimo dia. A minha arte falta a condiciio apaixonada da natureza humana. Nao
sinto pelos animais e por todos 0§ seres um amor sinceramente telirico. Nio me inclino a eles, nem os elevo
até mim. Dissolvo-me, antes, no todo. € me sinto. entdo, num patamar de fraternidade em relacio ao proxima,
a todo o meio lerrestre circundante. A idéia de terra retrocede em relacdo 4 de mundo. Meu amor ¢ distanic e
religioso. Tode elemento faustico se aparta de mim. Represento um ponto de criagio, longinguo e primitivo...
E como ndo s3o muitos 0§ que conseguem chegar até cle, poucos sfio os que consigo sensibilizar... O homem
de minha cbra nfio ¢ uma espécie, mas um ponto cosmico... A arte ¢ a metafora da criagdo”; cf. KLEE,
1990,p.152.

12 apud PARSTSCH, 1993, p. 54.
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humanidade existiram homens ¢ mulheres iniciados nas artes do mistério, do oculto.
Seres aptos a desvendar os signos do universo. Desse modo, o pintor se vé como 0
instrumento que tem na aric o meio mais adequado de se comunicar. E claro que, de
um modo amplo, Brauner € também um criador. Talvez para Brauner, como para
Kiee, a arte s¢ torne um intermediario entre o espirito universal € a espiritualidade
nterior.

Argan chama a atengdo para o fato de que “nminguém contribuiu tanto como
Klee (..) para demolir as barreiras enire a cultura ocidental e a cultura
oriental”'”. E sintomatico, pois, que Brauner €ra utn romeno e, como tal, convivia
com a experiéncia de um pais a meio caminho entre o oriente e o ocidente. A
Roménia ¢ a mais oriental das fronteiras da cultura latina, mas ¢ também a morada
de povos oriundos da Europa oriental e da Asia menor. A busca de Brauner por
elementos sintaticos da cultura européia oriental e suas adequagdes com o discurso

primitivo esta em plena consonancia com o vocabulario de Klee.

3.4.1 Os desenhos da Bauhaus

Klee nunca perden de vista a importancia do desenho'””, que foi até o fim um

dos componentes essenciais de sua obra. Ele sempre se manteve fiel 4 combinagao

de diversas técnicas, as quais a Bauhaus veio, de modo especial, dar um impulso'”.

Bcf. ARGAN, 1992, p447.
17K Jee nunca perdeu de vista a importancia do desenho para sua obra. tanto que ent sua citagdo mais famosa

o desenho ¢ o protagonista: “A Arte nao reproduz o visivel, mas torna-o visivel. A esséncia do desenho seduz-
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Garantindo-se as proporgdes, a poética de Brauner, dos anos 40, possuia um
perfil muito parecido a poética de Klee do final do segundo decénio até o inicio dos
anos 30. Brauner foi um pintor pouco afeicoado as técnicas tradicionais. Com a
descoberta de sna técmica a cera cle tornou-se cada vez mais distante delas. Como
Klee. Brauner sempre apoiou o seu trabaiho no desenho. Suas maiores pesquisas,
entre 1943 até 1945, foram justamente, aquelas que adaptavam o seu desenho
peculiar 4 cera. Na mesma proporgio, foi a década das pequenas telas, da linguagem
restrita em pequenas dimensoes.

Brauner descobriu que na utilizagdo da cera (combinada ou ndo com Outros
elementos) a linha tinha sua forga concentradora contestada. Klee, décadas antes na
Bauhaus, obteve 0 mesmo resultado com o desenho a 6leo e, também, com 0 gesso.
Com uma folha de tinta de Oleo preta, ele decalcava um desenho sobre uma
superficie qualquer. O resultado pode ser encontrado na célebre obra O saltimbanco,
de 1923.'7 Nessa obra, as linhas delgadas parecem ligeiramente enfumagadas ou
desfiadas, acompanhadas de manchas escuras um pouco apagadas. Numa andlise
formal simples, o mesmo resultado sera obtido por Brauner no gue concerne a linha.

A grande diferenca ¢, sem davida, o objetivo. Klee perseguia esse resultado fugaz,

nos facilmente, ¢ com razio, para o abstracto. O aspecto esquematico e fantastico da imaginacdo ¢ um dado
adquirido que, a0 miCsSmO tempo, s¢ expressa conl grande exactiddo. Quanto mais puro ¢ o desenho. isto €.
quanto maior € a importincia atribuida & forma que estd na base da representaclo grafica, tanto mais
deficiente ¢ o suporte para a representacio realista dos objetos visiveis.” Paul Klee, Confissdes de wn criador,
1920, apud PARSTSCH, op. cit,, p.54

1750 plano fundamental da Bauhaus era o de conciliar numa mesina instituigio o trabalho criativo individual
do artista com o oficio laborioso do artesio. Fssas duas antagonias estariam a servico de wma producao
voliada para o plano social ( leia-se a “sociedade industrial™). Dessa forma, a maior ambigdo da Bauhaus era a
de colocar um fim na inimizade entre criagdo livre, compreendida wradicionalmente como o papel do artista. €
a técmica. lugar por exceléncia do artesdo. Felizmente, ess¢ plano inicial teve algum sucesso. basicamente
porque na Bauhaus ndo s¢ negou o dificil dislogo entre essas duas formas de conceber a produgdo artistica.
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musical da linha, enquanto Brauner ndo parece confortavel com esse efeito visto por

ele, talvez, como instavel. A linha para Klee era “apenas medida' "

. Ao contrario,
como ressalta Semin'”>, Brauner via na linha uma aliada, uma forma de dizer ¢
pensar, € néo produzir, 20’ Mesmo empo, um limite que deveria ser densidade.
Como nos adverte Dantimi, ¢ evidente que considerando “a convivéncia dos
arquitetos e pintores na Bauhaus, onde Klee ensinou, ¢ natural que o edificio seja um
elemento figurativo particularmente recorrente na sua obra..” . Na obra do
MASP, Arquitetura Peniacular, ¢ inegavel vé-la como um constructo arquitetonico
dos desenhos de Klee dos anos 20'% Os desenhos sdo muito mais importantes para
compreender a tela de Brauner que as demais obras do suigo. Isso se deve pelo fato
de que o tratamento da linha é o elemento em que Brauner aproxima-se de Klee. O
mesmo ndo acontece com a cor, pois embora ela tivesse uma fungdo primordial na
obra do romeno, a cor ndo apresenta a mesma autonomia e desenvoltura que na obra
de Klee. A cor de Arquitetura Pentacular, por exemplo, comparada as pesquisas
cromaticas de Klee, é antes uma expressao aprisionada por uma caligrafia, uma

escrita que precede a cor e parece subjuga-la.

178¢f. anexo p. 72.

17%A cor &, em primeiro lugar, qualidade. Em segundo lugar. € densidade, porque ndo tem apenas intensidade,
mas também um grau de clandade. Em terceiro lugar, ¢ ainda medida, porque, para além dos valores
anteriores, tem 0s scus limites, a sua amplitude,a sua extensdo, o seu lado mensuravel. O claro-escuro €.
primeiro. densidade €, depois na sua extensdo ou NOS seus limites, é medida. Mas, a linha ¢ apenas medida”
Paul Kiee. Conferéncias em Janeiro de 1924. Idem, ibidem,14.

1780 SEMIN. op. cit., p.146.

%f. DANTINL1997.

180Ngssa pesquisa preocupa-se com a produgfio dos desenhos dos anos 20 que consirbem e reconstréem
arquiteturas particutares € que foram produzidos para a confecgdo de um livro intitulado Bildenerische
Gestattupgslehre, que permanecen inacabado. Klee, na Bauhaus, preocupou-se com duas grandes ieorias: a
{eoria da forma e a teoria da cor. A teoria da forma ¢ aquela que mais nos interessa.
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Klee sempre concedeu maior importancia ao conhecimento racional das leis
que regem a arte e a natureza. tanto que desde o inicio de suas reflexdes, elas estao
infimamenie relacionadas com a questdo do pensar-fazer arquitetura. Ele escreve em
sen diario, em 1903, sobre a sua viagem a ltalia, realizada em 1902: “Emborag se
Irate de construcdes voltadas para uma determinada finalidade, essa forma de
manifesiacdo da arte preservou sud pureza com uma uniformidade maior do que as
obras de outras formas de arte. Seu organismo espacial foi para mim a escola, ©
ensinamento mais salutar; falo do ponto de visia exclusivamente formal, como todo
e qualgquer profissional. Ser um Profissional é o primeiro passo indispensavel para
se galgar a estdgios mais elevados. Pelo fato de as inter-relagdes entre as partes
que as compdem serem obviamente calculdveis, a obra de arte arquitetdnica oferece
ao ingénuo iniciante um freinamento mais rdpido do que os quadros ou mesmo a
atureza’. Uma vez entendido o aspecto numérico no concerno “organismo’”’, 0
estudo da natureza desenvolve-se com maior facilidade e acuidade”(§536) 181,

E necessario salientar que Klee ndo se preocupa com a arquitetura em si, mas
com a representagdo pictural do projeto arquitetonico. A Bauhaus sO teve 0 seu
departamento de arquitetura sob a dire¢iio de Hannes Meyer em 1927, por falta de
recursos. Mas isso ndio impediu Klee e outros artistas, entre eles os arquitetos
Gropius ¢ Breuer, de incitar a compreensdo ¢ a execucio de projetos arquitetdnicos.
Klee via ma arquitetura uma excelente maneira de ordenar as possibilidades

construtivas de um quadro.

'81cf KLEE, 1990, p. 174.
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Para a produgdo de sua teonia da forma, Klee segue pelo raciocinio analitico-
elementar, a semelhanga de Kandinsky'®*. Ele disserta sobre 0s trés elementos
basicos da representagdo: o ponto. a linha e o plano. Mas. ao contrério do pintor
russo. Klee quer elucidar instrumentos capazes de investigar os diferentes estagios
da criagdo artistica. Para cle, mais importante do que o produto da arte ¢ O seu
processo de execugdo que nunca termina, pois Klee compreende no processo criador
a recepgio que de uma maneira ou de outra reconstroi as etapas subseqiientes e
infinitas, até quando o objeto € percebido.

Ele inicia sua teoria discordando de Kandinsky, para quem a unidade
conceitual minima da representagdo € o ponto. Para Klee, o ponto so pode estar em
movimento na eminéncia de criar uma linha. Dessa forma, o que interessa para Klee
¢ a criagdo da linha'®, que acaba como o elemento primeiro de suas reflexoes.

De nosso ponto de vista, esses dados sdo importantes para se compreender a
questdo central na teoria da forma de Klee: a estrutura. A questao da estrutura para
Klee ¢ de natureza essencialmente plastica e nao pode ser confundida com um
problema de material. A estrutura existe quando aparece um elemento repetido no
quadro com uma freqiiéncia ritmica planejada. Esses ritmos estruturais podem ter
duas naturezas: os primitivos € 0S superiores. Os primitivos sao a repeti¢do de

unidades puras, como o quadrado ¢ o trigngulo. Os superiores nascem quando

1820f. KANDINSKY, 1987.

1835 Jinha & dividida em 3 categorias: - a linha ativa: é aquela que percorre liviemente planos imagindrios; -
linha medial; é aguela que CHICUNSCIEVE wima forma plana, como, por exemplo um quadrado, wm triangulo,
uma elipse); - a tinha passiva: ¢ aquela que sugere ¢ limite exterior de uma superficie de cor: cf. KLEE, op.
¢it, p.207.



alternam-se elementos de desiguais medidas ou de pesos diferentes. Essas estruturas
ritmicas sdo. segundo Klee. divisiveis, o que ndo afetaria a sua constituicdo. E a
nogdo contraria do que ele chama de “divisdes individuais”. que nfo sdo repetigdes
de unidades iguais e, portanto, perdem sua unidade substancial caso sejam divididas.
Klee faz questﬁo de salientar que as formas indivisiveis ndo excluem as formas
estruturais ritmicas. Nesse ponto de sua teoria, € plausivel a influéncia do misico
Klee sobre o artista pleisticcr.184

Vamos voltar a questdo da linha para esclarecer outro procedimento estético
de Klee. Para tanto, citaremos um trecho de sua correspondéncia: “Vamos nos deter,
por ora, no meio mais primitivo: a linha. Na antigiiidade dos povos, tempo em que
escrita ¢ desenho ainda coincidiam, ela era o elemento por exceléncia. Tambeém

T 18-
1% Egcolhemos essas

nossas criancas na maioria das vezes comegam com ela...
palavras escritas por Klee & sua mulher em 1922, ¢ delas podemos retirar uma
relacdo plausivel entre o pensamento estético de Klee e o de Brauner. Ambos
compreendem a linha como a forma primeira de uma escrita que nfo pode ser
interpretada pela razdo, mas pode apenas ser disciplinada por ela. A escrita da
- -~ . n . L 186 3 :
crianga, para Klee, ndio nasce ingénua; pelo confrario, nasce velha. > Esse €, po1s, 0
simbolo da ratificacio de uma alianga entre a natureza e o espirito do homem. O

mesmo processo pelo qual Brauner acredita que a humanidade é um constructo do

grande espirito que se movimenta na mesma diregdo, para todos aqueles que nio

Bidem, vol 1. 1992.
5¢f. PARSTACH., op. cit, p.89
18ev0 essa idéia a ARGAN, 1992, p.450.
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perderam a capacidade de reconhecer a escrita sagrada nas inumeras determinagoes
que a arte pode nos oferecer.

E dentro dessa oérbita que o desenho de Klee, Homme of the Opera Bouffe de
1925'%7 encaixa-se. Nesse desenho, encontramos um edificio em que a estrutura
interna e a externa se fundem no mesmo plano. Trata-se, sem duvida, de uma
figuragdo, a medida em que 0 pintor suigo nos apresenta estruturas geométricas que
facilmente podem se reconhecidas como escadas, janelas, pilares, etc. As linhas sao
mediais. % Ele reconstréi o edificio através de uma visio fragmentada. Nesse
ponto, ja podemos reconhecer um dos tragos predominantes da obra de Klee, que €
justamente utilizago de leis elementares de ordem e equilibrio para conceder a obra
um espécie de desorganizagdo © desequilibrio aparentes, falsos. Basta olhar para a
configuragdo dos pesos dos elementos geométricos, principalmente para as formas
elipticas que sdo verdadeiros contructos de sustentagio. De qualquer forma, o
importante desse desenho ¢ 0 modo como Klee nos apresenta seu constructo. Ele
niio obedece a uma seqiiéncia, uma ordem que se aproxime da tela Quadro sobre
Mural, do ano anterior.'® Basicamente, porque Klee pretendeu nesse desenho
romper com as fronteiras entre 0s espagos internos e externos, resultando em um

amontoado geomeétrico.

'%°¢f, anexo p. 74,
188 of notan® 183, p. 65.
18%f. anexo p. 73.
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190
O caso desse

Nesse sentido podemos citar African Village Scene, de 1925.
desenho ¢ emblematico, pois ao representar uma cidade africana, Klee coloca lado a
lado construgdes imponentes da cultura ocidental (peras, igrejas, palacios) com as
frageis edificagdes africanas'”’. Klee executa tal desenho tendo em vista sua ultima
viagem ao Egito (1924). Nela, ainda podemos encontrar estruturas descompassadas
que acabam formando um edificio uno, adornado de pequenas inscrigdes tipicas da
leitura iconografica que Klee faz da arte africana, como, por exemplo, uma pequena
mascara na parte inferior da construgdo. Mas o que esse desenho acrescenta por
meio de um pequeno detalhe, em sua parte superior, ¢ a formagdo de camadas
alternadas que, na mesma logica de Arquitetura Pentacular, sustentam a construgéo.
E indiscutivel a percepgdo do desenho como uma forma de escrita particular. Nesse
aspecto, esse desenho tem muito mais dos anagramas orientais do que da linguagem
africana.

O nanquim de Klee produziu nos anos posteriores obras como Faubourg de
Berida'®, de 1927, de nitida inspiragdo amerindia. Nesse desenho, a predominéncia
do tridngulo e da pirdmide sdo fortes indicios de que Klee também utilizava signos
das culturas pré-colombianas. A obra ¢ de uma riqueza impar. Nela podemos
encontrar, ainda, algumas construgBes, como uma pirdmide, um barco € outras

edificaces, que, de modo ambiguo, também podem ser ornamentos ou esculturas.

Algo que esta em perfeita consonancia com a ideologia da Bauhaus, a medida que se

190¢f. anexo p. 75.

19'Ele prefere ndlo representar as sélidas pirimides egipeias ou a econdmica arquitetura drabe do norte da
Africa. Klee opta pela cidade-tribo, mais exotica ¢, talvez, mais misieriosa,
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dilui as arbitrarias diferengas entre arte ¢ artesanato. Nesse desenho, as teorias de
Klee que tragam um paralelo entre as artes plasticas e a musica sdo visiveis. O pintor
suico esboca praticamente todas as suas teorias sobre a forma. Encontramos
estruturas titmicas divisiveis: identificamos as relagdes entre o movimento €
estruturas uniformes e alternadas; temos jogos de pesos entre zonas claras e escuras,
temos o que ele denomina dindmicas de densidade, através de uma orientagio do
espago na forma de uma caligrafia musical. Podemos ver, ainda, o que ele chama de
medidas artificiais e naturais, dentro de sua concepgdo de crescendo ¢ decrescendo.
Todo o desenho ¢ executado sobre uma superficie delimitada por delgadas linhas.
Parece um exercicio infantil de caligrafia, ¢ nele podemos encontrar formas
geométricas na mesma logica (como circulos dentro de quadrados, tridngulos e
losangos) que Brauner usa para construir Arquitetura Pentacular. Trata-se,
sobretudo, de uma obra inspirada na construgdo de uma partitura musical. Ha
elementos musicais, nessa obra, que pode ser considerada uma sintese do pintor e
musico Klee.

De suma importincia, também, sio trés desenhos de 19277

, que foram
criados juntos para exemplificar modelos de medi¢do artificial de aumento ou
diminuicdo. Esses desenhos estdo contidos na Teoria da Forma e da Figuragdo'™,

de Klee. Sdo todos produzidos com nanquim e denominados Chuva, Pagode sobre a

dgua ¢ Cidade das Catedrais. Ao nos depararmos com esses desenhos, fica dificil

192 of anexo p.77.

1%3:f. anexo p.79.
194¢f KLEE, 1992, vol.L.
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duvidar que Brauner ndo chegou a conhecé-los. O primeiro desenho de Klee € de
uma simplicidade extrema. Dele constam oito construcdes invertidas, de diferentes
formatos e tamanhos. estruturadas em camadas formadas por pequenos componentes
geoméiricos. Ja ha total equilibrio entre 0s elementos geométricos, como na obra de
Brauner: no entanto, tal equilibrio ndo garante a estabilidade das construgdes. Nesse
caso, podemos compreender que o que Klee pretende ¢ testar a capacidade das
estruturas ritmicas de permanecerem equilibradas, mesmo que, dispostas
inversamente. O proprio Klee denomina de valor de ordem artificial, ou seja, uma
prova com elementos estruturais livres ou justapostos que mesmo desafiando a
i6gica das leis naturais, podem, na logica das leis criativas, permanecer COmo
unidades crescentes.

No segundo desenho, ha seis edificagdes, onde trés delas estdio invertidas, € as
outras trés, nio. O acabamento do desenho e a defini¢do das linhas sdo bem
melhores que no desenho anterior. Nele, alternam-se o valor de ordem artificial e
natural. No ultimo desenho, as construgdes sio sete. O acabamento é semelhante ao
desenho do meio. Em todos eles, contudo, existe uma incerteza no que se refere a
manutengdo dos edificios, que parecem feitos de cartas de baralho e que, a qualquer
intervengdo, podem ruir,

Dentro dessa instabilidade, Klee produz, no mesmo ano, obras em que 0S

elementos geométricos dispostos em camadas surgem COmMO formas organizadoras
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“totais” dos espacos. Como exemplos, temos Ville des !agzmes"p 5 e The Great
Dome'® nas quais encontramos uma organizagdo milimétrica das organizagdes
arquitetdnicas em conhecidos edificios de Moscou'®’ e Roma. As linhas delgadas
parecem PETIENCEr a0 MEsmo gesto criador. De modo quase obsessivo, Klee da-nos a
impressdo de que qualquer elemento fora de seu lugar coloca em risco a construcao.
Por motivos diferentes, estamos diante da mesma questao. a instabilidade. A
diferenca ¢ que nessas iltimas obras, o rigor da linha é convulsivamente minado
pelo rigor da linha. Um paradoxo muito importante na obra do artista suigo. Nesse
ponto, existe uma das maiores ironias de Klee: como organizar um sélido atraves de
estruturas ritmicas repetidas, de tal modo que, ao invés de uma rigidez total, essas
edificacbes guardem em sua composigdo um germe de instabilidade? Klee
intensificou a repeti¢do das formas geométricas, diminuiu o espago entre elas,
condicionou todas as estruturas para a vertical e inclinou parte dos modulos de
repetigio. Em outras palavras, Klee utilizou-se da prépria nogdo de medida e
estabilidade para colocé-las em xeque.

Nio podemos deixar de acreditar que Brauner conhecia os desenhos de Klee,
especialmente esses que citamos. Basicamente, porque Klee realizou seguidas
exposi¢des entre 0 €ixo Franga-Alemanha-Suiga. Contudo, se 08 desenhos ndo foram

colocados ao alcance do romeno nos anos 20 e 30 - algo improvavel -, Brauner

1%¢f. anexo p. 80

1%¢f. anexo p8L

1S"Embora a semelhanca com a arquitetura moscavita seja plausivel, Klec executa seu desenho com uma
notavel capacidade de sintese, pois, para representar essa arquitetura, ele utiliza-se do conceito de muratha
(visto sua aproximagdo com o Oriente, a propria muratha da China). E necessério, contudo, indagar com que
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certamente conheceu obras como Casas Florentinas, de 1926', A Leaf from the
Town Records, de 1928]%, e Pastoral, de 1927%°°. Essas producdes pertencem a
série de composigGes estruturais que marcam a produgdo de Klee entre 1924 ¢ 1929.

Mediante a sua objetividade e a sua distincia da figuragdo. Arquitetura
Penmtacular ¢, efetivamente, uma obra singular na produgdo de Brauner. Nossa
ousadia ao apontar seu parentesco com 0s desenhos de Klee pode ser justificada
apenas porque nio possuimos outras obras semelhantes a ela na carreira de Brauner
e, portanto, o unico recurso foi o de procurar algo fora dela. Nao deixa de ser uma
hipotese a idéia de ver nessa obra uma influéncia da linha, da ordem ¢ da estrutura
de Klee. Isto, de modo algum, nos desautoriza a classificar Arquitetura Pentacular
como uma construgdo de valor, dentro da ordem natural que se estrutura com linhas
ativas em que cada elemento repetitivo pode ser encaixado naquilo que Klee
denomina de estruturas ritmicas divisiveis. Ressalta-se, ainda, o jogo de vazados
que Brauner cria, € que estdo em total consondncia com as dinimicas de densidade
de Klee, nas quais a regra basica ¢ a de preencher os volumes com elementos
cromaticos ascendentes ou descendentes, conforme o efeito que se deseja. E
arbitrario dizer que Brauner conheceu essas teorias. Mesmo que as conhecesse, ele
nio deve té-las levado a sério, visto que o pintor ndo era receptivo 3 normaliza¢ao.

No entanto, ndo podemos duvidar da intuigao do artista romeno diante dessas obras.

intencdo Klee representou Moscou, € por conseguinte, a Unido Soviética, como uma muratha. Néo
encontramos subsidios para qualquer especulagio, mas ela néo deve ser subestimada ou ignorada.

198 of anexo p. 76.

199¢f. anexo p. 82.

20 of anexo p.78.
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Podem parecer casuais as relacdes, mas ndo eram. Para Brauner, como para Klee, as
estruturas arquitetonicas sdo antes de mais nada escritas secretas. E nas paredes das
edificages que povos como 0s egipcios e os astecas, por exemplo, confessavam
seus descjos e medos, seus simbolos e deuses, sua compreensdo do universo. E no
aspecto monumental que reside a pequena magica exercida por Klee e Brauner. Sio
pequenos desenhos, pequenas obras que, para ambos, assemelham-se a paginas,
manuscritos, pergaminhos prontos para receber uma nova revelacdo.

Brauner ndo criou uma morfogénese. Ao contrario de Klee, ele nao estava
preocupado em gerar uma estética da forma. Sua preocupagio nfio era normativa: ele
apenas buscava a correspondéncia entre elementos, uma harmonia minima para

manifestar a coeréncia de suas visdes por meio das formas.””’

3.5 Os anos 50 e 60.

A partir dos anos 50, Brauner comega a abandonar a linha violenta e fluida
para dar lugar a jogos de massas cromaticas mais severos. A linha passa a delimitar

campos de forga em que o que determina a funcéio ¢ a cor. E o que Klee chamou de

Mt N discurso de Brauner. nio hi espaco para nenhuma morfogonia ou mesmo uma crontogonia, como
vemos em Kiee. E interessante ver como no universo das formas as obras de artistas diferentes, com
concepgdes dispares, podem ser efetivamente aparentadas. Brauner no acreditava que 05 elementos formais
eram o material da arte. Na medida em que o pintor suico estabelece um dialogo entre 0 espirito € 08 signos
da forma e da cor { 0 mesme OCorre com Kandinsky), Brauner cessa no siléncio, sua arte versa menos da

forma signica e mais por elementos simbolicos.
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linha passiva.”® Ja nos desenhos do final dos anos 40, o motivo central desaparece,
ou fica dificil encontrar sua origem. O pintor romeno abandona definitivamente
abandona a sua vocagdo narrativa, presente nas obras dos anos 30. Isso aconteceu.
talvez, porque Brauner passou a buscar ndo mais a consolidacdo dos elementos por
meio da linha. Fle parece deixar de reunir “palavras™ ¢ passa a buscar a raiz da
“Palavra”, uma busca pré-lexical da linha. Essa linha passa a ser mais discreta,
ocupa um lugar mais econdmico em sua obra. A série /'Onomatomanie®® é o methor
exemplo dessa sua evolugdo.

No final dos anos 50, Brauner vai passar a trabalhar com a ceramica. Suas
experiéncias nessa area podem parecer anacronicas ¢ superficiais, mas de um modo
pessoal elas surgem como um desenvolvimento natural do “periodo da cera”. E esse
o ponto que estaremos enfocando no préximo capitulo: o dialogo de Brauner com a

cera, tdo importante para sua arte.

el nota 183 p.8L.
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4. A MATERIA

Como ja dissemos. o pintor de Piatra Neamtz”™ apodera-se da memdria da
humanidade para dissecar os mistérios provenientes de seu inconsciente. Brauner ¢
um pintor arqueolégico. Um pintor que acreditﬁva desmanchar os niveis enganosos
da memoria inconsciente da humanidade e, por conseguinte, revelar a alma das
coisas. Descobrir, cavar, ndo foi para ele apenas uma questiio estética, mas também
religiosa e por assim dizer, politica. “Tudo que se vive torma-se matéria; logo (como
dissera Bergson), a matéria ¢ memoria, algo nosso que se estranha a nds e existe por

conta propria”™™”

é o que diz Argan. E ¢ nesse dialogo entre a matéria e as forgas
inconscientes que Brauner vai localizar a sua pratica artistica. “A matéria € minha
meméria” é o que escreve o pintor romeno”>’,

Em 1942, Brauner d4 um passo decisivo para sua arte. Ele deixa Marselha

para refugiar-se em Celliers-de-Rousset nos Alpes suigos. Essa mudanga deve-se a

P . . 207 .
perseguicdo nazista do periodo™’. Uma vez nos Alpes, Brauner teve dificuldades

23 of Germination de 1953, um bom exemplo dessa séria, cf. anexo p.68.

2(idade romena onde Brauner nasceu em 135 de junho de 1903.

5. ARGAN. 1992, p.542

2%ef. SEMIN. 1990, p.24.

2TA guerra transformou a vida de Victor Brauner num amontoado de temores e problemas. Judeu. socialista e
surrealista. Suas credenciais durante a ocupacio alemi na Franca transformaram-no num alvo ficil da
persegiicio nazista. No inicio, ele fugiu para Marselha ao lado de muitos outros artistas. Ao contririo de
muitos surrealistas como Breton ¢ Tanguy ele ndo obteve o visto de cntrada nos Estados Unidos. Embora
procedendo 3 incessantes tentativas, Brauner ndo conseguiu sair da Europa. Dancer afirma que nfo se pode
negar que o fato de Brauner ndo ser um anista conhecido no inicio dos anes 40 nos Estados Unidos ¢ de seus
quadros s6 terem saido da Europa para incorporar exposi¢des coletivas, emn Todquio em 1937 e no México em
1940, contribuiram muito para a negativa do visto: cf DANCER_ 1996, pp.19-20



para obter tintas para o seu trabalho. O pintor, entdo, comegou a utilizar materiais
alternativos. dos quais o destaque foi a cera.

Brauner teve a idéia de desenhar no papel com uma ponta de agulha. Uma
vez terminado o desenho ele esfregava a cera (parafina ou cera organica) sobre a
superficie. Depois disso, encobria toda a folha com tinta esferografica negra ou
nanquim ¢ , enfim, raspava para aparecer o desenho em branco, como os tragos dos
rochedos. O trago, assim, é nitidamente unido a superficie, onde “esse suporte do
objeto vive um contado mais intenso.”?"
Tal processo ndo sobreviveu desta forma. A cera a cada nova etapa de

experimentagdo ganhava uma nova norma. Um novo modo de ver. Em 1943, ainda,

na fase inicial das experiéncias, Brauner escreveu:

PROCEDE: Sur une feille de papier blanc, on frotte librement et avec force la
cire d'une bougie, on passe ensuite sur toute cette €tendu, une couche d’encre de
chine délayée dans I’eau. Une fois le liquide séché, on gratte légerement, avec
une objet pointu, le dessin que I"on désire obtenir. On passe de nouveau sur toute
ja surface, le mélange d’encre de chine et d’eau; on attend que le tout soit sec, et
on gratte cette-fois-ci au moyen d’un couteau, de maniére a enlever toute la cire.

Il reste un dessin d’une qualité originale et inconnue.””

O desenho a cera ndo deixa de ser uma adaptagio da gravura ( essencialmente

a 4gua forte e a litogravura). Passo a passo, o pintor romeno foi criando novos

8 JOUFFROY, 1996, p.52.
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modos de imprimir a cera no papel, na madeira ou na tela. Num certo momento, ele
adiciona primeiro o nanquim , noutro ha aplicagao de duas camadas de nanquim,
que antecede a uma camada de cera num intervalo menor. Assim por diante, as
etapas deste processo sdo recombinadas. Ora ha o acréscimo de dgua ao nanquim,
ora nio ha. Para delimitar os campos crométicos, ele, as vezes, inicia 0 processo
cortando o papel ou a madeira, ou ainda, ele simplesmente determina cada area no
momento de aplicar a cera. Os modos multiplicam-se principalmente apos o termino

da segunda guerra, com o retorno a Paris.

4.1 Arquitetura Pentacular ¢ Taga da Duvida: autobiografia de substituicio.

Sem diivida, houve uma salto na qualidade estética de suas obras com a cera.
Segundo Jouffroy, a parte mais secreta da obra de Brauner é aquela das obras
realizadas com esta técnica, durante e logo apés a guerra.

Por volta dos anos de 1945 e 1946, no momento em que Brauner produz as
duas telas que hoje encontram-se no MASP, o pintor passa a utilizar prioritariamente
a cera a cor. O método mais usual é aplicagio dessa matéria sobre uma superficie
qualquer. Imediatamente depois vem o nanquim, sobre o qual Brauner desenha.
Logo em seguida, apos a secagem, ele realiza a raspagem. No fim do processo,
Brauner, ainda, insere uma camada de cera transparente. Esse ¢ o método utilizado

nas obras que estfo no Brasil.

2% apud SEMIN, op. cit., p.. 109,
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Tais obras pesquisadas por nos ndo se diferenciam das demais produzidas
neste periodo. Elas pertencem, conforme explica Jouffroy, ao primeiro conjunto de
obras em que Brauner comega a imprimir—se.m “Et ¢ est précisement a partir de ces
cires de 1946, ou il se presente lui-méme comme un personnage mythique, que
Victor entreprend de peindre. comme il le dir lui-méme, diverses autobiographies de
substitution”.?"" Trata-se de um conjunto precedente aquele que veremos nascer em
1948 com a série “Victor”, em que as obras sdo intituladas com neologismos
procedentes da declinagio do nome do pintor.

A técnica a cera elimina qualquer idéia de sombreamento e marca apenas a
incidéncia da luz contra a cor da matéria. Mas sua principal contribuigdo € a criagao
de um novo clenco de “seres magicos”, dos quais um exemplo € a personagem de
Taca da Duvida. Antes de fazermos consideragdes sobre as novas aparicoes de

Brauner, vamos nos deter mais um pouco na técnica a cera.

4.2 Os primeiros passos

A técnica nasceu de experimentos bastantes simples. Mesmo com um carater

pratico Brauner ndo deixou de conceder a essa experiéncia uma dimensdo magica. A

evolugdio inicial é marcada pela unido da cera com outros elementos. Nas primeiras

219 N estamos afirmando que antes deste periodo as obras de Brauner nio facam referéncia a sua vida ou
que elas nfo foram engendradas da sua personalidade. Tal afirmacdo seria ridicula no que concerne a arte ou a
qualquer objeto da linguagem. O que ocorre ¢ que cle passa a explicitar suas fontes ¢ as matrizes de suas
reflexes nas obras. Deixa pequenas impreesdes signicas nas obras € Constrol seus titulos com um intuito mais
biogrifico.

A of JOUFFROY, 1996, p..58
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telas existe 4 unido da cera ¢ com o 6leo, que se mantera por mais duas décadas de
producio artistica. Os primeiros resultados podem ser considerados rudimentares.
comparados ao refinamento técnico que Brauner alcangou nos anos posteriores, mas
de qualquer modo ja revelam muitos indicios dessa rica produgdo. Entre as obras
iniciais podemos destacar um quadro de cera sobre madeira com residuos de iinta
denominado como Eruption Palladique, duas obras confeccionadas com cera e dleo
sobre painel de madeira chamadas Les fraces de immersion’” e Pour le Lien e,
também, um quadro de cera sobre madeira com desenhos em nanquim, L 'Homme
JdéalP”. todas de 1943. Nelas existe a necessidade de representar um cOrpo
anatomicamente ambivalente. Em todas elas, contudo, a protagonista é a materia,
como elemento da realidade, fluxo continuo da existéncia real ¢ surreal. Seja raspada
ou aplicada diretamente sobre a superficie, a cera é mais fragil, passa de um estado
ao outro. Liquidifica-se e solidifica-se num tempo € num espago peculiares.

No inicio de suas pesquisas a cera elimina o virtuosismo que antes
caracterizava suas telas a 6leo. No quadro surge um brilho novo na superficie. A luz
que incide sobre a cera possui suas propnas particularidades. Esta luz toma a forma
de uma revelagdo onirica que de modo salutar remete a obra a uma oufra realidade,
mais interior.

Ainda nos primeiros anos (1942-44), fica patente sua incapacidade de
dominar a matéria e de impor a ela o seu desenho. Rapidamente, no entanto, ele vai

superando suas dificuldades e ampliando a cera em superficies de diferentes

22 ¢f. anexo p. 36.



96

materiais. Ele une a cera a suas descobertas anteriores como € o caso de uma obra
sem titulo de 1944 que é produzida com casca de noz e cera sobre papel’'*. Neste
pequeno quadro a matéria ¢. ainda, a protagonista. Mas néo reina absoluta como nas
obras precedentes. O desenho passa a obter um destaque maior. Para superar o
dilema entre a cera e a linha, Brauner, inicialmente, abre méo da variedade de cores.
A matéria nio emerge da cor, mas sim do desenho. No quadro ha apenas um rosto
de perfil (a representagio do olho é uma exce¢ao na obra de Brauner, ele o apresenta
de modo proporcional). Considerando-o como um retrato, mesmo que caricatural de
um ser humano, nao poderemos, como nos anteriores, chegar a nenhuma conclusio.
Mas se 0 Vermos como uma testemunha da batalha entre a cera e a linha de Brauner
poderemos compreendé-lo como um importantc ponto do seu novo discurso

pictérico.

4.3 Da Natureza das pedras: Brancusi

Parte desta batalha Brauner comegou a definir bem antes de chegar a Suica.
Como um sagaz observador da natureza, Brauner ndo via 08 pequenos cortes gque a
natureza imprime sobre as pedras, animais € arvores, COmo Meros acidentes. Para ele
s30 marcas do tempo que é o grande ordenador do universo. Como ele mesmo

€SCTeVE:

e anexo, p. 37.
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Dans més promenades au bord de la Durance et du torrent des Cellieurs de
Rousset, dans les Alpes, j étais attiré par les pierses, qui 8"y trouvaient en grande
guantité. Ces pierres ont ceci de particulier, que I’on apercoit sur leur fond gris-
noir-ardoise, des lignes blanches tenant bien a {"ensemble de la matiére. Le désir
de conquéte de cet effet d’une grande beauté ¢’est immédiatement imposé a mot,
et j’ai commencé tout de suite expérimentalement la recherche des lois de cet
extraordinaire assemblage. C’est alors que I'idée de la bougie m’est venue et je
crois que son emploi est des plus heureux pour obtenir a partir de cette donnée

. .. . . 215
une image dessinée,du mariage du blanc e du noir sur une surface.”

Essa relacio com a natureza incentivou o pintor a realizar cortes 1nciSIvVoS
sobre o papel, a madeira e a cera. Ele passou a “esculpir” suas obras. Néo podemos
ignorar a contribui¢do da escultura de Brancusi nesse sentido.

A relagdo entre Brancusi e Braumer ndo ¢ automatica. Embora tenham
trabalhado juntos em 1930 e ambos terem a mesma patria de origem, a maneira
como encaram a arte ndo pode ser considerada da mesma forma. E verdade que
Brancusi também buscava na arte popular romena ¢ na arte dos primitivos uma fonte
de inspirac;f:io.216 Mas isso ndo chega a significar uma relagéio facil entre as obras
desses dois artistas’)’. O que nos interessa, antes, € 0 modo como Brancusi vé a

natureza ¢ a insere na matéria do seu fazer artistico.

Mef anexo p. 38.

23 of SEMIN, op. cit., p. 109.

76cf artigo de Sidney Gust in RUBIN, 1987, pp.344-367.

21 Naio hé ditvida quanto a certas semelhancas. Mas clas parecem surgir mais da utilizacdo de fontes conuns
e menos de um contato direto entre os artistas. Um exemplo € a escultura de pedra denominada Beijo, uma
das obras-primas de Brancusi. datado de 1910 (primeira versdo) .Nela encontramos significados duas figuras
gue s¢ beijam ¢ s¢ abragam. O detalhe que nos chama a atengio € o das mios das personagens. O modo como
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O escultor procura na natureza da matéria nao uma simplificacdo casual, “but
one arriver at simplicity in spite of oneself. as one aproaches the real meaning of
things™.*'® Ele é um dos fundadores de uma das mais caras caracteristicas da arte
moderna: o culto mistico do material e a sua correspondente forma e conteado.*"”

Muitos dos elementos que encontraremos na fase da cera na obra de Brauner
decorem desse mito. O escultor romeno ¢ um dos primeiros artistas a significar por
meio da matéria. Ela passa a “falar” e exigir novos modos e novos personagens.
Brauner ndo ficou imune a este contato ¢ nem a essa maneira de compreender a
maténa.

Nesse sentido, a utilizacio da cera como uma nova dimensdo da relagdo com
4 natureza e com matéria cria em Brauner uma nova consciéncia sobre a
materialidade da obra de arte. Antes dos anos 40, ndo encontramos comentarios do
artista sobre o assunto. Com a cera, o pintor passou a ver a matéria como um objeto

fora do tempo real. Cria um novo espago € uma nova temporalidade.” Questdes

sio formadas é muito parecido com as méos da figura feminina de Taga da Devida. Sdo tragos firmes.
devidamente geometrizados, os dedos todos unidos num ritmo de cortes muito semelhante a intervenclo de
Brauner sobre a cera. E interessante salientar, também, que ¢ encontro desses dois romenos nos anos 30, deu-
se no momento em gue Brancusi dedica-se as suas esculturas verticais, proximas a ivones totemicos {como ¢0
caso de “Le Roi des Rois”, no final dos anos 30 ou de Le Cog de 1935). Tal fato pode ter influenciado as
pinturas de Brauner anos mais tarde. Talvez, Brancusi {enha chamado a atengiio de Brauner sobre esse aspecto
da arte primitiva — o totem-, embora a interpretacio dada por ambos tenha sido diferente,

¥ of READ, 1994, p.187.

219 pranncusi diz: it is while carving stone that you descover the spirit of your material and the propertus
peculiar to it. Your hand thinks and follows the thoughts of the material”, ibidem, p.192.

0 Suas obras parecem atribuir a matéria uma temporalidade mitica, ¢ no 4mbito que Brauner encara o mito,
esse tempo reccontrado prostiano parece ser lentamente suprmido de sua ante. Ao interpretar a mitologia de
modo pessoal, Brauner parece acentuar o poder de suprimir o tempo que o mito € a arte possuem. Ele niio
chega a um ant-historicisimo declarado, porque concede a matéria a capacidade de reencontrar o tempo €
tentar suprimi-lo de modo a alcancar “o lugar do misterio eterno”. O que pressupde a existéncia de nma
“histéria™ 2 ser afastada. Obras como Taga da Duvida parecem de modo confuso wma delicada ponte entre o
pensamento de Bergson, a obra de Proust ¢ as futuras discussGes sobre mitologia ¢ historia encontradas em
Mythologigues, tetralogia de Claude Lévi-Strauss, nos anos 60 (a tetralogia de Lévi-Strauss € formada pelas
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hoje muito difundidas, mas que ndo seriam as mesmas sem a contribuigdo de

Brancus.

4.4 Matéria, memoria e mito

A cera precisa de signos para existir. A criagdo de todo um novo elenco de
formas e personagens com a introdugdo da cera na produgdo de Brauner é um dos
pontos fulgurantes da relagdo matéria-signo nas obras deste periodo. O pintor
romeno descobre uma nova dimensdo dialégica gragas a essa nova materialidade
que o espirito de sua obra adquiriu. Focillon escreve que enquanto a forma nio ¢
expressa na matéria, ela ndo passa de uma idéia do espirito, uma especulagdo. A

matéria determina o modo como o espirito “fala”?!

. Brauner ndo descobre essa
dimensio da matéria apenas em 1942. Suas reflexdes sdo anteriores, embora o
envolvimento com esta questio tenha mantido-se timido.

Naissance de la Matiére de 1940°% é a primeira reflexdo entre a dialdgia

matéria e signo, que pudemos encontrar na obra do artista. Essa obra é a versio de

Brauner para o nascimento da matéria. O seu conteiido mistico, um pouco

seguintes obras: Le Cru et le cuit ; Du miel aux cendres ; I 'Origine des maniéres de table e L'Homme nu). A
abordagem de Lévi-Strauss esia muito distante da maneira como Brauner vé a arte e os mitos. Contudo, 0
cientista francés, de modo diferente, colocou na pauta do dia as mesmas questdes que acreditamos ver nas
obras de Brauner: o dificil didlogo entre mito, histéria e arte.

221 A< reflexBes sobre a forma em Focillon nos sdo tteis na medida em que despertam a dimensfio da matéria
na obra de arte. Os artistas da primeira metade do século XX foram célebres por procurar novos maicriais
gue, simulateamente, fossem suportes ¢ criadores de novas linguagens. Focillon indicou de modo simples que
“Or la lumiére méme dépend de la matidre qui Ja recoit, sur laquelle elie glisse par coulées ou se pose avec
fermete”. Contemporineo de Brauner, o historiador ainda adverte que “une valeur, un ton ne dépendent pas
uniquement des propriétés et des reports des ¢léments qui les composent, mais de la mani¢re dont ils sont
posés, ¢’est-a-dire “tonchés” (...) La touche est structure.”; cf. Focillon, 1984, p.57



(M)

convencional, é inegavel, pois ela invoca os quatro elementos formadores da matéria
divina na forma de um ser hermafrodita. A representagdo € uma sintese simbolica,
da qual trataremos no proximo capitulo.””

A partir dessa obra e da criagdo dos conglomeros, Brauner vai lentamente
desenvolver o didlogo entre a forma material de suas personas e o seu significado
(geralmente inacessivel para os ndo iniciados em sua estética ).

Muito mais que um novo grupo de formas, a cera exigiu uma nova reflexdo
na produgdo do artista.”>* Ela criou lugar para o ornamento. Abriu caminho para
formas até entdo pouco pesquisadas, como aquelas encontradas nos desenhos de
Klee nos anos 20 e para a sobreposigio de elementos, tdo cara a pintores ¢omo
Chagal. Elementos, antes, pouco presentes na sua obra passam a ditar 0s caminhos
percorridos pelo pintor. O grande exemplo € 0 modo como Brauner vai visnalizar a
Alquimia. Sua relagio com a cera o coloca mais proximo do labor do “alquimista”.

5

A substancia passa a significar”” E com ela toda uma atitude nova do artista

necessita ser repensada.

22f anexo p. 22.

3£, cap. V., p.89.

224 N4 acreditamos que as formas precedem o conteudo ou vice-versa. Muito menos que as técnicas sio
precedentes de alguma forma, ou mesmo de qualquer especulaglio estética (o inverso tambeém ¢ valido) .
Cremos que a obra de arte deve ser compreendida como o ponto presente da criagdo, ou seja, € nela que estd a
técnica que a forma exige, o contelido que o signo invoca € assim por diante. Crer que Brauner possuia as
formas e os “seres” que ele passa a empregar com a cera antes da utilizagdo desta &, do nosso ponto de vista,
incorreto.

22 (g alquimistas possuiam uma intimidade muito grande com as questdes ligadas a matéria. E esta por sua
vez continha em si uma gama especifica de significados. A matéria era uma forma de “compreender” o
gspirito. Para muitos deles, por exemplo, todos os elementos eram formados pela unifio de duas substincias: o
enxofie que representava as propriedades do fogo. € o merciino as qualidades da agua. A mistura cotreta dos
dois produzia prata ou ourc. René Alleau em seu Aspects de | ‘alchimie traditionnele (Ed. Minuit, Paris, 1953)
define os alquimistas em vista disso como tendo “une connaissance esthétique de la mati€re”. que vem
fascinando muitos artistas ao longo da histéria modema (cf. LENNEP, 1985). Estaremos abordando a rclagio
entre a Alquimia ¢ a obra de Brauner no préximo capitulo, p.89.



101

Visto assim, o vocabulario de Brauner aumentou com a cera. Passada a
primeira fase, o seu desenho reconquistou o seu lugar. A partir de 1945, ele confere
a0s quadros um estatuto mais objetivo. a0 passo que o carater efémero da cera ¢ sua
relagio com a luz transformaram seus desenhos numa aparigdo, numa revelagdo
mistica. Tudo o que ele sempre procurou eXprimir.

Para construir um novo universo de elementos, ele procura experimentar
novos materiais. Brauner misturou a cera a tudo que pode. Com aquarela, giz, oleo,
nanquim, entre outros. Mas sua maior conquista foi sem duvida os quadros
produzidos exclusivamente com cera, como ¢ o caso de Chaine d'amitié de 19457 .
L'expulsion du double de 1944%Y:  La convulsionnairre de 1946; Coupe des cent-
vingt dispostions erotomagiques de 1946 ¢ as obras do Masp.

Em todas estas obras surgem novos mitos e os velhos vestem novas
roupagens. A cera espalhada no quadro cria novas visdes miticas. Brauner passa a
pesquisar convulsivamente a historia das religides antigas e as praticas esotericas. O
modo como Brauner manipulou a cera foi tdo determinante para sua obra posterior
que, mesmo pintando com 6leo, ela manteve, apos a guerra, fragos estilisticos da
técnica a cera. Ou seja, a segunda pesquisa que Brauner empreende € a de buscar na

técnica a oleo os efeitos semelhantes ao da cera. O vocabulario simbolico também ¢

mantido. Ele passa a partir dos anos 50 a novas conquistas, mas todas elas sdo

6t anexo p.44.
ZTef. anexo p. 40.
of. anexo p.51.

228
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devedoras da cera, numa dimensdo de importincia que a fase narrativa dos anos 30 ¢

a espacialidade derivada de De Chirico ndo atingiram.

4.5 Seus pares

A pesquisa que Brauner empreenden com a cera nio foi de modo algum uma
inovagdo isolada no ambiente artistico europeu. A trama dialdgica entre SIgNo €
matéria é perceptivel em outros artistas contemporineos de Brauner. As pesquisas
nesse sentido sfo antigas, mas os efeitos conquistados por pintores como o francés
Jean Dubuffet e o alemdo W. Wols sdo muito similares aqueles encontrados nas
pesquisas de Brauner.

Dubuffet ¢ um dos grandes expoentes da arte Informal na Europa pos II
Guerra. Sua relagdo com a matéria é efetivamente cognitiva ¢ estrutural. Em suas
pesquisas pictricas ndo hé um sentimento de louvor da matéria, mas, persiste sim,
uma espécie de relagio instrumental com ela”.

A matéria é o instrumento que o artista possuia para sintetizar o tempo,
naquilo que ele possui de mais abstrato (o futuro e o passado), no gesto presente. A

sua primeira exposi¢do individual data de 1944, na galeria Drouin de Paris. A partir

de entéio, sua produgdo toma visibilidade para os seus contemporéneos (dentre eles

229 yale lembrar as palavias de Argan com relagdo a obra de Dubuffet : “ Ele analisa 2 mat€ria em scu “tecido
fisico’ ¢ fisiologico, examinando-0 quasc microscopicamente, em sua conformagdo molecular, até sua
defini¢o em imagem, considerada quase como a matéria-molecular de um tecido mais amplo”; cf. ARGAN,
op. cit.,, p. 660. Completando: “Jai ressenti a la fin un besoin de matérialité. nn besoin de retour en terre
firme”. dizia Dubuffet; ¢f. Gal. Nat. JEU de PAUME, 1991, p.21
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estava Brauner). Desde o inicio de sua carreira, nos anos 30, o pintor francés reuniu
em suas obras 0s aspectos mais “espetaculares” da arte dos loucos, dos primitivos e
das criancas. Sua proximidade com Klee e com Brauner € evidente. Em 1947, o
critico norte-americano Clement Greenberg, num artigo sobre Brauner, defendeu
que o pintor romeno ao lado de Dubuffet eram os unicos a herdar a poética de
Kiee™.

Dubuffet parte do ponto zero quando em 1942 resolve eliminar qualquer
wadigdo artistica precedente de sua produgdo. Tal afitude coincide com o
pessimismo que marcava os anos de guerra. Sua atitude ndo foi muito diferente dos
primeiros dadaistas, muito embora os resultados e a proposta fossem dispares.
Como o pintor Asger Jorn escreveu sobre esse momento, a arte do pintor francés “a
primiére vue, sont parfaitement inutites, no désirées, voire indésirables.”. !

A produgdo de Dubuffet guarda semelhagas com a fase da cera de Brauner
que ndo podem ser ignoradas. Basta olhar para L 'Intrerloqué®™?, um éleo de 1954, e
observar que nele podemos encontrar algo do personagem expresso num desenho

sem titulo de 1944%*. Em ambos os casos parece haver uma sintese do psicologismo

de Bereson® . A reflex@io que Dubuffet explora, nesta obra, sobre a matéria parece
g q P p

90 artigo Review of an Exhibition of Victor Brauner foi escrito por Greenberg um meés apos a exposi¢ao de
obras do pintor romeno na Galeria Julien Levy em Nova York Neste artigo o critico estd muito mais
preocupado em dosar os pesos das duas maiores influéncias sobe a arte contemporanea - Klee e Picasso - que
discutir a obra do pintor surrealista, cf. GREENBERG, 1990, p.147.

= ¢f. POIGET, 1996, p.12.

32 ¢f. anexo p.87.

3 of anxo p. 39 (ID

34 Em seu estudo denominado Matéria e Memoria, o filosofo francés H. Bergson expde a (énue relagdo entre
a matéria e a consciéncia. Ele discute a interioridade e a exterioridade dos corpos, estabelecendo como
parametro o corpo de quent observa e o seu aparelho cognitivo. Ele define percepgdo, sensacdo ¢ mentdria de
modo a criar uma relagio intima entre aquilo que percebemos € aquilo que somos. Bergson defende que antes
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POSSUIr sua raiz nias marcas que o tempo exerce sobre qualquer corpo. O artista néo
espiritualiza, parece haver apenas um interesse intelectual. A obra do pintor frances
chega atingir uma comicidade. Ele explora no seu inferloqué a tragédia moderna, do
chamado homem modema. Para nds trata-se da metafora (hoje comum) do
“descentramento” do homem. Na obra de Dubuffet o “homem” apresentado luta
para conseguir seus limites, delinear-se. O efeito que o pintor obtém com oleo é
muito semelhante com aquele que Brauner conseguiu com a cera uma década antes:
a luta do limite, o embate entre a matéria ¢ o desenho. Esta é a realidade do desenho
de 1944. A diferenca é que na obra do francés a forma humana surge do “vazio” do
papel cartdo, uma auséncia que se debate com a matéria. Enquanto que em Brauner é
0 conirario, a natureza plastica da cera é que molda o personagem da trama. 2

Dububett emprega uma matéria espessa ¢ densa como Brauner. A inspirag¢ao
continua sendo a mesma: as marcas da natureza. Talvez, mais em Dubuffet do que
Brauner, a matéria tenha sido trabalhada de modo mais orgénica. O pintor francés
ndo éxita em acrescentar ao longo dos anos 50 matérias que tornem mais pesada a
matéria. Fle parece querer conceder-the mais forga.

Na mesma 16gica signo-matéria esta a obra de Wols (outro herdeiro da linha

de Klee). Trata-se de outro arquedlogo, como aponta Guilly, que ao ver as marcas

de produzir a matéria pela nossa percepgdo, ela nos produz. dianic disso “a memona, praticamente
inseparavel da percepgdo, intercala o passado no presente, condensa também, numa intuicio tnica,
momentos miltiplos da duragdo, ¢ assim, por sua dupla operaco, faz com que de fato percebamos a matéria
em nés, enquanto de direito a percebemos nela™; cf. BERGSON. 1990, p.54.

233 (Jma outra obra de Dubuffet poderia nos servir como exemplo. Trata-se de Vénus au troffoir . um dleo
sobre placa de aluminio datada de junho de 1946 e pertencente ao Museu Cantini de Marsetha. Nesta obra
encontramos o mesmo desenho voluntaraimente mau acabado. um apelo ac desenho infantil, uma rejeicio as
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das pedras diz que “jamais ma peinture n’arrivera a ca. Il est ¢a” 26 Argan diz,
ainda, que “em Wols os signos sio sintomas de arritmia, de sofrimento, dir-se-ia que
faz a pintura em sua propria pele, como sua tatuagem, para sensibilizar o ser em
contato com o mundo”, **’

As obras de Wols partem de um objeto que numa incessante batalha
desmancha-se. Sua luta foi a mesma de Dubuffet e Brauner. Ele lancou o seu
desenho contra a matéria, tenfa organiza-la. Mas em nenhum outro pintor, aqui
citado, a batalha ¢ tdo initel. A matéria ¢ o0 seu caos vencem. Impdem o significado.

Na evolugdo artistica de Wols a ndo figuragio val lentamente vencendo ©
“objeto”. A destruigéo deste, por sua vez, significa a destruigdo de qualquer acepgdo
simbolica. Como observa Guilly, esta ¢ a busca de Wols.>® O pintor quis dissolver a
natureza. Para ele a pintura ¢ um gesto ao qual nada pré-existe. Neste sentido ele €
uma ponte entre ¢ automatismo surrealista e pintura gestual.

Pouco pode ser dito a favor das semelhangas entre as obras de Brauner e
Wols. Mas sua luta é a mesma. O que eles realizam simultaneamente € “ouvir” as
exigéncias da matéria, descobrir seus signos. A diferenga ¢ que em Brauner o
simbolo vence. Basta observar o desenho sem titulo de 1944, para concluir que em
Brauner a matéria participa do significado, ¢ ndo se sobrepde a ele . Enquanto que

para Wols a matéria precede qualquer significado. O mito da materialidade persiste,

leis de perspectiva ¢ uma bidimensionalidade muito proxima daguela encontrada nas obras do MASP. O
artista francds acreditava que a beleza pldsiica era uma impostora, ¢f. POIGET, 1996, pp. 14.

26 of GUILLY. 1947. niio ha indicagio de numeragio de pagina. o trecho pode ser encontrado no seguimento
intitatado Wols et Léonard.

BTef. ARGAN, op. cit, p.549

8 ¢f. GUILLY. op. cit,
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mas encarado de modo diferente. As obras do pintor alemdo muitas vezes nao
possuem sequer um titulo, com o objetivo de evitar qualquer relagio exterior ao
quadr0239. Ja Brauner esta sempre pronto a escrever algo em scus quadros. como
fez em L "Homme Idéal **°

Brauner captou seus simbolos da cera e tentou dai criar um sentido onirico.
Dubuffet pratica uma trama onde a matéria ¢ um tecido circulatorio. Wols lenta ¢
progressivamente volta-se para Kandisnky ¢ transforma sua experiéncia pictorica
numa anotagdo cromatica da matéria. Todos sabiam que a materialidade significa,
era um meio que nio deixa participar da mensagem, pelo contrario, determina-a.

O grande passo nesse sentido foi dado pelo italiano Lucio Fontana. O mais
arquedlogo dos artistas citados. O pintor passou da matéria para a idéia de campo.
Ele cria com a matéria um espago, mas rejeita a idéia de unidade. Para tanto, no final
dos anos 40, ele passou a cortar as telas. Ele elimina o equilibrio espacial entre
matéria e signo. Compromete essa relagdo ao ulirapassar o espago destinado a essa
liturgia.*"

O ato de cortar de Brancusi, Arp e Brauner é radicalizado por Fontana. O
pintor italiano leva as tltimas conseqiiéncias as reflexdes entre interior € exterior de

Bergson. Brauner resolveu essa questao criando uma dicotomia entre a cor da cera ¢

39 of obra sem titulo de 1943 de Wols anexo p.83.

20 of anexo p. 37.

241 of em anexo pp. 86 ¢ 88, trata-se de duas obras de Fontana com o mesmo titulo, Conceito Espacial, uma
de 1949 ¢ a outra de 1938, Na primeira o pintor apenas fura a tela, enquanto (ue na segunda ele na exita em
corta-1a em longas tiras verticais.
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o negro do nanquim ou da tinta esferografica.”" Fontana resolveu retalhar a tela. A
sua busca era por uma arte integral, como salienta o Manifesto Branco de 1946.%%
Com esta cisdo ele procura retirar da arte “ses éléments de la nature. L’existence, la
nature ¢ la matiére forment une unité parfeite”.**

A proximidade entre Fontana e Brauner esta longe de ser tranqiiila. Ela exige
um exercicio infelectual muito mais sofisticado do que nos demais casos. De
qualquer modo, ambos deram a sua contribui¢do a reflexao matéria-signo, impondo
a pratica de escavar a superficie pictorica e dela retirar os efeitos que desejam.

No préximo capitulo nos estaremos explorando a unidade simbolica que

surge dessa batalha com a matéria. Ao contrario de Wols e Fontana, Brauner via no

simbolo uma superag¢o da matéria, uma liberagdo.

242 Fontana passou pela cera nos anos 30 influenciado pela obra de Medardo Rosso, mas suas reflextes com
esta matéria nfio evoluiram a seu contento; cf. BLISTENE, 1987, p.256.

3 Sobre o Manifesto Branco publicado na Argentina, nés nos apoiamos nos comentirios de Annefte Saimec-
Liciane in BLISTENE. 1987, pp. 291-299.

**! Idem, p.280.
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5. O Simbelo

O Talmud mesmo ja dizia: ~O sonho ¢ 4 sua propria interpretacio™ "’

Brauner foi um proeminente cagador de novas linguagens. Signos que fossem
capazes de mapear os mistérios fundamentais do Universo. Além de pesquisar a
Cabala judaica, a Alquimia, os signos do taré e do zodiaco, Brauner dispensou
tempo 4 pesquisa de diferentes simbolos e mitos pertencentes as mais variadas
tradigbes misticas, cujo grande exemplo € o totem™®. A obra de Brauner é uma
busca jungiana de arquétipos do comportamento coletivo, interpretados como
codigos cifrados capazes de expressar e compreender a nés mesmos. O pintor néo
estd preocupado com a reconstrugdo simbolica de nenhuma religido, época ou
qualquer mensagem articulada do passado. Ele funde aspectos do simbolismo
universal ao seu repertorio signico, utilizando-se dessa fusdo para compreender o
seu tempo e para criar uma linguagem intima. Assim, Brauner passou a comunicar
algo que simultaneamente ¢ seu € do mundo. >’

O que significa que ndo ha copia ou simulacro. Brauner ¢ mais pessoal em

sua busca, mais solipsista. Através da memoria da humanidade e da cultura ele

2% apud JUNG, 1964, p.90.

46 of. capitato IT1, p. 52.

27 Weste tocante Brauner ¢ essencialmente moderno. na medida que ajuda a revisar, com suas apropriacdes
simbdlicas, e criticar certas ilustes cronoldgicas, que funcionam como suporte da historia da cultura e da arte
no século XX. Tal critica é acentuada e apontada como uma das grandes contribuigles do movimento
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procura elementos analogos a sua propria busca. Por isso, quando encontramos 0s
signos de outras realidades misticas em sua obra, esses estdo significados por meio
de uma leitura propria.

Os simbolos na produgdo artistica de Brauner constituem a consciéncia da
existéncia da obra como um ser vivente. A arte para ele, segundo Jouffroy**,
consiste em dotar um objeto da mesma forga do pensamento do homem. Dar-lhe
uma identidade, uma aparéncia e uma esséncia. O simbolo, para o pintor, ndo se une
4 imagem como um ornamento, nem COmMO um comentario. O dialeto simbdlico de
Brauner faz a obra viver e pensar. O simbolo concede ao estilo um carater universal
e ndo necessariamente participa da construgdo do estilo. Portanto, o simbolo €, para
ele, o oposto da alegoria.

De qualquer modo, para o pintor romeno a idéia de simbolo € sobretudo
pragmatica. Veremos que ¢ muito mais importante um determinado simbolo
funcionar do que ser légico ou vélido cientificamente. Desta forma, muitas das

normatizagdes aqui realizadas sdo, antes de tudo, um exercicio de percepgdo das

obras de arte.

surrealista por Claudio Willer na introdugdo da edicdo brasileira dos Manifestos Surreatistas, cf. BRETON,
1985, pp.12-3.

3£, JOUFFROY. 1996, p.54.

29 Temos em mente a definiciio de Alegoria encontrada em Soureau (cf. 1990, p. 83) ¢ em Mathicu (cf.
1990,p.10.)
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5.1 Pegadas de um ca¢ador

No final dos anos 30, a pesquisa do ocultismo e das diversas linguagens
secretas dividia com a busca de novos materiais a atengdo de Brauner. Anos depois

ele confessa que:

1l est certain que més tableaux ont presque toujours un sens d’envoltement, de

contre-envoitement, de magie d’attirance et de magie de protection. ™"

Esta busca da magia faz parte da histéria do Surrealismo®’. Em 1930, com a
publicagio do Segundo Manifesto, André Breton fez uma meng¢do importante que
nio pode ser interpretada apenas como uma figura de linguagem: “Je demande
qu’on veuille bien observer que les recherches surréalistes présentent, avec les
recherches alchimiques, une remarquable analogie de but: la pierre philosophale
n'est rien d'autre que ce qui devait permettre a l'imagination de I'homme de

”252 .
. Muito antes desta

prendre sur toutes choses une revanche éclatante...
declaragdo os surrealistas ja estavam atentos aos segredos alquimicos. Desnos, por

exemplo, escreveu em 1929 um artigo sobre o tratado alquimista Livre d’Abraham

le Juif”", na revista Documents.

*Copud JOUFFROY. 1995, p.35.

31 ¢f DUPLESSIS, 1983, p.38.

2apud. VAN LENNEP. 1985, p.417.

*pgie tratado, do inicio do século XVII, possut uma historia obscura. A sua autoria ndo ¢ intetramente
conhiecida, pois apenas os cditores sdo conhecidos. Esses. por sua vez, acrescentaram textos e dados gue
provavelmente o texto original no possuia; cf. iden, ibidem, p.141.
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Apesar de inumeras contribuigbes nos anos 30, a obra que marca
definitivamente a aproximagdo do surrealismo com 0 esoterismo foi publicada
apenas em 1945. Arcano 17, 1ivro de Breton, invoca a consciéncia das energias que
estio disponiveis nos métodos magicos, 0s quais utilizam ou “resgatam” as forgas.
os signos, os ritmos ignorados pelo homem atual e estio disponiveis na natureza.
Trata-se de uma obra contra o racionalismo que na Optica de Breton condenou ©
mundo a discordia e a guerra.”” O pintor romeno foi muito influenciado por este
livro de Breton, embora, antes disso, sua vida ¢ sua obra ja tinham sido tomadas pelo
£SOterismo.

A tradicio da Cabala judaica, por exemplo, pode ter entrado na vida de
Brauner desde a sua infancia. Brauner nasceu numa familia judia, relativamente
aculturada, que ndo estava fechada a novas experiéncias no que conceme a religido.
Brauner, desde os primeiros anos, esteve €m confato com as dimensoes
espiritualistas que sua familia o levou a conhecer. Seu pai, Herman Brauner,
aventurou-se nas mais estranhas pesquisas meditnicas de cunho espiritualista. Uma
moda bastante disseminada nos grandes centros da Europa Central ¢ Oriental, no
final do século XIX e no inicio deste, e que logo chegou até as pequenas
comunidades rurais. Esta incursdo mistica da familia Brauner, teve uma séria
projegio sobre a personalidade de Victor. A comunicagio com o reino do além

tamulo, que é o objeto especifico do espiritualismo, completava as crengas judaicas

Bapearon escreve: O esoterismo. toda reserva feita ao sen préprio principio, oferece ao menos ¢ imenso
interesse de manter em estado dindmico o sistema de comparagio, de campo ilimitado, de que o homem
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referentes a Cabala. Em Viena, onde a familia estabeleceu-se em 1912, Victor
Brauner foi identificado como um médium de grande valor em sessdes espiritas para
criancas. Tal revelagdo langou Brauner, desde entdo. a busca de experiéncias com 0
nio-real. Nessas experiéncias em sua obra estio contidos 0s signos cabalisticos ¢
alquimicos.

As pesquisas realizadas pelo pintor nos anos posteriores podem ter sido
completamente influenciadas pelo misticismo de seu pai. As esferas mais populares

35

do misticismo que atrairam Herman Brauner”™ e, posteriormente, seu filho
pertencem a tradigdo do século XIX. O modo como as doutrinas cabalisticas foram
capturadas na primeira metade do nosso século deve muito a0 pensamento do Abade
Constant, mais conhecido como Eliphas Lévi, cujos escritos sobre a Cabala tinham
gerado consideravel interesse em circulos que estavam ligados as questdes do
espiritualismo e da magia. A obra de Lévi mistura textos da Tora com 0 €soterismo
espiritualista, supersti¢des, tar, lendas e mitos.”®  Tais ingredientes sdo
coincidentemente os mesmos que fascinaram Brauner e ndo € por acaso que em sua
biblioteca figurava Dogme et rituel de la Haute Magie de Lévi.

Jouffroy, que conheceu o pintor na sua intimidade, possut oufra posi¢io.”’

Ele defende que Brauner passou a pesquisar as filosofias ocultas com o objetivo de

dispde. que lhe liberia as relagdes que tornam possivel ligar objetos em aparéncia mais afastados ¢ lhe
descobre parcialmente a mecanica do simbolismo universal.™; ¢f. BRETON, 1986, p.77.

255 () pai do pintor era poeta & tedsofo. Ele professava o socialisma como o modo mais adequado de corrigir
os males do mundo; cf SEMIN, 1990, p.18.

2%Seoundo Lévi, a principal batalha do homem travava-se entre os elementos do espirito € 0 elementos da
matéria. ou seja. um homem sébio € aquele que esta distante da matéria e, por conseguinte, mais proximo do
espirito; cf. BOWMANN, 1963.

2cf JOUFFROY. 1995, pp.17-19
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ultrapassar as ideologias de sua época. Essa hipétese € plausivel, porque o pintor
sentiu-se muito decepcionado com os Tumos totalitarios que parte do mundo havia
adotado. Ndo que a ascensdio de governos autoritarios nos anos 20 e 30 fossem uma
novidade para o romeno, que desde a adolescéncia, conviveu com a supressdo das
liberdades politicas e individuais em seu pais. Entretanto, sua maior decepgao velo
das alternativas que se opunham a esse totalitarismo: o regimes democraticos
burgueses e o regime estalinista. A hipétese de Jouffroy, mesmo que valida, ndo
deve excluir a importancia das experiéncias esotéricas do pintor na infancia ¢ na

adolescéncia.

5.1.1 A citacio

Além da infancia e do livro Arcano 17, um outro fator foi determinante para
as pesquisas misticas de Brauner. Um encontro entre sua obra e a poesia esotérica de
Robert Rius. Em 1940, Brauner foi convidado a ilustrar o compéndio de poesias de
Rius*®, intitulado Frappe de I'écho, com uma curiosa pintura denominada La Pierre
Philosophale” O titulo dessa obra ndo ¢ apenas uma alegoria, ele remete-nos a
uma das bases da crenga alquimica. Os alquimistas medievais procuravam com um

método pseudo-cientifico o segredo da matéria, na esperanga de assim encontrar

2% Doeta francés que ingressou no movimento surrealista em 1930. Grande amigo de Brauncr. Rius foi
militante da resisténcia francesa durante a II Guerra. Foi preso ¢ morto pelo 83 na floresta de Fontainebleau
em 1944, Por sua morte prematura, a obra de Rins esperou até os anos 60 para ser redescoberta; cf. BIROe
PASSEROR, 1982, p. 366.

59 QEMIN. op. cit, p. 103 ¢ cf. anexo p.23.
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Deus, ou a0 menos alguma agéo divina. Julgavam que este segredo estaria escondido
na famosa “pedra filosofal”. >’

O encontro com a obra de Rius foi menos crucial no que diz respeito a
alquimia do que para 0s estudos da Cabala realizadas por Brauner. Certos elementos
utilizados pelo poeta estdo na obra do pintor, como ¢ o caso do quadrado magico™'.
Podemos encontréa-lo no objeto Les Amoreux de 19432 onde ao seu lado lemos a
inscrigdo: “Sceau de Salomon”.>® Esse quadrado ¢ formado por nove casas ¢ €m
cada uma ha um mumero de 1 a 9. Como podemos observar, o numero cinco esta no
centro e 08 nimeros pares nos angulos. A soma dos trés numeros adicionais vertical,
horizontal ou diagonalmente ¢ idéntico ao mimero dez e a soma de trés casas em

qualquer sentido é 15. Segundo Semin®®, esta l6gica remete ao ano de 1514 ¢ a0

quadrado magico representado na gravura de Diirer denominada Melancolia .

209parg o5 alquimistas a sua disciplina (ou pelo menos 0 seu argumento) Nascelt 1o antigo Egito. A magia
algnimica chegou a Europa. trazida pelo 4drabes & peninsula [bérica por volta do século X1
“Comentionneliement. on date le début de I’alchimie en Occident de 1142, année de la traduction par Robert
de Castre (de Chester ou de Ketion) de textes narrant historie de Moruenus et de Klalid, ou il precida “Votre
monde latin ne cornait pas encore ¢¢ gu’ist I’ Alchymia. (...) En alchimie, Ihistoire s¢ confonde avec la
légende. la réalité avec le symbole. Son nome Méme qui nous a &1¢ transmis par les Arabes. se confond avec
ses origines mystiques que la tradition rechercha dans I'antiqua Egypte.”: ¢f. VAN LENNEP, 1985, p.14.
%4y quadrado magico ¢ um meio de captar ¢ de mobilizar virtualmente um poder, ao encerra-lo na
representacio simbolica do nome ou do algarismo daquele que deiém naturalmente esse poder. (..) O
guadrade magico, Wafk, sob a forma mais simples. inclul nove casas, sendo ¢ total de cada lado igual a 13,
e os nove primeiros algarismos estdo nele inscritos. Encontra-se essa disposicdo desde o século X de nossa
era no Kitab-al-Mawazm de Djabir b. Hoyan: ¢ Al-Ghazali, um século depois, descreve wm amuleto, ainda
hoje utilizado, que se chama sintese de Ghazali”. Outro quadrado, aquele que aparece na obra de Diirer
possui: “as guatro leias de Budub Jque] podem ser também dispostas em forma de quadrado mAagico; ©
resultado da soma dos mimeros. que correspondern a cada uma dessas letras para cada fileira, é sempre 20.7:
of. CHEVALIER & GHEERBRANT, 1988, p.754.

2¢f anexo p.34 , nesta obra podemos encontrar a representagio de um corpo humano que ¢ transformado em
signo. Segundo Semin, €553 transformacdo plastica € inspirada pelo livro de Jean Marqués-Riviere, de 1938,
intitulado Amulettes, talismans et pantacles. Essa obra ¢ muito rica na descrigio de simbolos cataliticos entre
outras referéncias, of, SEMIN apud. Musée &’ Art Modeme Saini-Etienne 1996, p. 14

263 {ma referencia ao Talmude: ¢f. UNTERMAN, 1992.

264 SEMIN, op. cit., p.161

265 Nessa obra de Diirer podemos comtpreender os elerentos geométricos como representantes simboticos da
Alquimia ¢ da Astrologia, sendo estas Tigadas a representacio do Quadrado Magico. No caso particular de



Ainda em Les Anotireux , podemos encontrar inscritos 08 signos cabalisticos do céu,
do anjo solitario e da constelagao de Saturno. Este ultimo simbolo aparece ¢m outras
obras de Brauner e evoca o espirito cabalistico de Lehaiah™.

Pavsage Méditerranéen de 1932 é um exemplo da proximidade de Brauner
com os simbolos alquimicos (além de configurar-se como 1ma das obras
premonitorias do acidente de 1938). Nela encontramos nuim primeiro plano um
homem ¢ uma mulher que estdo cercados por simbolos®®’. O homem possui um
sabre encravado no olho direito, na ponta da arma um grande “D”. Os artistas € 0S
historiadores, apés 1938, iterpretaram o “D” como sendo a inicial de Dominguez, o
antor do gesto que cortou O olho de Brauner. O proprio pintor ficou muito
impressionado com esta sua obra. Ele provavelmente, antes do acidente, via o “D”
como mais uma inscrigio ao lado das oufras. Na tradigdo alquimica o “D” € o
simbolo da aqua fortis®®, muito embora a presenca desse simbolo ndo é suficiente
para justificar qualquer relagdo, afinal trata-se de um signo muito comum. Mas o
«D” esta acompanhado do simbolo alquimico do Antimonium fpagy riae
praeparaium, que, grosso modo, é um quadrado com uma aste voltada para o lado

de baixo. E também ao lado do signo da fermentagdo, correspondente a0 signo

Melancolia L. o quadrado marca o limite entre a Magia ¢ as teorias da matematica, a “Geometria”, com 2
figura mitica da “Melancolia”; cf. KLIKANSLY, PANOFSKY ¢ SAXL, 1989, p. 531 e cof. anexo p.98.

28 Gegundo Scholem. Lehaiah ¢ o nome do “deus clemente”. Ele aparece 1o livro sagrado dos cabalistas. o
Bahir, escrito por volta dc 1180 por andnimos, como aquele que mantém a paz 1o universo; cf. SCHOLEM.
1987, p. 147

*5'¢f. anexo p. 05.

268 < referéncias que estaremos dando sobre os simbolos alquimicos foram retirados da obra de Van Lennep.
Ele, por sua vez, adotou como fonte intimeros tratados. Suas fontes principais foram Medicinish-Clhiymisch
de Ulm e Alcheministisches Oraculum de Memmingen, ambos do século XVIIL
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zodiaco de Capricornio®™’. Estes altimos dois simbolos néo séo signos comuns. A
propria configuragdo geométrica do simbolo da fermentacdo ¢ muito elaborado para
que se possa facilmente encontrar similar na historia do ornamento. Estes simbolos
sio compartithados pela astrologia e posteriormente pela mistica dos Rosas Cruzes ¢
tornaram-se a partir do século XVII parte do alfabeto obrigatério da Alquimia no
Ocidente”. Na obra de Braumer ha outros exemplos, como ¢ caso do simbolo
alquimico do acetum deflillatum ¢ do aer, mas esses signos sdo mais comuns
podem remeter a outras realidades simbélicas.

A unidade entre o feminino e o mascalino stmbolizada pela unido do sol e da
lua é um simbolo muito comum na obra de Brauner. Trata-se de uma simbologia
alquimico-cabalistica muito complexa. A prova de que Brauner conhecia esta
complexidade ¢ o fato de que em seus quadros aparecem as diferentes formas que
este stmbolo tomou para cabalistas ¢ alquimistas. Um exemplo muito simples € o
modo como o sol e lua sdo dispostos.

Quando o sol aparece sobre a lua, o simbolo representa para os alquimistas a
transmutagdo da matéria, como nos podemos ver na imagem retirada do tratado de
J. Dastin denominado De erroribus.””" O mesmo simbolo pode ser visto numa obra
de Brauner, sem titulo, de 1945. No sentido inverso, a lua sobre o sol, podemos

272

encontré-lo, por exemplo, em outro desenho sem titulo de 1942°'~. O pintor utilizou-

%9f VAN LENNEP, op. cit,, p. 29.

0% importante alertamos que ¢ proprio Van Lennep seleciona varios simbotos que podem significar a mesma
coisa para diferentes linhas alquimicas. Portanto, o simbolo da fermentagiio, por exemplo, presenie na obra de
Brauner & apenas um dos mimeros signos adotados para indicar esse processo mistico-quimico.

21 ¢ VAN LENNEP, op. cit., p.119 ¢ cf. anexo p.94

2¢f. anexo p. 29.



se do jogo das imagens duplas para representar 0 sol. Brauner rcpresenta o sol
simultaneamente com a cabe¢a de uma figura feminina. Nessa mesma logica
encontramos um desenho sem titulo do século XV. onde ha “unm Pan syivain,
deveneté des arbres et des feuillages, joue de la cornemuse prés d'un arbre mort. Sa
téte dont la chevelure rayonnante a quelque chose de solaire, porie le croissant
Junaire”*"*. Ou seja, a mesma cabega do Pa é simultaneamente o sol. Essa imagem
¢ retirada de um tratado cabalistico do Zohar”'* ¢ também pode ser encontrada num
tratado alquimico andénimo’ . Tal simbolo representa a supremacia da noite sobre o
dia e esta ligada a Sefirét da Hokhman, ou seja, a lei cabalistica da criagdo dos
mundos e como simbolo da paciéncia™,

O sol ¢ um simbolo com propriedades positivas na Alquimia e na Cabala e,
sobretudo, ¢ tido como signo preferencial para indicar o ouro, a elevagio espiritual
e a Sefirot Tephererz 77 Enquanto, a lua aparece como a Shekind que muitas vezes
“prova o outro lado, amargo, onde sua face entdo escurece” . Ambos estio
emblematicamente significados em obras como O Triunfo da Duvida de 1946”7 e
Le Lion double de 1945 na forma de talismis. Da mesma forma, podemos encontrar

o mesmo signo-simbolo em obras que ilustram fratados alquimicos e cabalisticos.

3dem. ibidem , p. 91.

24y 7ohar foi o mais influente texto mistico { Livro do Esplendor). provavelmente escrito por volta de 1275
pelo mistico espanhol Moisés de Leén. “O Zohar ¢ uma espécie de romance mistico que descreve ©
talmudista do sécule XTI Simeon bem Yohai vagando pela Palestina com seu filho Eliezar, conversando com
seus discipulos sobre Deus, a natureza € a vida humana, Nio ha uma estrutura clara nem desenvolvimento
sistematico de tema ou idéias.” ¢f ARMSTRONG, 1994, p.250.

5¢¢. VAN LENNEP, op. cit, p.90.

Tof. HALEVI, 1973, p.14.

U7 Thepheret ¢ a Sefirét da Beleza e da naturcza Essencial presente nas coisas e nos seres. Ela simboliza o Sol
no zodiaca; of HALEV], op. cit., p.36.

2of SCHOLEM, 1978, p.129
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Um exemplo ¢ um desenho sem titulo de um tratado, também ndo nomeado, que
data entre 1577 e 1583, no qual encontramos o simbolo do arcano maior da prote¢ao
celestial nas mios de um anjo®®’. Trata-se do mesmo simbolo na mdo da personagem
de O Triunfo da Divida

Qutro simbolo que praticamente tornou-se uma das assinaturas de Brauner € o
simbolo da serpente. O mais atdnico da transcendéncia e mais conhecido € o das
serpentes entrelacadas. Sao célebres serpentes que podem ser encontradas na india
antiga, na Grécia no bastio de Hermes ou em obras como Composition sur le theme
de la Palladiste de 1943%" ¢ Les Amoureux : messagers du nombre de 1947%%,
Comum também ¢é a conformacio da Serpent ouroboros, amicitia e amitié . Trata-se
da serpente que devora a propria calda e que para os alquimistas simbolizava a unido
perfeita.”®’ Essa iltima forma estd presente em obras como La Charmeuse de
serpent, la Psylle miraculeuse de 1943%* ¢ o desenho sem titulo de 1942.°*° Além
de outras obras onde o signo do infinito («) é representado na forma de uma
serpente comendo a propria calda, como € o caso de Cog au service du serpent
datada de 19457

As pesquisas com a Cabala e a Alquimia intensificam-se ap6s 1945, quando

Brauner homenageia Henri Rousseau. O pintor francés havia habitado o mesmo

*f. anexos p 48.
#0cf. anexo p. 96.
Bl ¢ anexo p. 31.
2 of. anexo p. 57.
3 of VAN LENNEP, op. cit., p.275.
24 of anexo p. 35.
3 of. anexo p. 29.
%6 of. anexo p. 42
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endereco que o pintor romeno escolheu para morar ¢ moatar o seu atelier apos o
término da Il Guerra. A homenagem deu-se por meio do quadro La Reconire du 2bis
rue Perrel datado de 1946, Nele podemos encontrar na parte inferior, ao lado de
uma figura Conglomer, uma inscrigdo expressa segundo a tradi¢do cabalistica.
Brauner, por meio da Guematria (uma sofisticada equagdo numérica que liga letras a
niimeros), utilizada para associar as treze letras de seu nome com as treze letras do
nome de Rousseau.

Como podemos observar nos exemplos acima, Brauner passa alguns anos
citando e convertendo o vocabuldrio simbélico dos alquimistas, cabalistas ¢ de
outros misticos em simbolos de seu particular mundo de referéncias magicas. Esse
trabalho consiste, sobretudo, numa catalogagdo ¢ numa desterritorializacdo. Ou seja,
ele apanha estes signos como mediadores enire a mistica exterior € o Sseu
inconsciente. Reordena-os de modo que as diferentes partes tornam-se vivas pelo
conjunto e no conjunto em que sdo inseridos. As grandes obras “misticas” do pintor,
contudo, ndo sio aquelas onde podemos ver um ou outro simbolo cabalistico-
alquimico reorgamzado de modo coerente, mas sim aquelas onde ele sintetiza,
compde conceitos destas realidades. Mais do que formas, Brauner passou
gradativamente a criar sua prépria simbologia apoiando-se na Cabala, na Alquimia e

nas religides antigas.

7 ¢f anexo p. 54.
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5.1.2 A sintese

O trabalho de fazer arte valendo-se de conceitos misticos ndo € novidade para
Brauner nos anos 40. A novidade consiste em produzir uma interpretagdo conceitual
nova. A Cabala ¢ o estudo da histéria da Alquimia nos fornecem ligdes valiosas, sem
as quais ndo conseguiriamos construir possibilidades de leitura sobre as obras de
Brauner. Escolhemos trés conceitos especificos, trabathados pelo pintor, para
ilustrar nosso ponto de vista. Sempre com o objetivo de demostrar que as obras do
MASP estio inscritas numa atmosfera muito particular de beleza e compreensdo da
magia por parte do pintor romeno.

0.8 Nesta obra

O primeiro caso é o de Naissance de la Matiére de 194
encontramos o importante principio cabalistico, onde o individuo masculino esta ao
lado direito de Deus, enquanto o feminino do esquerdo. Para a doutrina cabalistica,
como nos ensina Buber™, a unido fisica de um homem e de um mulher € o proprio
“lembrar” da origem da matéria. H. Serouya, outro comentador da Cabala, diz que
para o Zohar os desejos do corpo sdo bons e normais, pois restabelecem a unifio
com a matéria de Deus®. Brauner pinta o azul como feminino, dominando os

elementos do “ar” e da “4gua”, e o masculino como vermelho, significando a “terra”

e o “fogo”. Essa separagio pode ser mais um empréstimo da Cabala

% of anexo p. 22.

** of BUBER. 1963, p.26.
20 of SEMIM, op. cit., p. 198, devemos ter o cuidado de ler no Zohar que a matéria de Deus € o seu espirito e
ndo uma forma fisica deste mundo: ¢f. Scholem, 1987, p.102.
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(especificamente da Cabala Luriana™'

). visto que sdo raras as vezes, nas misticas
antigas, em que a “terra’ surge como elemento masculino e € esta, muitas vezes, a
acepedo cabalistica dada a esse elemento. A interpretagao de Brauner é mais sutil, na
medida em que ele escolheu um lobo-cdo para ocupar o lugar da cabega do ser
hermafrodita que domina o quadro.

Fsta obra esta intimamente ligada a uma cera datado de 10 de maio de 1946
denominada Les guatre slements”” . A tematica parece ser a mesma. Na obra
observamos um tronco fundido com varios elementos: dois bragos pintados,
simultaneamente, de azul e vermelho; o niimero quatro estilizado; o sol e a lua e;
duas velas. Novamente a idéia de que a matéria que compde O UNIverso nasce da
unido do masculino ¢ do feminino (significados pelo sol e a lua). A diferenga, desta
obra para a anterior, estd no modo mais sutil que Brauner encontrou para €xpor 03
signos. O elemento terra, por exemplo, ndo ¢ representado de modo dbvio (talvez,
venha a ser a propria matéria do quadro). E em que medida estes elementos sd0
automaticamente similares a idéia cabalistica ou grega de constitui¢do da matéria?
Qualquer resposta, sobretudo neste caso, seria mera especulacao.

Naissance de la Matiére ¢ um quadro a éleo, do qual ja tratamos no capitulo
anterior””. Acrescentaremos apenas o fato de que a tensdo entre o feminino ¢ o
masculino possuiu um importante destaque na obra de Brauner. Seja pela

apresentagio dos signos solar e lunar, seja pela construgio do Conglomer ou pela

! of. HALEVL, op. cit, pp.18-19.
22 of, anexo p. 55.
%3 of aqui p.100.
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meditagio da origem divina da matéria, todas essas formas parecem respeitar o
principio cabalistico de eqilidade. onde ndo ha “idéia de Deus” sem o equilibrio
enfre 0s géneroszm. Atualmente, essa utilizagdo pode-nos parecer simples, mas
Brauner devia saber. como estudioso de Lévi e da Cabala, que foram os cabalistas 0s
primeiros no Ocidente monoteista a conferir uma dimensdo feminina ao Deus
biblico( a Sefirér Shekina ¢ feminina).

No segundo exemplo, Brauner ilustra sua interpretagdo do tard numa obra a
oleo de janeiro de 1947 intitulada Le Surréaliste™. Neste quadro encontramos a
citagdo de Aleph, o mago, o primeiro arcano-maior do tard. O jovem mago retratado
na obra nfio possui nenhuma ousadia anatdmica, algo raro neste periodo da produgdo
de Brauner. Na obra, o pintor coloca todos os elementos que representam 0s arcanos
menores: o bastfio, a taga, a espada e as moedas>®: simbolos dos quatro elementos

da matéria. Uma citagio que serd transformada em Les Amoureux, messagers du

24 (Ooyira plausivel contribuigio que Brancusi pode ter dado # construglio da estética de Brauner ¢ essa tensdo
entre os géneros. “Brancusi is particularty fertile in images which seem to mediate between primeval forces
and metaphysical order__ his Adam and Eve is the best example, a columnar carving in which symbols of
generation and fecundity are ‘stilized’into precise geometric forms™; cf. READ, 1994, p. 207.

3 of anexo p. 58.

26 «] » Baton, ¢’est le Feu de I"action. le point de départ nécessaire de toute évolution (Delt, 1:18). mais c’est
aussi le baguette magique. le sceptre de domination virille. le Pére (Wirt, 42). Le Coupe. c’est 'Eaun
fécondante de ciel qui telie le crée au divin, la vie psyque (Delt. 1:18); mais c’est aussi ta coupe divinatoire la
réceptitd féminine la Mere (Wirt, 43). L Epée, c'est I’ Air, esprit qui pénétre la matiére et I'informe, en faisant
ce compose qui sera homme (Delt, 1 19); c’est aussi le glaive de 1'évocateur, l'arme qqui dessine ume croix et
rappelle ainsi 1'union féconde des deux principes méle et femelle; le glaive svmbolise en outre une action
pénétrante comme celle du Verbe ou du Fils (Wirt, 44) [...]1 Le Denier, ¢nfin, ¢’est la Terre: Descente sous
terre par laquelle commence toute initiation (importance de la caverne) et qui donne 4 I'homme apput du
monde dans lequel il est placé (Delt, 1:19); ou la disque pentaculaire, signe d'appui de la volonté, matiere
condensatrice d’action spirituelle, synthése ramenant le ternaire a P'unite, Trinité ou Tri-unité (Wirt, 43).” cf.
CHEVALIER & GHEERBRANT, 1982, p. 924-5, as citagBes dos autores acima sio de; Le Tarot des
Imagiers du Moyen Age de WIRT, Oswald (Paris, 1966) ¢ Le Tarot initiatique de DELCAMP, Edmond
(Paris, 1962).
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nombre, obra de fevereiro de 1947°”. onde podemos encontrar novamente Aleph,
mas agora do lado da Papisa, o segundo arcano-mator do taro.

Brauner retoma Aleph que na origem do Tard. segundo a Cabala, simboliza
todo © universo na unido dos principios masculino e feminino, outra vez sem
cometer grandes ousadias. A exce¢do fica para o cabelo do mago que esid
representado como um vulcdo (onde esta inscrito o simbolo do oo}, eminente
simbolo das forcas inconscientes que nascem das profundezas do ser’". A Papisa ou
sacerdotisa, por sua vez, estd representada como uma mulher com a cabega de
taledo. Toda a obra esta crivada de signos e simbolos cabalisticos e astrologicos. No
véu da Sacerdotisa encontramos inscrigdes que designam 0s processos de vidéncia.
Ele volta a citar os quatro simbolos dos arcanos menores e, por conseguinte, 08
quatro elementos da matéria. A inclusdo da Papisa ¢ uma quebra com a tradi¢do
cigana do tard, na qual o arcanos formam séries para desvendar enigmas, mas nunca
compartilham o mesmo universo figurativo. Tal atitude evidencia uma interpretagao
cabalistica do tard, onde cada arcano ¢é relacionado com uma letra do alfabeto
hebraico e sua respectiva Sefiror. Para os cabalistas as cartas do tar6 podem ser
fundidas no mesmo espago “cénico” como ocorre com as letras € 0s nameros. Isto
ndio cria uma dimensdo nova desses entes. O que Brauner acrescenta em sua obra é

uma divisio do quadro em trés regides indicadas por seis palavras. Do Jado de

7 of. anexo p. 57.
298 A cidncia de Herines, a alquimia, ¢ marcada na obra de Brauner pelo simbolo hermético. que une 0 fogo do
Vulgiio com o fogo solar de Apolo.
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Aleph temos: Liberte, Magie ¢ Destin; do lado da Papisa, os correspondentes:

Avenir, Present e Passé e explica:

Ce tableau est une condensation de significations, comme on le voit inscrit sur le
fond. // On v trouve le temps, I'espace de la vie en genéral et les forces
d’attraction dans ces trois correspondances:

DESTIN = PASSE (ou les sources du destin dans le passe)

MAGIE = PRESENT (ou action sur le monde,dans le présent, necessité
d’existence)

LIBERTE = AVENIR (ou construction absolument libre en état de projet).

Les deux personnages, 'Homme et la Femme untversels se trouvent dans ce
tableau avec les symboles de leurs courants polarisateurs.

A gauche (droite du tableau) est I'Homme (Bateleur du Tarct) le pocte,
1’ Amoreux. 1l manipule les symboles du Tardt. 1} a sur la teté une coiffure
devenant un geyser —volcan, pour montrer que la libert¢ est un devenir
effervescent et une unification de forces totales du metal no conditionné. Un
projection abondante toujours renouvelée par les grandes profundeurs de I’étre.
O droite (gauche du tableau) la Femme est représentée par la Papesse (Tardt).
Elle a une téte d’ouseau agressif (Serpentaire) pour montrer qu’ & la suite des
oppressions qu’elle a subies a travers toute I’histoire humaine par un
patriarcat ommnipotent €t aussi responsable — sa seule defense est cette
agressivité castratrice, symbole provisiore de sa lutte actuelle pour sa vie,
plongeant I’ Amoureux dans ses relations avec efle, dans la culpabilité et 1a peur.
Pour trouver un équilibre, I"’Amoreux brandit a travers I’espace sa bagustte
magique, qui est un sceptre lunaire-solaire, et il offre une conclusion
conciliatrice de deux principes qui garderont leur autonomie spécifique, ¢ est-
a-dire le principe male et le principe femelle. Ce tableau représente 1’égalité des
ces deux principes , Patriarcat et Matriarcat, aboutissant a leur rapprochement et
4 1a liberté des étres, par I'unification dans 1’ Amour.

1" Amoureux s’ome de serpents qui lui servent d’appat de protection.””
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Este pequeno comentario mostra-nos ¢ modo como Brauner pinta © UNIverso
do mistério. Para ele o destino ndo ¢ algo que deve ser buscado no futuro. Ele esta
no passado. Enquanto que o presente é 0 da acdio, um conceito tAo importante para o
surrealismo, que sempre ambicionou uma mudanga social e espiritual antes que uma
nova estética. Em Les Amourenx . o pintor romeno ndo s deixa claro o seu desejo
por um futuro de liberdade como retoma a dicotomia entre o masculino e feminino,
num novo manifesto pictorico de eqilidade para os géneros. Para tanto a Papisa
torna-se o simbolo do Outro, daquele ser agressivo e voraz que anos antes Brauner
desenha na série Anatomia do Desejo™®.

Tanto Le Surréaliste quanto Les Amoureux sdo homenagens a Breton. No
primeiro quadro encontramos o signo cabalistico que faz referéncia ao nome de
André na cabeca da personagem. No obra posterior, podemos ver na parte inferior &
direita a data de “1713”, que ¢é o niimero cabalistico indicativo do nome do “Papa”
do surrealismo francés™!. Do mesmo modo, ambas marcam o modo como Brauner
ndio utiliza os stmbolos para aderir a qualquer sistema. Ele os utiliza, reagrupa ¢

reinterpreta a sua maneira. Transforma, como vimos, um enfe mistico €m um nova

* aptid SEMIN, op. cit, p.310.

300 of anexo pp. 12, 13, 14 ¢ 15.

30 Egta obra parece estar ligada a um artigo escrito por Breton intitulado Signe Ascendant, publicado no ano
seguinte, em janciro de 1948 na revista Néon, onde o autor escreveu; “L’analogie poétigue a ceci de comum
avec I'analogie mystique qu’elle transgresse les lois de Ia déduction pour faire appréhender 4 1'esprit
I'interdépendance de deux objets de pensée situés sur des plans différents, entre lesquels le fonctionnement
fogique n'est apte 4 poser aucun 4 poser aucun pont et s'oppose 4 prioti & ce que toute espéce de point Soit
jeté. L analogie poétiquediffere fonci¢re de 1’ analogic mystique en ce qu’elle ne présuppose nullement a
travers la trame du monde visible, un univers invisible qui tend & se manifester. Elle est tout empirique dans
sa démarche, seul en effet I’empirisme pouvant lui assurer 1a totale libert¢ demouvement nécessaire au bond
qu’elle doit fournir... Elle tend & faire enturevoir 1a vrai vic absente et, pas plus qu’elle ne puise dans le réverte
métaphysique sa substance, ¢llc ne songe un instant a faire tonmer ses conquétes 2 la gloire d'un quelconaque
‘au-deld’.” (cf. BRETON, 1988, p. 1012}. O irbnico ¢ que no ano seguinte, 1948, Brauner foi excluido do



126

maneira de ver velhas questdes arquetipicas. NOs ja salientamos no inicio que
Brauner vive uma busca junguiana, podemos ver que ele realmente estava
preocupado em lidar com questoes tipicas do discurso de Jung como 0s aspectos
solar e lunar, ou seja, a mie e o pai primordiais. Vincula-los seria uma precipitagao,
mas fica plausivel que como o cientista, © artista ndo teme em conferir novas formas
as antigas “batalhas” humanas. Veremos como ele pode ter trabalhado estas questdes

nas obras do MASP.

5.2 Penta : arvore, vida, alquimia, ornamento e exilio

Arquitetura Pentacular € o terceiro exemplo. Trata-se do modo como
Brauner utiliza as formas geométricas como simbolos espaciais de um mistica
particular. Nos j4 indicamos as raizes genéticas desta obra no capitulo IIL Aqui o
nosso objetivo é construir uma leitura possivel da obra do MASP. Os exemplos
anteriores nos deram uma amostra do envolvimento apaixonado do pintor com as
tradigbes misticas da Cabala e da Alquimia.®” A pista para o inicio de uma lettura
possivel foi, nesse sentido, o proprio nome da obra.

“Pentaculaire” significa “cinco torres” no romeno.’” Esse signo possui uma

tradi¢do simbolica cabalistica e alquimica muito longa que esta iremediavelmente

movimento surrealista por Breton, por ter sido conira a exclusio de Matta do grupo . por conseguinte ndo
mais Tepresentar o espirito libertario do movimento, cf. PICON, 1976, p.186,

302 \oltamos a reafirmar que qualdquer owtra possibitidade de “ver” esta obra ndo ¢ invalida na mesma medida
em que a nossa avaliagdo. como ja dissemos, ndo ¢ a analise definitiva.

393:f verbete in MOCANU, 1981,



127

ligada as arvores da Vida e do Conhecimenio. E esta ligagdo que pretendemos
explorar. Do nosso ponto de vista, Arquitetura Pentacular € uma versao modema da
Arvore da Vida cabalistica.

Seguimos duas logicas importantes, uma simbolica e a outra histérica. A
primeira diz respeito ac modo como as “cinco torres” so representadas na tradigio
cabalistica e a segunda ¢ a interpretagdo espiritualista de Eliphas Lévi sobre essa

tradi¢fio representativa.

5.2.1. Arvore.

As cinco torres sdo consideradas pelos cabalistas como sendo as
representagdes dos cinco livros do Pentateuco, denominado, grosso modo, no
judaismo como a Tora. Cada um dos cinco livros da Tora (Génists, Exodo, Levitico,
Numeros e Deuteronémio) € uma torre que leva até Deus. Assim, “a Tora, que € a
Arvore da Vida™*® pode ser simbolizada por cinco torres.

A Arvore da Vida foi interpretada de muitas formas, de tal modo que o signo
das “cinco torres” ¢ mais uma das inimeras metaforas, A Arvore que chegou até nds
é aquela em que podemos encontrar as dez Sefirds. A maior parte da especulagdo e
da magia cabalistica diz respeito as emanagdes divinas, em que se desdobra o poder
criador de Deus, ou seja, aquilo que denominou-se Sefirdr. O grande mérito dos

cabalistas, ao longo da historia, é ter desenvolvido numerosas maneiras de descrever
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o dominio das Sefirér. Como observa Scholem “durante toda a sua historia,
continuou sendo o principal conteado de sua visdo, e sempre se lhe referiam na
linguagem dos simbolos, ja que ele ndo ¢ acessivel & percepgao direta da mente
humana. A medida que Deus se revela, Ele o faz por meio do poder criador das
Sefirdt. O Deus de quem fala a religido, é sempre concebido sob um ou mais destes
aspectos de Seu Ser, que os cabalistas identificavam como estadios no processo de

3 . . , .
» 35 De maneira simples, nés podemos dizer que o mundo

emanacdo divina”.
cabalistico das Sefiréf é o mundo dos atributos de Deus. Para alcancar esse mundo
era necessario compreender e viver wma dinamica secreta proxima a Criagdo, que
estava refletida em todas as coisas. Chegar as Sefirdt era possivel apenas por meio
de simbolos, pois o en-sof, o infinito, nunca poderia ser detido pela linguagem finita
dos homens.’® Brauner tinha total percep¢do dessa impossibilidade do discurso,
embora nutrisse uma curiosidade pelo ambiente da linguagem verbal.

A imagem mais utilizada pelos cabalistas, das mais diferentes tradigGes,

sempre foi a Arvore da Vida. Os cabalistas comparam-na, como ja dissemos, a Tora.

Ambas sdo uma s6 cotsa.’?’ Tal comparagdo, segundo Scholem, existe antes mesmo

#4cf. SCHOLEM, 1978, p.71.

303 idem, ibidem, p.47.

306 Fesa dinamica secreta, acrescida da nocdo de “Povo Eleito” propria do judaismo tradicional. criou uma
dimensdio de casta Uma elite escolhida e privilegiada para lidar com os seres divinos. Tal concepgdo pode ser
encontrada em Brauner. a revelaciio segundo o pintor exigia uma evolugdo a que poucos haviam chegado: cf.
ALEXANDRIAN, 1968, p.14.

37 Come sabemos a Biblia trata de duas arvores do Paraiso. Os cabalistas identificaram a Arvore da Vida
como sendo a Tora escrita, considerada um absoluto ¢ a Arvore do Conhecimento como a Tora oral que trata
das modalidades de aplicacﬁo da Tora no mundo terreno. Cabalistas como o autor do Raia Mehemna ¢ dos
Tihunim concederam a tais arvores diferentes significados. Para ¢les a Arvore do Conhecimento simbolizava
a Tora que distingue do bem ¢ do mal, transformando-se assim na drvore da passagem entre ¢ puro ¢ 0
impuro. arvore das restrigdes, proibigdes, exilio ¢ limites. No plano geral, a Arvore do Conhecimento passoun
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do Bahir®® ou do Zohar. Muitas maneiras de ver este simbolismo marcaram a
histéria da Cabala. mas nenhuma corrente verdadeiramente importante de cabalistas
parece ter discordado dessa acepgdo bio-mistica da Tora.

Na tradicdo cabalistica as Sefird/ sdo descritas como uma arvore, essa
imagem tem como objetivo, segundo Armstrong™, expressar a unidade orgénica

desse signo cabalistico e, por conseguinte, a unidade das Sefirot.

5.2.2 Vida

O que nos intriga é ndo haver cinco torres no constructo de Brauner, ¢ sim
seis. Contudo, a propria historia das misticas judaicas, identificadas como cabalistas,
esclarece-nos que a Cabala ndo foi um sistema de pensamento mistico unificado €
especificamente teolégico. Néo existe algo que podemos dar o nome de “doutrina
cabalistica”. O que encontramos em nossa pesquisa so motivagdes amplamente
diversificadas e, por vezes, contraditorias. O cabalismo sempre foi alimentado por
correntes subferraneas, pelo menos até os nossos dias. Nasceu no Sul da Franca € na
Espanha por volta do século XIIl. Na Palestina do século XIL, o cabalismo
conheceu o seu florescimento que transformou a Cabala numa corrente historica do

judaismo; pois essa corrente mistica forneceu uma resposta a questdo do significado

a simbolizar a Tora historica. Enquanto que a Arvore da Vida simboliza a liberdade. 2 unidade da vida divina,
as funces utdpica e mitica da Tora; cf. SCHOLEM, 1978, p.83.

308 ¢y Bahir ¢ o texto cabalistico mais antigo. Redigido no sul da Franca por varios autores andnimos por volta
de 1180; ¢f SCHOLEM , 1990, p.177.

39 of ARMSTRONG, 1994, p. 249.
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do exilio, uma questio que ganhava nova preméncia em face da expulsio dos judeus
da Espanha em 1492. Ja no século seguinte, a Cabala tornou-se uma disciplina de
grande apelo popular entre os judeus, principalmente com as explosdes de correntes
messidnicas, onde o destaque foi para Shabbetai Zevi, homem que ao proclamar-se
messias provocon a criagdo de uma Cabala heretica, cujos prolongamentos podemos
ver na obra de Eliphas Lévi
1évi inspira-se no Bahir para indicar que 2 Arvore da Vida ¢ a arvore do
mundo e 20 mesmo tempo arvore das almas, “o edificios do céu”.>!' Em algumas
passagens, porém, ela ndo ¢ representada como algo plantado por Deus, mas como a
estrutura mistica das forgas criadoras de Deus, “a construgdo dos céus”.*"?
Visto assim, iniimeras formas foram imaginadas para apresentar a Arvore da
Vida. Essas formas foram muito variadas. Halévi em seu livro Kabbalah aponta 0s
catorze esquemas abstratos mais usados para significar esse simbolo tio caro aos
cabalistas.”’® O ponto comum entre tais estruturas ¢ a sua geometrizagdo. A
presenga do circulo ¢ a triangulagdo parecem ser obrigatorios e assinalam uma
tradicio muito antiga de compor um elemento orginico, Como uma arvore,
utilizando a ciéncia da Geometria. A simetria € ouiro ponto compartilhado. O mundo

das Sefirét é simétrico, cada elemento possui 0 equivalente, como podemos verificar

numa representagdo figurativa do s¢c. XIII, em que a Arvore da Vida é composta por

310 ¢ ARMSTRONG. op. cit, p. 332-333 e SCHOLEM, 1978, p.105-107
M of LEVI, 1976, p. 114.

32 of SCHOLEM, 1978, p.111.

33 ¢f anexop. 108.
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linhas escritas em hebraico de trechos da Tora.*'? Neste mesmo desenho, podemos
verificar que a base da arvore ¢ representada por rés pilares, onde reside a Gltima
Sefirét - Malkut ou Sheking.

O trés pilares podem ser uma coincidéncia decorativa que O proprio
principio de simetria pode exigir do artista. Mesmo sendo casual, o que nos interessa
¢ a presenga de trés bases, algo muito recorrente na representagio mais figurativa da
Arvore da Vida, Tal rtecorréncia estd presente na simetria geometrizada de

Arquitetura Peniacular.

5.2.3 Alquimia

Essa organizagdo geométrica e simétrica com trés bases também pode ser
encontrada na tradigdo representativa ligada 4 Alquimia. A unido entre a Cabala e as
disciplinas alquimicas, de modo normativo, j& € detectada no século XVI, como
comenta Secret.>” Antes disso, muitos homens acumulavam o titulo de cabalistas €
alquimistas quando ndo encontravam dificuldades de transcender a esfera
doutrinaria da religido. Tal ligagio é clara nas imagens de S. Michelspacher, de
1616, encontradas no tratado de Rapha¢l Baltens (provavelmente o editor)
denominado Cabala’’®, nas quais podemos ver a umifio inegavel de simbolos

alquimicos, cabalisticos ¢ astrol6gicos.

M ¢f. anexo p. 92.

33 of SECRET, 1979, pp. 85
36 . VAN LENNEP, op. cit., p.173 e cf. anexo p. 100.
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Um século antes, Jehan Perréal produziu uma iluminura denominada
Remontrances de Nature a I’Alchimiste.)” Qbra de uma beleza reveladora, em que
o artista funde o alquimista e seu fomo a um anjo que, freqitentemente, simboliza a
Sheking. O anjo esta sentado em seu lugar hierarquico na arvore. Esta, por sua vez.
possui trés bases de sustentagao.

Na mesma linha de geometrizagio da Arvore da Vida encontramos, ainda,
uma gravura de c.1624. E uma obra produzida por um andnimo que podemos
encontrar no tratado de Basile Valentin denominado Azoth, ou le moyen de faire I'or
caché des phﬂosophesj !5 Nessa obra, podemos ver uma estrutura composta de dois
tridngulos (que juntos formam a estrela de Davi) sobrepostos a uma arvore € que
novamente esta sustentada por trés bases. Além de dois homens que representam o
Mestre e o aprendiz hd também a representagdo do so! e da lua, dois outros
importantes simbolos na obra de Brauner.

Provavelmente, os exemplos citados ndo podem parecer insuficientes para
constituir uma analogia com o quadro do MASP. Todavia, 0 que eles apontam € uma
tradi¢io da qual Brauner nao deve ter sido poupado . Mesmo porque ele € antes um
discipulo dos ensinamentos que fundem a Cabala e a Alquimia. Fusfio consolidada
entre os séculos XVII e XIX.

Essa unidio ndo foi necessariamente rigorosa como atesta a obra de Eliphas
Lévi. Pelo contrario, partindo de diversas fontes esotéricas € aproveitando-se das

contradi¢Bes internas das doutrinas misticas, Lévi criou uma obra muito eclética

37 Tbidem, p.96 ¢ cf. anexo p.97.



133

para os padroes institucionais. Mas foi esta obra que despertou tanto em Breton
quanto em Brauner um consideravel interesse.”’” Brauner foi um leitor de Lévi e,
sobretudo. um assiduo aprendiz dos ensinamentos do livro “A Arvore da Vida”. uma
das grandes influéncias do Abade.

Baseado nas conversas com Isaac Luria (1534-72) e em seu ensinamentos,
Hayyim Vital escreveu “A Arvore da Vida”( Etz Hayyim). Numa interpretacao da
criagdo mundo, na qual Luria pretendia resolver uma antigo paradoxo: como um
Deus perfeito e infinito podia ter criado um mundo imperfeito e finito? Para
responder essa questdio ele reagrupou as dez Sefirdt em cinco “semblantes”
denominados pa:rzuﬁm.3 2 Egses semblantes foram considerados por Lévi como as
cinco torres que nos levam até Deus. Néo ¢ dificil, daqui, avaliar o quanto Brauner

estava exposto a logica do “pentaculaire”.

52.4 Ornamento e exilio

Tanto os exemplos indicados por nés quanto aqueles reunidos por Halévi

podem ser relacionados a tradigdo ornamental. Dentro dessa logica, encontramos

uma outra maneira de representar a Tora e, portanto, a Awvore da Vida: o significado

318 of anexo p. 99.

319 Geoundo Breton. Eliphas Lévi “ensina-nos palavras obscuras ¢ mais brithantes do que o azeviche™ cl.
BRETON, 1986, p.78

320 (35 parzufim foram organizados da seguinte forma: = 1) Keter ( A Coroa). a mais elevada sefirah, que o
Zohar chamara de “Nada”, torna-se o primeiro paryiz, chamado “Ark™ Anpin: o Antepassado. 2) Hokhma
(Sabedoria) torna-se o segundo parfuz, chamado Abba: Pai. 3) Bina ( Inteligéncia) toma-se o terceiro parfuz,
chamado Tma: Mie. 4) Din (Julgamento); Hesed (Majestade); Yesod (Fundacdo) tornaram-se todos o quarto
parfuz. chamdo Zeir Anpin: O Impaciente. Sua consorte ¢ 5 ) A dltima sefira, chamada Malkut (Reino) ou
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, . 321
de cada aste e nd da Menora.

Brauner ndo pode ter deixado conhecer esse
simbolo universal do judaismo. A Menora ¢ um candelabro de ouro de sete bragos,
cheio de éleo de oliva e mantido por uma base com trés pés. Para os judeus “Motses
fundiu o ouro no fogo e a Menora tomou forma por si mesma™" . Para os cabalistas
cada parte da Menoré significa uma das Sefiré! e na tradicional interpretagdo o
candelabro ¢ sustentado por trés bases que novamenie simbolizam o Malkur ou a
Shekini. No século XVIIL, uma interpretagdo herética, muito difundida no século
XIX, dizia que enquanto os judeus permanecem no exilio a Menora devena ser
representada com apenas seis bragos. A sexta seria a Schenind do exilio. Essa
particular crenga ¢ citada por Lévi em seu livio Histoire de La Magie™ e pode ser
uma explicagio possivel para as seis forres no topo da constru¢do de Brauner em
Arquitetura Pentacular.

Tal especulagdo ndo € incabivel. O pintor romeno conhecia a tradigdo
cabalistica medieval, por meio, de comentadores posteriores. Fle era sensivel a obra
de Lévi. Ficou muito mais interessado quando o mistico receben um lugar de
destaque no Arcano 17 de Breton. E, sobretudo, Brauner sempre foi muito sensivel a
idéin de exilio. Sua histéria pessoal é marcada pela sua saida da Roménia ¢, depois,
por um duplo exilio na Suica, durante a II Guerra. N&o ¢ estranho que justamente no

periodo entre 1940 e 1947, Brauner busca mais assiduamente fontes judaicas.

Skekina: torna-se o quinto parfuz. que se chama Nugra de Zeir: a Mulher de Zeir.”; ¢f ARMSTRONG.,
opcit._. p-272.
az -

- cf. anexo p.93.
32.f UNTERMAN, 1992, p.172. A Menord pode. tambén1, ser encomtrada cont mais um brago. Durante a
f§sta de Chanukd acende-se uma Menora de oito bragos.
33 of LEVL op. cit., p.113.
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Mesmo niio se considerando um judeu, ele percebeu que o mundo nio ¢ tratava
sendio deste modo. Sua busca por uma identidade internacional parece-nos nio ter
sido bem sucedida. O que o colocou proximo das misticas judaicas, que ao longo
dos séculos foram forcadas a pensar o exilio como mais uma dimensdo de Deus. Ele
conhecia tal dimensdo no seu intimo e como mostra sua obra, sua biblioteca ¢ seus
amigos ele nao deixou de aborda-la.

Ler Arquitetura Pentacular como a Arvore da Vida, a Tora ou, ainda, uma
espécie de candelabro é uma limitagdo se levarmos em conta apenas ¢ aspecto
objetual desses signos. Mas se olharmos para eles como simbolos que ndo cessam de
ser repensados ao longo da histéria da religido, podermos compreender o quanto eles
podem ser apresentados das formas mais pessoais possiveis. Porque ela acaba sendo
incompleta. Tais simbolos ndo s3o automaticamente traspassados para o quadro.
Brauner os revé e mais combina em suas obras matizes de outras realidades
transcendentes. Quem podera negar que Arquitetura Pentacular nao é tributaria da
tradicio do mosaico bizantino ou das arquiteturas tolteca, asteca e mala ou mesmo
da tradi¢io numérica hitita. Nossa leitura néio as descarta. Preferimos defender um
poder de sintese que Brauner possuia. O poder de encontrar na forma uma maneira

de expressar varias tradi¢es artisticas.
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5.3 Entre a Arvore ¢ 0 Quro

Existe algum ponto comum entre a arte simbolica de Brauner e a arte dos
simbolistas do final do século passado e inicio deste? Sim, mas ndo ha um
parentesco automatico entre esses dois modos de construir realidades simbolicas. O
proprio movimento surrealista, Visto tanto como um projeto quanto como uma
realidade estética, deve muito ao movimento simbolista. Muitos criticos, entre eles
Alexandrian e Chénieux-Gerndron, viram no surrealismo uma roupagem mais
sofisticada ¢ cientificada do simbolismo. Contudo, as diferengas sdo sensiveis ¢ a
nossa avaliagio € muito mais cautelosa quando nos aproximamos da obra de
Brauner. Concordamos com Argan, de que uma grande contribuigio dada pelos
simbolistas do final do século XIX (Moreau, Chavannes, Redon, etc) € o de colocar
“como cada coisa, natural ou artificial, pode assumir um significado simbolico para
nds, nfio existem mais limites para a morfologia € a simbologia da arte.” >** E nesse
ilimitado que os surrealisias parecem ter se desenvolvido.

Dentre os artistas dessa vertente artistica, hi um que nds ja citamos no
primeiro capitulo ¢ que niio devemos deixar de retomar. Um artista pertencente a
esfera estética simbolista, que compartilha semelhangas com o pintor romeno de
Piatra-Nemtz. Trata-se do pintor austriaco Gustav Klimt, que possm uma arte

caleidoscopica com o uso demasiado preciso de formas ornamentais, onde a mulher

324 ¢ ARGAN. 1992, p.83. A nossa avaliagdo sobre 0 movimento simbolista apoiou-se, sobretudo, no
trabalho de Pierre-Louis MATHIEU, cf. 1990.
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6 o “Jeitmotiv sensual e persistente em sua obra”** Embora essas também venham
a ser caracteristicas de Brauner (principalmente na fase da cera), o que une os dois
artistas, antes, ¢ uma apaixonada luta paradoxal contra a radi¢do da arte bizantina.
Paradoxal, porque em ambos 0s ¢asos 08 artistas embora preguem uma rupfura com
o passado sacralizado da arte de Bizancio, utilizam-se de importantes Contornos
desta tradigfo.

As obras de Klimt compartilham semelhangas com as obras de Brauner no
que diz respeito ao erotismo ou a espacialidade. Klimt possui uma arte fincada no
gesto barroco do excesso e do horror a0 vazio, algo inteiramente estranho a arte de
Brauner. Mas tanto um quanto outro, trabalhando com técnicas diferentes, chegam a
resultados proximos no que concerne a composicio de seus quadros. O fundo de
suas obras ¢ fechado como num mosaico € a ornamentacio plana € quase
bidimensional. As personagens sdo justapostas326, para destacé-las eles utilizaram-se
da cor e da colagem de clementos multiformes. Enfim, Brauner, como seu
antecessor, fundia numa s6 imagem Vvarios elementos que criam o efeito

simultaneamente decorativo e simbdlico. Contudo, o que nos interessa € a sua

325 of NERET. 1994, p. 07 e continua em numa conclusio sobre o legado artistico de Klimt 4 modernidade:
“0 que ¢ que restava a favor de Gustav Klimi? Em primeiro lugar, enquanto lider carismatico da Sessdo, ter
elevado os pintores austriacos 3 dimensio mundial. Ter, enguanto pintor, exprimido algumas constantes da
sua arte; o formato quadrado, a composicio diagonal, disposicao simétrica na tela, a esterilizagio peomnétrica,
a insercio dos temas nos Mosaicos, 0s fundos de folhas de ouro ¢ prata... ¢ um forte erotismo. Ter sido um dos
primeiros a ser bem sucedido com a fusdo do figurativo e da abstragio, se nd¢ pensarmos nos motivos que
rodeiam oS seus retratos como decorativos e s¢ considerarmos que este ambiente abstrato, irrealista €
antonomo valoriza os rostos diferenciados dos modelos (...) Tudo isso, que ndo ¢ nada ¢ que terd na ane
miltiplos prolongamentos...”: cf. ibidem, p.76-9.

3 Ao caracteristicas citadas levam em coma um Klimt apés 1898 ¢ a artc de Braumer nos anos 40,
principalmenie sua producao a cera.
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proximidade com as obras do MASP. Aproximagio que marca-se pela ourivesaria e
por uma tema simbolico.

O simbolo ndo era a mesma coisa para Klimt e Brauner. O primeiro via no
simbolo um modo de dizer. expressar uma dimensdo mais sensivel do real e da
historia, o simbolo era para Klimt uma “poténcia positiva™?’. Enquanto que para o
pintor romeno, o simbolo, mesmo sendo uma importante arma do inconsciente, ¢
ainda imperfeito, pois os “simbolos, por sua propria natureza, Servem para descrever

ca - . ~ &
uma experiéncia que em si carece de expressdes...”””

. Portanto, nunca consegue
expressar o vivido inteiramente. Esta imperfeicao ,este lado negativo do simbolo
pode ser visto em Arguitetura Pentacular, numa possivel dimensdo do que Brauner
compreende da Arvore da Vida. Na proporgio inversa, Klimt possui sua
Lebensbaum, ou seja, uma obra denominada Arvore da Vida, produzida entre 1905-
19097,

Com esta obra retomamos o tema biblico da Arvore da Vida. A versdo de
Klimt esta diretamente influenciada pela técnica do mosaico. Esta obra € o resultado
da sintese enfre formas ¢ conteidos da assimilagdo da arte oriental e da decoragéo
das igrejas de Ravena, que Klimt tanto apreciava. Mas de suas volutas bizantinas,
faz uma exuberdncia exética, uma linguagem ornamental biologica que ndo deve

nada a tradigiio cabalista e nem ao judaismo (a Tora) e sim ao Apocalipse. A arvore

de Klimt é apocaliptica, fala mais da morte que de vida. Contudo, compartilha com a

327 ¢f, FLIEDL, 1991, p.208.
3%cf. SCHOLEM, 1978, p.31.
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velha tradi¢do, expondo o tema por meio do ornamento. E verdade que o ornamento
nfo aparece apenas nesta obra, pelo contrario, esta em toda a produgdo do pintor.
Segundo Ludwig Hevesi, seu ormamento ‘¢ uma metafora da maténa original em
mutagdo, sem fim, que s€ desenvolve, enrola, redobra em espirais, serpenteia,
enrosca, um turbilhdo impetuoso que toma todas as formas, zebrados cintilantes €
linguas de serpente vibrantes, entrelagados de videiras, véus brilhantes, fios
esticados™

A aproximagdo entre essa obra e Arquitetura Pentacular pode ser vaga. Mas
a paixdo que tanto o pintor romeno quanto o austriaco sentem pela beleza do ouro
ndo podem ser subestimadas. O ouro & uma cor sempre presente, 0 seu intuito é o de
dissimular a nudez agressiva do Eros, igualmente freqilente nas obras dele. Uma
obra como Palas Atena de 1898, por exemplo, ndo ignora O bizantismo, antes
prefere subverté-lo. Obra onde o ouro fez a sua “aparigio”, assim como 0 conceito
que transforma a anatomia em ornamenta¢do e a ornamentagao em anatomia para
descrever a personagem na sud total “imagen del sereno ideal cultural
académico™ . Trata-se apenas de uma obra dentre muitas onde o ouro adquire um
importante papel estético. Segundo Ilona Sarmany-Parsons, “o0 ouro téra tido
diferentes significados simbolicos na obra de Klimt. Nos primeiros quadros, o ouro
realga o carédter sagrado de certos objetos — a citara da sacerdotisa de Apolo, o elmo

e a armadura de Palas Atena. Mais tarde, 0 ouro estd associado 2 seduciio das

9 Egta obra perience a wm conjunto de nove painéis decorativos encomendados pelo industrial Adolphe
Stocket para ornar sua casa entre 1905 e 1909; cf. ibidem, p. 56 ¢ ¢f. anexo p. 70.
330 apud NERET. op. cit.. p.60.
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mulheres fatais (...} . e ele acentua o lado sugestivo ¢ sensual dos motivos que omam
os trajes. Mesmo durante o periodo dourado. o ouro s6 domina quando versa sobre 0
destino do homem. Estes quadros pertencem a uma tradigao de pinturas sobre ‘o
enigma da vida’***. Esta avaliagio d& parte da dimensdo que ocupa O Ouro na
histéria artistica de Klimt.

Nao podemos afirmar que essa caracteristica tenha chegado até Brauner por
meio da arte do austriaco. Brauner a conhecia, mas estamos mais propensos a crer
que o0s dois artistas beberam numa fonte comum. Ambos sdo filhos da tradi¢do da
arte bizantina, no qual o dourado toma uma dimensdo supra-terrena. O melhor
exemplo, para compreender tal realidade cromatica € como ela comporta-se
simbolicamente é Taca da Divida, que ao lado de inumeras outras obras expde duas

personagens muito caras a Klimt: a “fémea” e 0 ouro.

5.4 icones e gestos

Taca da Divida é uma obra que nos deixa muito pouco confortaveis para
apontar ou priorizar uma dire¢do simbélica. Seu carater parece-nos ser de eminente
sintese. Brauner ndo deixa de invocar o velho arquétipo da mater ¢, por conseguinte,
uma incalculavel tradicdo representativa. Contudo, como no ¢aso de seu par do

MASP, Taca Duvida parece-nos comprometida com a tradigdo da Cabala ¢ dos

331 of FLIEDL, op. cit, p.48.
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signos alquimicos. A novidade neste caso ¢ o seu carater egpicio-bizantino. A
personagem da obra esta a vontade com o fundo dourado. A cor pomposa e imperial
vem reforcar a majestade desta dama, coloca-la ao lado de uma tradigdo de rainhas,

deusas e ninfas que provém com seu leite a fertilidade da terra.

5.4.1 Egipcio- Bizantino

E de Ravena o famoso mosaico de San Vitale denominado A Imperatriz
Teodora e seu séguito’ ", ao qual Klimt conhecia tio bem™, no qual nés podemos
encontrar algumas mostras do quanto essa tradigao pode ter acrescentado a cultura
imagética do pintor romeno. Nesta magistral obra-prima do periodo nds
encontramos uma solene e digna mulher, levemente deslocada para a esquerda,
segurando uma taga {ou seu par masculino: um calice). Esta atitude, este gesto € uma
das contribuicdes para a construgdo de um repertorio gestual (do qual Tatiana
Proskouriakoff havia nos alertado quanto a arte maia> ), onde cada ato pode
simbolizar uma hierarquia, um szatus social e uma fungao social ou mistica. No
extremo esquerda do mosaico, nO MESMO Campo de visio das demais personagens,
existe uma fonte-chafariz, cujas as formas sdo muito semelhantes ao conjunto taga-

fonte-seios em Taca da Duvida. As semelhangas sdo peremptorias. Ndo completam

32 of NERET, op. cit, p. 65.
333 ¢f. anexo p.91.
34 ELIEDL. op. cit., p. 148
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nenhum quadro definitivo, nem esbogam qualquer heranga entre as obras, mas
indicam o vasto vocabulario que Brauner possuia ¢ de onde ele pode ter apreendido
tais elementos.

Ainda na esfera bizantina, como ja citamos esta a predilegdo pelo ouro.
Nesta tradi¢do, o ouro ¢ a imagem da luz solar, ou seja. a inteligéneia daquilo que
nos & superior, o divino. O ouro € a cor da majestade, do mais alto, a glorificagdo do
perfeito, o anténimo do negro (a culpa e a peniténcia). Na obra de Brauner o ouro
geralmente duela com o negro (este contrataste também ¢ muito freqilente na obra
de Klimt). O ouro surge como se¢ estivesse sendo revelado por detrds do negro,
ambos como forcas complementares que misturam-se.

Tais indicacBes aproximam Ja¢a da Divida de uma mistica muito mais
austera do que aquelas indicadas pela Cabala ou pela Alquimia: a cristd ortodoxa®*.
Esta mistica fala através da imagem santificada do icone que € liturgia tanto quanto
o discurso. Sabemos que a tradigio bizantina concede as visGes uma certa primazia.
Os mosaicos e os icones sio exemplos da Luz. Toda a teologia bizantina tem sua

tradugio ¢ uma parte de sua evolugio na constituigdo da imagem. E falar de icone é

35 of capitulo Il p. 49

3% () pais natal do pintor esti na rota de uma longa tradicdo ortodoxa que 1ao polpa nem mesmo 0s ndo
cristios. Ndo podemos esquecer gue Brauner nasceu imerse nessa wradigdo artistica moldada pela liturgia do
cristianismo ortodoxo que €. sobretudo. uma liturgia dupla. fundamentada na palavra ¢ na imagem. O icone
niio cstava destinado a representar nada deste mundo. Era uma tentativa de exprimir o inefavel. Como explica
o historiador inglés Peter Brown: “Por todo 0 mundo criso oriental, icone ¢ visio validavam-se um ag outro.
Uma profunda concentragio num ponto focal da imaginagio coletiva [...] fez com que 1o século V1 o
sobrenatural ji houvesse adquirido linhas precisas. em sonhos € ha imaginagdo de cada pessoa. em que
comumente retratado na arte. O icone tinha a validez de um sonho realizado” apud ARMSTRONG. op. cit..
p.212.
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falar de profecia. Segundo Sers™, O icone &, por esséncia, uma arte profética. A
imagem profética € .por sua vez, uma jmagem mistérica, ¢ a manifestagdo de uma
revelagdo, de uma visdo. A imagem profética ¢ crucial para a materializa¢do do
icone, e quem ¢ o profeta sendo um mistico que estd em contato com algum Ser
numinoso ¢ que vé por meio das imagens.

Aqui muito mais importante do que compreender o que cada signo pode
representar ¢ captar a imobilidade de cada gesto. Visualizar o casamento de cada
elemento do quadro como um retrato de uma entidade pertencente a uma casta, da
qual nés nio pertencemos. A esfera do sagrado ¢ do mistério ¢ a lingua que o icone
compartilha com os talismds e o tard, estas dimensdes pagis que tanto fascinaram
Brauner. Ambos sdo emblemas. Julgam o espectador antes mesmo de serem
julgados. E como a pintura de um tribunal egipcio, onde Anubis pesa o coragio de
uma sacerdotisa®>®, cada gesto é a sintese de uma cerimonia definitiva. Os simbolos
que acompanham a passagem nao parecem sendo ornamentos, complementos que
emprestam sua voz ao acontecimento, concedem-lhe o significado. Ou ainda, o gesto
convencional de Perséfone ¢ Hades, representados numa medalhe grega de clIV
aC*®. O que cada um deles segura parece indicar toda a sua historia pessoal. Ndo ha

ac#io, ela ¢ desnecessaria. Como ja dissemos, 0 simbolo pode indicar o caminho para

37 gpud KANDINSKY, 1997, p.16. “O icone ¢... por exceléncia livargico, pois € o proprio movimento da
prece, invocando ¢ acothendo a Presenca divina, que ¢ posta em agdo nas duas formas de expressio
complementares que sio Palavra ¢ lmagem. O icone ¢ mudo e remete a toda a Escritura. A Escritura ¢
proclamada na Igreja até o fim dos tempos, mas necessita dos sinais visiveis de sua realizagiio efeuva, que
garantem sua veracidade ¢ mostram scu contetdo para o olhar. O icone autentica a Escritura, proporcionando-
lhe sua expressio visual mais adequada.”; cf. Ephrem Yon (Les Saintes Icénes, Paris, 1990) citado no
prefacio de Ponto, linha sobre plano por Philippe Sers apud KANDINKY, op. cit, p.31.

338 of anexo p.89.
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o significado, mas nunca o preenche por completo segundo Brauner. Desta forma.
qualquer agdo parece empobrecer a experiéncia, o Ser do quadro. O emblema. o
icone, a carta de tard, o talisma parecem Ser complexos de uma mesma face para
Brauner. $io elementos que unem o que ele denomina de tempo: destino, magia™*’ e

liberdade.

5.4.2 O cio dos xamas: o lobo.

O cio de Taca da Divida mesmo em sua imobilidade e aparente passividade € uma
forma da medida de todas as coisas: o potencial de violéncia (sexual), a destruigéo e,
por ultima analise, o amuleto xamanico. Nesse sentido, obras como Agolo e La-bas,
ambas de 1949**! sio exemplos Gteis para indicar a importancia que o ¢&o adquire
na obra de Brauner. Sdo, como afirma Alexandrian, “la force émotive, I’action
puissante de cette ceuvre [ referindo-se a La-bas}**. “Em muitas mitologias 0s cdes

: . 2343 .
aparecem como guias para o pais dos mortos™**. Entre as culturas que lidam com

32 ¢f. anexo p.90.

340 1 jum universo tio masculino quanto o da Alquimia, a fertilidade. ou melhor. a fermentacdo sdo principios
muito importantes. Uma obra alquimica importante para a formulacio de uma leitura é a gravura do holandés
Joseph Mulder, encontrada no tratado de C. L. Morlev denominado Collctanea chymica levdensia de 1693.
Nessa obra encontramos uma entidade alquimica feminina que através dos seus seios langa jatos de dgua. O
liguido forma uma fonte. que nos remete a fonte da juventude, simbolo da eterna procura da beleza; ¢f. VAN
LENNEP, 1985, p. 242 ¢ anexo p.101. Outra obra nesia linha € Jsis do simbolista Georges Lacombe, de 1895,
trata-se de uma escultura pintada de Isis, que ¢ a marca universal da religido egipcia considerada em circulos
teoséficos como a encarnagdo do principio feminino, fonte da fecundidade, “ d’oli les deux coulées de liquide
rouge qui sortent des seins, par allusion au sang véhicule de 1a vie et les fleurs & cing pétales, commo le
pentagramme formé de cing branches expremant I’ union des principes tndle et femme”. cf. MATHIEU.
1990, .96. Apesar das semelhangas, ndo possuimos um conjunto de obras Capazes de criar qualcuer relagdo
mais direta com Taga da Duvida.

31 ¢of. anexo p. 66.

32.¢ ALEXANDRIAN, op. ¢it, p. 180.

33¢f. JUNG, 1964, p.75.



esse sentido estdo a egipcia (Anubis, deus-chacal da mutilagdo) . a pré-mexicana
(Xolotl, o deus que acompanha o sol até a noite) a grega (Cerbére) e a germanica
(Garm). Sua presenga ¢ um forte indice do lado oculte do femmino. o inconsciente.
Mas também ¢ um simbolo do Eros civilizador, aquele que ¢ portador do fogo que
domina a tradigio de muitos povos primitivos’. Como demonstramos no capitulo
II, os cées de Brauner estdo muitos mais proximos dessa acepgio.

No caso particular de Taca da Drivida, essa simbologia fica muito mais
acentuada gragas a presenga de uma vela acesa que, como demonstra obras como

Les quatre Eléments de 1946

. € para o pintor um simbolo do fogo. O cdo é, neste
aspecto, a virilidade ancestral presente na obra, um fogo mitico, simbolo da poténcia
sexval, sedutor ¢ incontinente. Os alquitnistas, do seu lado, acreditavam que “le
chien dévoré par le loup représente la purification de I’or par ’antimoine, avant-
dernmiére étape du grand-ceuvre.”*, A dicotomia lobo-cdo é antiga na produgio de
Brauner. Ela ¢ anterior a fase da cera e serve para conduzir a sua poética para o
campo do erdtico € do masoquismo de modo exemplar. Uma das obras-primas do

347
74

pintor ¢ objeto denominado Le loup-table de 1939-47°"". Um objeto onde novamente

o cdo-lobo simboliza a ruptura com qualquer atitude passiva. Ele mostra que

*#%Ainsi les Bambara le comparent i la verge; par enphémisme. ils emploient méme le mot chien pour la
désigner. Selon Zahan, cette association proviendrait de analogie qu’ils établissent entre la colére de Ia verge
- V'érection — devant la vulve ¢t 'aboiement du chien devant 1'étranger; elle proviendrait aussi de la
gloutonmerie sexuelle de I"homme, dont 1'avidité dans ce domaine n’a d"équivalent que & faim canine” Cf.
CHEVALIER ¢ GHEERBRANT, op. cit., p.241. Todas as informagdes referentes a mitologia do cdo foram
retiradas da obra citada acima.

*%¢f, anexo p.35.

> idem, ibidem, p.245.

*7¢f. anexo p. 21.
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qualquer ato corriqueiro (como o de sentar) ndo deixa de ser um ato premente de

uma forga e vontade ativa.

5.5 Dividas e davidas

Uma interpretagdo muito mais ousada, mas que necessitaria uma pesquisa
mais sistematica sobre um conjunto maior de obras, seria aquela que 1€ tanto 7Taca
da Divida quanto Arquitetura Pentacular como pertencentes a uma série que
interpreta as cartas do tard (cigano ou cabalista). Nesta abordagem ambas poderiam
ser interpretadas como, respectivamente: a Imperatriz, o terceiro arcano e a Torre
Sulminada, o décimo sexto arcano do tard. Tais arcanos simbolizam, a grosso modo,
o verbo, a fecundidade , a geracdo nos trés mundo, no primeiro caso e; alteragoes,
subversdes e fraquezas, no segundo.

Essas iterpretagdes, entretanto, mesmo sistematizadas ndo seriam
completamente eficientes. Isto porque até o conceito de sucesso na mnterpretagio
dessas obras ¢ equivocado. As interpretagdes criam novas perguntas na mesma
medida em que conseguem sanar respostas. O proprio pintor foi tentado a decifrar
suas criagbes. Em 1948, Brauner resume a sua ¢volugdo mitico-pictdrica no

esquema Progression mythologique de Victor oo:

1038 —1942 : espace psychologique (double agissant)

1942 — 1945: conciliation extréme (picto-poésie)
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1943 — 1947: langage (exploit antoimpérnial psycaphie)

1947 — 1948: mamalogie (réalisation symbolique)*™

Contraditério, como sempre Brauner ndo disserta mais profundamente sobre os
critérios dessa classificagdo, que mesmo vinda do artista, parece-nos injusta com sua
obra. Pois, do nosso ponto de vista, tais categorias (supondo-as como validas)
extrapolam os limites temporais. E o caso, por exemplo, da picto-poésie, termo que
j4 nos anos 20 denomina a tensdo e as conciliagdes entre diferentes concepgdes
estéticas. Ou ainda, podemos perguntar em que momento a pesquisa de Brauner
deixa de ser psychologique.

De qualquer modo, Brauner foi um dedicado estudioso das questdes
magicas ¢ oniricas. O seu simbolismo esta ligado aquilo que Jung escreveu,
advertindo-nos que “nenhum simbolo onirico pode ser separado da pessoa que o
sonhou, assim como ndo existem interpretagdes definidas e especificas para
qualquer sonho.”>* . Sua obra esta intimamente ligada ao seu envolvimento pessoal
com as misticas que estudou. Porque Brauner ndo fez uma distingdo simplista entre
o irreal e o real, isto porque “1" ceuvre de Victor constitue une attaque implicite de la
notion vulgaire de réalité. Elle unifie réel, surréel, irée, pré- réel et post-réel en un

monde complet, que 1’on pourait appele la panréalité.”>° . Esta é logica “surreal” em

3% O esquema foi criado para a exposicdo individual de Braumer na Galeria Réne Drouin, em dezembro de
1948: cf. SEMIN, op. cit. p.185

39 of JUNG, op. cit, p.53.

350¢f. JOUFFROY, 1996, p.42
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que estdo inseridas as duas obras do MASP e ¢ dela que qualquer um interessado na

produgdo brauneriana deve ocupar-se.
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CONCLUSAO

Nio ha como mensurar a experiéncia de conviver € conhecer a historia
pessoal e artistica de Victor Brauner. O que podemos dizer com nossa pesquisa €
pouco. Apenas CONSegUIMOs diminuir a distdncia entre nds ¢ as obras desse
enigmatico romeno.

O estudo sobre as duas obras que podem ser encontradas no MASP, recebem
com nosso trabalho uma breve contribuigéo. Dos objetivos iniciais do nosso projeto,
muita coisa mudou. Felizmente, deixamos de compreender a obra de Victor Brauner
apenas pela aspecto do movimento surrealista. A grande contribuigdo que demos
para a compreensao da movimento surrealista foi a de pesquisar as obras de Brauner,
apenas isso. A conciusdo do nosso trabalho é a de que por mais repertoriado que
tenha sido o movimento, principaimente no que tange a sua politica arfistica € suas
propostas estéticas, o estudo do artista e sua produgdo ndo ¢ valido sem a real
compreensio da obra de arte.

Em 1996, tinhamos em mente os dizeres da critica norte-americana Roberta
Smith, que defendia, a0 comparar a arte conceitual com o surrealismo, que em tais
movimentos faltou um estilo visual coerente, o que provocou um Excesso de
preocupagio com o significado ¢ o tema. Tal postura coloca o surrealismo, segundo

Smith, como um movimento que oferece id¢ias “infinitamente adaptaveis™'.

35 of STANGOS, 1991, p.49
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Nagquela época questionamos a visdo de Smith, no que diz respeito a falta de
coeréncia visual, principalmente se utilizarmos os principios fundadores do
movimento surrealista. distante ou ndo do nucleo parisiense. Atualmente, com o
término de nossa pesquisa, podemos apenas duvidar de nossas criticas e determinar
que tal questdo é tdo variada quanto o nimero de obras ditas surrealistas. Ou seja,
compreender a distincia existente entre Mr. K e Arquitetura Pentacular, obras de
Brauner, respectivamente de 1934 e 1946, e a semelhanga desta ultima com Casas
Florentinas, de 1926, do pintor suico Paul Klee é do nosso ponto de vista mais
elucidativo para entender o surrealismo do que o estudo sistematico de seus “lemas”.

Um outro questionamento que fizemos no projeto e que hoje pode ser
respondido: a compreensdo do lugar da obra de Victor Brauner no interior da arte
surrealista da década de 40. Até a confecgfio desta questdo tinhamos muito pouco
sobre a relagdo de Brauner com o resto do movimento surrealista e, sobretudo, nem
sequer postulivamos o quio importante foi para o pintor romeno o ambiente dos
“exilados” romenos em Paris. Nosso objetivo nunca foi o de pontuar tal
relacionamento de modo a reconstruir a biografia do pintor por esta optica’.
Contudo, basta ler em nossa pesquisa o quanto o acidente de 1938 afetou a imagem
de Brauner perante os seus pares e o porque seu visto de entrada nos Estados Unidos
foi infimeras vezes negado para compreendermos que tal questdo ndo pode ser de

modo algum dissociada de seu percurso artistico.

32 O que seria impossivel, medida a distincia entre o pesquisador e a maioria dos documentos disponiveis
sobre o artista.
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Cometemos um sério equivoco ao indicar a influéncia da arte asteca. maia e a
da Oceania nas obras de Brauner. Ndo podemos falar de “influéncia” no sentido
restrito do termo. Naquele sentido em gue de modo consciente 0 artista estava mais
proximo da arte desse ou daquele povo. Brauner ndo classificava as obras de arte
“primitivas”, 0 seu interesse ndo era cientifico. O “pensamento primitivo” ¢, por
conseguinte, suas formas era o que lhe interessava, seja la onde ele estiver. A
percepgdo de Victor foi certamente afetada tanto pela arte pré-colombiana quanto
pela arte ocednica, basta olhar suas obras, mas dai dizer que ele fazia grandes
distingdes entre a tapecaria polinésia e os fotens da América do Norte €
historicamente muito ingénuo.

No inicio de nossos questionamentos prometemos estudar a relevancia dos
mitos primevos na estética de Brauner. Hoje, sabemos quais sdo as principais fontes
miticas utilizadas pelo pintor. Ndo nos aprofundamos nessa questdo, basicamente
pela auséncia de tempo. Podemos apenas indicar algumas das fontes possiveis que
ajudaram Brauner a construir e produzir as duas obras do MASP. Centramo-nos na
Cabala e na Alquimia, ¢ mesmo essas vertentes necessitanam ser particularmente
repertoriadas para construir um estudo mais rigoroso sobre a questdo.

Podemos dizer que ndo saimos dessa pesquisa, pelo comntrario, nesses ultmos
anos entramos num universo muito diferente daquele que estavamos acostumados.
Um universo onde o sonho, a magia e o inusitado sdo reais. Trata-se de um universo

que possui sua propria historia. Tal questdo parece irrelevante, mas basta



lembrarmos que no pequeno patrimonio brasileiro de obras européias ha duas
testemunhas privilegiadas dessa historia particular.
Nio podemos chegar a nenhuma conclusio determinante em nossa pesquisa.
Tal visdo nio esti apoiada em nenhum relativismo imprudente. Mas sim na dificil
atitude que ¢ refletir e pesquisar um objeto artistico. Aos poucos esse objeto comega
a impor-se de tal forma que no fim somos levados por ele e ndo o contrario.
Numa entrevista concedida a Jouffroy, Brauner diz que:
J’ai Vimpression que,poussé par des forces trés mystérieuses, devant ce
monde anarchique créé par la raison et les idéologies, je me trouve dans
une espéce d’exhibitionnisme géncreux, ol j’assume involontairement le
jeu extravagant de ’archaisme permanent auquel je crois, qui existe en
substrat, a la base. Je le retrouve par ma surexcitation, parce que je peux
conserver envers et contre tout cet état d’innocence instinctive qui me
permet de chercher en moi cette espéce de néo-archaisme subj ectif et de
m’y rendre responsable. Je crois en effet qu’il y a des formes archaiques
et qu’elles sont permanentes {...) Je suis obligé de recréer en moi-méme
des situations paniques et des situations poetiques extravagantes pour
retrouver le mobile de mon tableau, alors que I'artiste des époques
primitives, lui, était en équilibre avec la vision du monde de son

: 353
epoque.5

353 gpud JOUFFROY . 1995, p.39
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Fot exatamente esta dimensdo do recriar a si mesmo que nos procuramos
nessa pesquisa. Tanto Arquitetura Pentacular quanto Taca da Duvida sio
testemunhas de uma evolugdo mistica que possui seus primordios na Idade Média e
diz muito sobre 0 mundo em que Brauner estava mergulhado nos anos 40. Como
Jung nos advertiu; Nenhum simbolo onirico pode ser separado da pessoa que o
sonhou, assim como ndo existem interpretagdes definidas e especificas para
qualquer sonho.”* Ou seja, o sonho que tentamos interpretar, as obras, ndo poderia
jamais ser disvinculda do artista, mas como qualquer interpretagdo nods temos

consciéncia de que se trata de apenas mais um ponto de vista.

3 JUNG. 1964, p.53.
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