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RESUMO

Este artigo discute aspectos dos discursos que acompanharam a proposi¢ao do pro-
jeto do Monumento as Bandeiras por Victor Brecheret, em 1920, e a inauguracao da
obra, em 1953, destacando dois pontos: por um lado, a percep¢ao do monumento como
oferta dos paulistas a nag@o brasileira; por outro, a cena de sua destrui¢cdo, imaginada
por Oswald de Andrade cerca de um ano depois da primeira apresentacao do projeto.
Partindo dessa discussdo, investigo como a imaginacgao de sua destruicdo ou de seu de-
saparecimento se projeta novamente sobre o monumento desde os anos 1970, agora com
a obra ja concretizada, a partir tanto de trabalhos de artistas contemporaneos quanto
de uma intervencao realizada diretamente sobre a escultura em 2013.

PALAVRAS-CHAVE Modernismo brasileiro; Victor Brecheret; Monumento as Bandeiras;

Arte contemporanea brasileira;

ABSTRACT

This paper examines aspects of the discourses
that followed Victor Brecheret's project proposal
for the Monument to the Bandeiras, in 1920,
and its inauguration, in 1953, highlighting two
points: on the one hand, the perception of the
monument as an offer from Sao Paulo inhabitants
to the nation; on the other, the scene of its
destruction, imagined by Oswald de Andrade one
year afterthe project was presented. Based on this
discussion, the text investigates how its imagined
destruction or disappearance has been projected
onto the monument since the 1970s, the work now
completed, from works by contemporary artists

and a direct intervention on the sculpture in 2013.
KEYWORDS Brazilian modernism; Victor Brecheret;
Monument to the Bandeiras; Brazilian
contemporary art

RESUMEN

Este articulo aborda los discursos que derivaron
del proyecto Monumento a las Bandeiras, de Victor
Brecheret, en 1920, y la inauguracion de la obra
en 1953, destacando dos puntos: la percepcion
del monumento como una oferta de Sao Paulo a la
nacion brasilefia; y el escenario de su destruccion,
imaginado por Oswald de Andrade aproximadamente
un afio después de la primera presentacion del
proyecto. Esta discusion sirve de base para examinar
como la destruccion imaginada del monumento o su
desaparicion se proyecta otra vez en él durante los
afos 1970, pero ahora con la concrecion de la obra,
a partir de trabajos de artistas contemporaneos
y de la intervencion realizada de manera directa

en la escultura en 2013.
PALABRAS CLAVE Modernismo brasilefo; Victor Bre-
cheret; Monumento a las Bandeiras;
Arte contemporéneo brasilefio
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Nos anos que antecederam a celebracao do Centenario da
Independéncia do Brasil, os futuros modernistas de Sao Paulo
compunham um dos grupos existentes na cidade que se empenhavam
em imaginar propostas para uma insercao gloriosa dos paulistas
nos festejos®. Um episddio importante desse processo se consagrou
na historiografia do modernismo paulista como tendo sido
a “descoberta” de Victor Brecheret, que aconteceu justamente em
razao de um evento ligado ao Centenario, a exposi¢cao das maquetes
inscritas no concurso do monumento a Independéncia, realizada no
inicio de 1920, no Palacio das Industrias. Ao visitar a mostra,
Oswald de Andrade, Di Cavalcanti e Helios Seelinger teriam
tomado conhecimento de que um escultor recém-chegado de uma
temporada de estudos na Italia havia instalado atelié em uma das
salas do edificio e resolveram conhecé-10’. Dentro de poucos meses,
Brecheret se tornaria o centro de uma verdadeira campanha em prol
damodernidade de suas esculturas, que incluiu desde a publicacao
de artigos monograficos na recém-lancada revista Papel e Tinta,

ilustrados com fotografias de suas obras, até a defesa sistematica
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naimprensalocal de que o estado e a prefeitura de Sao Paulo deveriam
incentivar a producao do escultor, adquirindo ou encomendando
obras suas para os espacos publicos da capital.*

O processo de elevacao de Brecheret a linha de frente,
no campo da arte, do grupo que em breve se afirmaria como
a vanguarda “futurista” e depois “modernista™ teve seu ponto
culminante em julho de 1920, quando uma comissao formada
por Monteiro Lobato, Menotti Del Picchia, José Lannes, Oswald
de Andrade e Léo Vaz organizou a exibi¢ao da maquete que havia
encomendado ao artista para um monumento as bandeiras a ser
erguido em Sao Paulo. Pensado como uma oferta paulista a patria
brasileira, em homenagem ao que se entendia ser a principal
contribuicao de Sao Paulo a histéria do pais, o projeto de Brecheret,
se viesse a ser concretizado para o Centenario da Independéncia,
em 1922, seria também a primeira grande vitoria publica do grupo
que havia se reunido depois da mostra de Anita Malfatti, em 1917,
para defender a urgéncia de renovacao dos debates e valores
estéticos prezados pelas elites culturais paulistas®. O projeto era
ainda uma resposta e um contraponto a intencao manifestada pela
comunidade portuguesa em Sao Paulo de igualmente comissionar

um monumento as bandeiras. Ao abordar a existéncia desse
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outro projeto, Menotti Del Picchia foi enfatico na defesa de que
as bandeiras eram obra dos paulistas e cabia somente a estes
a prerrogativa de erguer um monumento em homenagem a elas:
“A escolha do motivo ‘As Bandeiras’ da parte dos portugueses niao
é de todo feliz. Esse monumento deve pertencer aos paulistas: é o seu
maior e mais sagrado patrimonio de gloria” (DEL PICCHIA, 1920, p.1).

Ainda que a ideia nao fosse original - a urgéncia de um
monumento que celebrasse as bandeiras em Sado Paulo ja havia
sido apontada antes - e que o projeto de Brecheret nao fosse
nem o primeiro, nem o inico, comecgava assim o processo que
levou a inauguracao, mais de trés décadas depois, do Monumento
ds Bandeiras que conhecemos hoje, ocupando uma pragca situada
entre a Avenida Pedro Alvares Cabral e a Avenida Brasil, em uma

das entradas do Parque Ibirapuera’.

I SUSCIPE!

A apresentacao ao publico paulistano da primeira maquete
produzida por Brecheret para o Monumento das Bandeiras foi
acompanhada da divulgacao de um memorial assinado pelo

proprio artista, possivelmente inspirado por Menotti Del Picchia,
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membro da comissao formada para elaborar a proposta
(Cf. BATISTA, 1985, p. 26). Na transcricao do memorial publicada
narevista Papel e Tinta, acompanhada de uma fotografia da maquete
e de uma breve nota introdutdria, ja esta presente a afirmacao
de que a obra era “oferecida a Patria pelos paulistas”.
Algunstrechos do memorial ndo deixam duvida do sentido
nacional que se projetava para o monumento (Figura1). Ao descrever,
por exemplo, o simbolismo do grupo central, o texto afirma ser
arepresentacio de “umimpulso do Génio danacionalidade nascente,
alargando e fixando o solo sagrado de uma Patria” (BRECHERET, 1920).
Mais do que a representacao de algum episodio especifico que
teria feito parte da “epopéia” bandeirante, a op¢do do projeto foi
“exprimir, na harmonia do seu conjunto, unificados em bloco,
toda a audacia, o heroismo, a abnegacao, a forca expandida em
desvendar e integralizar o arcabou¢o geografico da Patria” (Ibidem).
Dessa op¢ao por enfatizar a forca plastica de umaideia, mais do que
arepresentacao de personalidades, surge o elemento principal da
composi¢io: “um grupo central vencendo as insidias, guiado pelos
seus Génios, encaminhando-se para a Terra conquistada, a fértil

e eterna patria brasileira!” (Ibidem).
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I FIGURA 1.

Detalhe da revista Papel e tinta:
ilustragdo brasileira(ano 1, n. 3,

Sao Paulo e Rio de Janeiro, jul. 1920).
Instituto de Estudos Brasileiros, Sao Paulo.
Fotografia do autor.
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Embora o projeto nao represente nenhum bandeirante
especifico, ao detalhar os elementos que compdem o grupo,
o texto se refere aos “Génios” que guiam a massa processional
do alto de seus cavalos como “os Paes Leme, os Antonio Pires,
os Borba Gato (...) seres titanicos, dignas expressoes viris dos
sertanistas de S. Paulo” (Ibidem). Ou seja, a conquista da Terra e
aintegridade do “arcabouco geografico da Patria” eram a grande obra
dos paulistas e era essa narrativa que os “herdeiros” dos bandeirantes
ofertavam a patria no centenario de sua independéncia.

Aideia do Monumento as Bandeiras como oferta dos paulistas
anacio tem talvez o seu momento mais ostensivamente ufanista,
e revelador das profundas raizes coloniais do pensamento ao qual
a obra da corpo, na oragao-poema declamada por Guilherme de
Almeida durante a solenidade de inauguracao do monumento
e da praca Armando de Salles Oliveira, em 25 de janeiro de 1953.
Os versos sao precedidos de um preambulo em que o poeta
homenageia Salles Oliveira, louvado como um bandeirante da
cultura e do civismo que alargou “um meridiano de arbitrio
que lhe estreitava a Patria”, (A ORACAO-POEMA, 1953, p. 7)
referéncia ao Estado Novo. Na sequéncia, o texto apresenta uma

metafora sugestiva para se referir a praca que agora levava o nome
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do governador paulista que, em 1936, havia retomado a ideia
de construc¢ao do monumento. Inspirando-se no formato oval da praca,
Guilherme de Almeida a compara ao prato sagrado sobre o qual,
na liturgia catélica, consagra-se as hostias: “esta praca publica é,
neste instante, a patena ritual de um simbdlico ofertdrio”
(A ORACAO-POEMA 1953, p. 7). Naquele “fragmento de chio paulista’,
0 “corpo mistico” que se ofertava em sacrificio nio era o de Cristo,
mas o proprio corpo de Sao Paulo, representado ali pelos blocos
esculpidos de granito paulista transportados de Maua.®

O preambulo é concluido com a seguinte invocacao:

‘Suscipe!’Recebe, Povo Bandeirante, os Bandeirantes! Na vigilia-de-armas do
IV Centenario da Cidade de Sdo Paulo - ano 399 da Fundacao - ai estdo eles,
héspedes primeiros e primaciais, de volta a sua velha Piratininga: e nao

mais desfigurados pelajornada, mas transfigurados pela Arte. (Ibidem, p. 7)

Chama atencao, nesse trecho, o uso da locuc¢ao latina
“Suscipe!”, parte da oracdo “Suscipe Sancte Pater’, pronunciada
pelos sacerdotes durante a celebracao da missa catdlica romana
ao oferecerem as hostias para consagracido. A mesma locucao abre
também a “Contemplacio para alcanc¢ar o amor’, nos Exercicios

espirituais de Inacio de Loyola, ora¢do célebre entre os jesuitas.’
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Ao exclamar “Suscipe!” diante do monumento, Guilherme de
Almeida nao apenas refor¢cava uma analogia com o ritual do
ofertodrio catdlico, como também vinculava sua oracao-poema
a tradicao jesuitica, base sobre a qual se fundaram a colonizagao
espiritual do planalto de Piratininga no século XVI e a propria
cidade de Sao Paulo. Ao acreditar que pronunciava uma palavra
de uniao, convocando uma relacao de reciprocidade entre aqueles
que ofertavam e aqueles que recebiam, o poeta na verdade recolocava
em cena e atualizava o discurso colonial.

O preambulo da o tom da oracao-poema e indica o motivo do
verso que se repete, abrindo cada estrofe: “Voltaram os Bandeirantes!”.
A cadarepeticio, 0 poema canta aspectos que marcaram as biografias
de alguns bandeirantes mais célebres, porém sem nomea-los.
Fernao Dias Paes Leme, por exemplo, é lembrado pela referéncia
as esmeraldas que passou a vida buscando; Bartolomeu Bueno
da Silva, o Anhanguera, por suas incursdes no sertao goiano e pela
lenda de ter incendiado as aguas dos rios; Domingos Jorge Velho,
pela campanha militar que liderou para “abater” o Quilombo
dos Palmares™. Esse era o ofertdrio paulista a nacdo, que termina
glorificando a obra de Brecheret e situando seus bandeirantes

de granito na posicao de numes tutelares de Sao Paulo:
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Voltaram os Bandeirantes
talhados na rocha viva
que a Arte paralisou

num ritmo de Eternidade!
Bem-vindos os Bandeirantes!
Bem-vindos pela Fé,
bem-vindos pela Forg¢a,
bem-vindos pelo Amor,
bem-vindos pelo Ideal:

Fé, For¢a, Amor, Ideal
que sdo a nossa heranga
inaliendvel e tinica!
Deuses Lares de pedra
Penates de granito,

0 Numes tutelares

velai, velai por nos!

(Ibidem, p. 7)

Enquanto os politicos da Uniao Democratica Nacional,
que discursaram antes na solenidade de inauguracao, buscavam
sequestrar o monumento para sua campanha antigetulista,
Guilherme de Almeida apresentava seu louvor a Fé, a Forca, ao Amor
e ao Ideal, valores que ele acreditava terem movido os bandeirantes

eternizados no granito de Maua talhado pelos operarios italianos,
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espanhdis, portugueses e brasileiros dirigidos por Brecheret".
A oracdo-poema sintetiza a atmosfera ideoldgica que dominou
os anos de preparacao para as celebracdes do IV Centenario
de Sao Paulo, quando uma comissao formada em convénio entre
Estado e Municipio, presidida pelo empresario Francisco Matarazzo
Sobrinho, idealizador do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo
e de suas Bienais, promoveu em cerca de quatro anos de atividades
uma auténtica “missao civilizatéria” moderna na cidade, cujo maior
testemunho sao os pavilhoes projetados por Oscar Niemeyer para
a Exposicao e Feira Internacional do IV Centenario no Parque
Ibirapuera e celebrados a época como os maiores do mundo em area
expositiva”. Era, portanto, um periodo de idealismo e de fé no futuro
para aqueles que estavam no comando da economia, da politica
e da cultura da metrépole paulistana naquele momento. E que
seguiam percebendo a si mesmos, como nos anos 1920, nao somente

como herdeiros, mas como os novos e modernos bandeirantes.

I FACHO VACILANTE, RACA DECADENTE

Neste ponto, volto aos anos 1920 para verificar como

um dos membros da comissdo responsavel pela proposicao
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do Monumento as Bandeiras, Oswald de Andrade, acrescentou
aretdrica grandiloquente que ja naquela época se derramava sobre
0 projeto uma nota, senao dissonante, a0 menos em tom menor.
Para encontrar essa nota sera preciso um desvio em relacao as fontes
mais diretamente ligadas ao que se pode entender como realidade
historica do Monumento ds Bandeiras, duas delas discutidas acima.
Sera preciso um desvio para o campo da ficcao, mais especificamente
para uma cena do seu romance Os condenados (Trilogia do Exilio).

A cena integra o terceiro volume da trilogia, intitulado
A escada e publicado em 1934, mas ja havia aparecido no jornal
Correio Paulistano em 1921, sob o titulo “Primeira Gente”. Na versao
em livro, o escritor fez algumas altera¢des importantes no texto,
embora o acontecimento que interessa aqui esteja presente nas
duas versGes. Nao é o caso de examinar em detalhe o enredo
do romance, mas é particularmente importante destacar que ele
se desenrola no periodo que antecede a celebracao do Centenario
da Independéncia, especialmente a partir do segundo volume,

A estrela de absinto, como fica claro no seguinte trecho:

Sao Paulo tumultuava na expectativa das festas do Centenario. Artistas
brasileiros, recém-chegados da Europa, armavam ateliers ao seu lado,

no Palacio das Industrias, agora em rapido acabamento. No pavilhao térreo,
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alinhavam-se as maquetes do concurso para o Monumento do Ipiranga.
Havia uma pulsa¢ao desconhecida nos meios artisticos da cidade. Fundavam-se

revistas, lancavam-se nomes, formavam-se grupos. (ANDRADE, 2003, p. 185)

Nesse ambiente aparece o personagem que protagoniza
os dois ultimos volumes da trilogia, Jorge d’Alvelos. Inspirado
em Victor Brecheret, Jorge nio apenas é escultor, como tem seu
atelié instalado em uma sala no Palacio das Industrias, assim como
Brecheret havia feito ao retornar de Roma, em 1919."

Os projetos de esculturas nos quais trabalha constituem
elemento importante da ambientacao de diversas cenas do romance.
As pecas participam e reverberam o sentimento de angustia que
dominava o personagem, atormentado pelo citme que nutria
por sua amante, Alma, amplificado por uma suspeita de traicao.
As esculturas sao objeto das reacoes violentas de Jorge diante
do drama emocional que vivia, e seu trabalho artistico se mescla
acondicao fragmentaria e cindida de sua vida interior e a espelha.

E em meio ao arco tumultuoso da histdria de Jorge d’Alvelos
que o narrador introduz uma cena na qual é possivel identificar
uma referéncia ao projeto do Monumento ds Bandeiras de Brecheret.™
Ela descreve a visita ao atelié de Jorge de um grupo, “os artistas

da cidade”, descrito da seguinte maneira:
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Alguns, ja maduros, aceitos em rodas pasmas, outros na angustia de lutas
incompreendidas, aumentadas pelas misérias dos seus lares convulsos,
os demais boémios imprecisos, revoltados a toa - todos sob o incubo de um

chicote de maldig6es e desastres. (Idem,1921a, p. 1)

A curiosidade dos visitantes obriga o escultor a lhes
mostrar um projeto no qual trabalhava, em que tentava “na greda
umida do Brasil fazer a caminhada estupenda das supersticoes
raciais” (Ibidem, p. 1). O paragrafo que descreve a obra alude
ao movimento de procissao guiada por cavaleiros que se observa

na maquete de Brecheret para o monumento:

E num ritmo de cavalos sobre-humanos, achatou-se na prancheta, livida
como a terra, comprida como a terra, a procissao de cruzes, bandeiras,

5

N ) . 1 A . . .
maternidades, moléstias”, éxtases incubados, santidades recolhidas,

destrezas paraliticas - toda a verdade tragica da primeira gente emigrada
para o degredo verde dos Tapuias, com bentinhos, franciscanos e rosarios,

sob um céu lirico, por um mar insensato, num delirio némade. (Ibidem, p. 1)

Diante daquele grupo de artistas, todos entusiastas do
escultor, Jorge d’Alvelos reflete sobre o que eles representavam
enquanto descendentes daquela “primeira gente” que ele tentava

fixar na escultura:
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Fitando os terrosos, os amarelos bisnetos vivos dos conquistadores,
curvos sob o defeito longo dos defeitos domeésticos, dos fetiches da honra,
dos amuletos sentimentais, da fidalguia bastarda e da gloria suspeita dos
navegadores e dos bandeirantes, Jorge d’Alvelos sentiu sua obra apequenada
epalida (...) E na seriedade dos olhos onde se confessavam todos os crimes,
todas as covardias, todas as vontades falhadas, mas também os martirios
andnimos, todas as resignacdes michelangeolescas, todas as tentativas
de vitodrias fecundas, o escultor viu passar uma imperecivel promessa

de milagres contentes. (Ibidem, p. 1)

O narrador descreve a reflexao de Jorge d’Alvelos sobre

o grupo de artistas herdeiros daquela “primeira gente” cuja historia

ele tentava representar em sua maquete:

Eram, com exce¢oes, decaidos filhos de familias de nome, estabelecidas no
continente num estouvamento de fidalguia, estendendo o sacro dominio em
nome de Deus e d’El-Rey por gentes e escravos, campos e serras. O Império
dera-lhes baronatos, a terra facil dera-lhes ouro. E, no pais de assombros,
se haviam vinculado a preconceitos tentaculares de gldria paroquiana,
feudais senhores de chapelao e barba, gerando numa sexualidade redobrada
pelo degredo, rebentos intiteis e pomposos, falhos rombudos de orgulho
nativo, pedagos anacronicos de média-idade portuguesa. O tempo trouxera
aliberacdo dos negros, as novas imigracoes e a Republica. E a terra cansara

de dar a moeda rubra na ponta verde dos velhos cafezais. (Ibidem, p. 1)
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Aquelas “novas imigracdes”, continua o narrador, chegavam
ao pais “sem o trambolho dos brasdes, o lastro pesado das fidalguias
ilogicas, o aluvido [sic] dos bentinhos caseiros, das guinés morais,
dos atavismos liricos, das canseiras historicas” (Ibidem, p. 1).
Desse confronto entre os descendentes paulistas e as “novas
imigracées” resultava, portanto, o “apequenamento” que Jorge
d’Alvelos sentia em sua obra. Depois que os visitantes o deixam
novamente so no atelié, eis a solugao que o artista encontra para
esse conflito: “Ergueu-se da cadeira, andou e, numa confianca
comovida, fez desmoronar da extensa prancheta, numa bola
informe e ruiva sobre o chao do atelier, o passado crepuscular de seu
povo” (Ibidem, p. 1). Com isso, o Monumento ds Bandeiras encontrava,
no espaco da narrativa ficcional e mais de trés décadas antes de sua
inauguracao, uma primeira cena de destruicao imaginaria.

Nesse ponto, pode-se sugerir que os significados simbdlicos
dessa destruicao, em 1921, quando a cena foi veiculada pela primeira
vez no Correio Paulistano, e em 1934, quando o livro foi publicado,
sao diferentes. E algo dessa diferenca pode ser vislumbrado ao
se verificar que, entre as duas versoes, trés dos quatro paragrafos que
antecedem o desfecho da cena foram suprimidos. Em 1921, depois

de mencionar que a “gerac¢io do Centenario” - a gerac¢io de 1922,
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cujos representantes eram aquelas figuras que visitavam o atelié
doescultor - haviasidoaprimeiraasentiro estalar da crise econémica
introduzida pelo “combate cego com as novas estirpes, vindas ja
depois da guerra e darevolu¢io bolchevista” (Ibidem, p. 1), o narrador

prossegue com a seguinte reflexao, suprimida da versao em livro:

Nos artistas nativos fixara-se a primeira consciéncia e a primeira esperanca
reacionaria. Num drama de solucos, eles abandonavam o seio materno
para se entregar avidamente as sublimizadas sugestdes de um tempo novo
numa América nova.

Eram eles os que haviam estadoali, - oartista compreendia - os enxovalhados
portadores dos primeiros fachos vacilantes.

Jorge d’Alvelos, votado por circunstancias pessoais, libertara-se cedo
e definitivamente voltara integralizado dentro da moral convulsa dos seus
pares avancados e da estética ciclopica do seu tempo vulcanico. Pressentira,
nanularomariaa Telhados Novos, a vitoria a carabina dos recém-chegados
sobre os velhos povoadores, que se incorporavam afinal a escalada definitiva
de pais inconquistado. E vira num e outro tipo de elegancia combativa
os primeiros liberados da moral de penumbra que sufocava a nacao

numa longa, numa ingldria, numa tétrica feiticaria. (Ibidem, p. 1)

Por esse trecho, é possivel perceber que o que levou
Jorge d’Alvelos a destruir a maquete, na cena publicada em 1921,

foia percepcao de que elanao fazia justica a condi¢cao ambivalente
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e complexa que assumia, naquele momento, o fenémeno historico
das bandeiras e a figura do bandeirante, ambos passando por
um processo de reinvenc¢ao. No discurso de Oswald de Andrade,
isso é notavel no artigo “Reforma literaria”, em que o escritor propde
um exame de consciéncia aqueles que se escandalizavam com o que
ele denomina um “movimento espontianeo na dire¢do de uma
nova mentalidade citadina e racial” (Idem, 1921b, p. 3),® ou seja,
o futurismo paulista. Para ele, a questao citadina e a questao racial
se mesclavam, como mostra o trecho seguinte, em que ele aponta

o erro daqueles que censuravam os inovadores:

[os criticos dos inovadores] estao fora da psicologia do telégrafo sem fios,
do aeroplano, da estrada empedrada de automoveis e o seu armario de
musas move fantasmas longinquos e torvos num Joao Minhoca decaido em
velhos plagios facanhudos. Respeitemo-los. Mas que eles também respeitem
o surto divino da metrdpole cosmopolita - evoluida de séculos em cinquenta
anos de “entradas” comovidas, onde se debateram, para amalgamas finais,
cangdes de todos os idiomas, éxtases de todos os passados, generosidades

e impetos de todas as migracoes. (Ibidem, p. 3)

A modernizacdao no campo das comunicacoes e do espaco
urbano aparece conjugada ao carater de “metrépole cosmopolita”

assumido por Sao Paulo entre 1870 e 1920, com a presenca e
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a contribuicao dos imigrantes que a ela se integravam; um carater
sustentado pela propria histdria da cidade, como sugere a analogia
entre aimigracdo e as “entradas” dos bandeirantes. Por isso, a questdo
racial no Brasil seria, segundo Oswald, sobretudo uma questao
paulista: “O resto do pais, se continuar conosco, mover-se-a, como
o corpo que obedece, empds do nosso caminho, da nossa acao,
da nossa vontade” (Ibidem, p. 3).

Tendo conectado a questao da modernizacao urbana com
a questao racial, estava preparado o terreno para a defesa do
carater futurista que se projetava na situacao econémica e cultural

de Sao Paulo. Oswald prossegue:

Nunca nenhuma aglomerac¢ao humana esteve tao fatalizada a futurismos
deatividade, deindustria, de historia e de arte como a aglomeracao paulista.
Que somos nos, forcadamente, iniludivelmente, senao futuristas - povo de

mil origens, arribado em mil barcos, com desastres e ansias? (Ibidem, p. 3)

O processo historico daimigracao e da convivéncia entre povos
de origens diversas, de que a Sao Paulo daqueles anos aparecia como
produto e exemplo bem-sucedido, parece ser entendido como um

aspecto do proprio futuro da sociedade moderna, ao menos no Brasil.
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Mais adiante, continuando essa linha argumentativa,
0 escritor se pergunta sobre as origens dos antepassados paulistas:
“Qual é a patria dos nossos antepassados? Quem vigorara para
apesquisa: os Silveira, os Choueri, os Pampini, os Delcourt, os Brown,
os Fusijama?” (Ibidem, p. 3). Ele especula sobre que tipo de emocao
poderia despertar em uma crianca filha de imigrantes a historia
aprendida nas escolas sobre a libertacao de negros escravizados,
quando no passado de sua familia estariam presentes antes
“aimigracao dolorosa e a lenta conquista de um solo aberto a todas as
devassas laboriosas” (Ibidem, p. 3). Percebe-se, com isso, que Oswald
de Andrade nao quer vincular a nenhuma cultura especifica e,
com isso, também a nenhuma etnia especifica, a possibilidade
de uma arte que fosse expressio da “raca paulista”, uma “raca”

cosmopolita, constituida por um “povo de mil origens’.

Parte da construcao ideoldgica da nocao de “raca paulista”

feita por Oswald de Andrade compreendia um movimento
de liberacdo em relag¢do ao passado, liberacdo dos “cativeiros idos”,
das historias que “os velhos cantaram” e que aos novos restaria aturar.
Imbuido desse objetivo de destacamento em relacdo ao passado rumo
ao futurismo a que a “raca paulista” estaria destinada, ele recalca

a historia da escravidao no pais”, na verdade uma realidade histodrica,
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naqueles anos como hoje, ainda longe de pertencer ao passado.
Concluindo o texto, o escritor defende que somente a liberacao ante
“o0 choro senil dos infecundos”, referindo-se aqui aos “passadistas”
em geral, poderia fazer com que a industria e o comércio, assim
como a literatura e a arte de Sdo Paulo, representassem “um alto
papel e uma alta missao” (Ibidem, p. 4).

As ideias apresentadas por Oswald de Andrade em “Reforma
literaria”, como ja foi apontado por Fabris (1994), apresentam pontos
de contato com o teor da defesa que Menotti Del Picchia vinha
fazendo, em suas colunas do jornal Correio Paulistano e em outras
colabora¢des a jornais, do movimento que se esbocava em Sao Paulo,
desde o principio de 1920, com o intuito de promover uma renovag¢ao
intelectual. Em “A nossa raca...”, publicado no Correio Paulistano
em 12 de marco daquele ano, o escritor sugere que a situacao racial
no Brasil naquele momento se configurava como “um xadrez de
nacionalidades”, de onde o “verdadeiro brasileiro” emergiria como
um “tipo humano novo”, que relegaria a condi¢io de “fic¢ao literaria”
os caboclos e caicaras. Estes seriam ainda “morfologica e psicologicamente
caicaras’, mas “oriundos de alemies, de italianos, de espanhdis e até
deturcos!” (DELPICCHIA, 1983, pp. 97-98). Eis como o escritor descreve

o fenémeno de “fixa¢do” racial que percebia no pais:
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Onosso cosmopolitismo toma o carater de uma fixacao definitiva, os rebentos
da nossa civilizacdo de acampamento nacionalizaram-na integralmente.
A voz atavica ndo os desabrasileiriza mais; por um fenémeno social digno
de nota, um jacobinismo intransigente radica esses frutos de outras
racas em nosso solo, de forma a constituirem eles o extrato vivo da nossa
nacionalidade (...) Essa mescla heteroclita e tumultuaria é, pois, o que

devemos chamar atualmente nossa raca. (DEL PICCHIA, 1983, p. 97)

De modo semelhante a Oswald de Andrade, Menotti
Del Picchia projeta no restante do pais o seu “paulistanismo
internacionalista” (CASTRO, 2008, p. 57), ao qual ndo faltara o apelo
a figura do bandeirante, mas que busca integrar a ela o imigrante
como protagonista de um novo bandeirantismo."

A fabrica¢io daideia de “raca paulista” ndo foi, evidentemente,
um movimento iniciado pelo grupo de futuros modernistas que se
reuniu em torno de Brecheret. Trata-se de um processo em elaboracao
desde o final do século XIX e que, durante a formacao daquele grupo,
se desdobrava social eideologicamente, difundindo-se pelo campo da
producdointelectual paulista, tendo no Instituto Historico e Geografico
de Sao Paulo (especialmente em sua revista) e no Museu Paulista
dois importantes marcos institucionais. Os futuristas de Sao Paulo,
e, como Vvisto acima, Oswald de Andrade entre eles, integravam-se,

a sua maneira, a esse movimento ideoldgico em processo.”

Da oferta a recusa

-N 45 - ANO 20 I

)

Thiago Gil de Oliveira Virava

0 ARS

~



Além da pesquisa genealogica sobre os descendentes dos
primeiros habitantes de Sao Paulo, a ideia de “raca paulista” que
se formulava naquele momento incluia também uma dimensao
psicologica. Buscava-se a definicao do que seriam os tracos
caracteristicos da psicologia do povo paulista, que incluia agora
também a presenca nova dos imigrantes que chegavam desde
a segunda metade do século XIX. A figura do bandeirante surge
entdo como “simbolo aglutinador” dessa “novaraca” que seinventava,
marcada pelos “mesmos predicados dos primeiros habitantes de
Sao Paulo - igualmente mesticos -, isto €, era arrojada, eficiente
e amante do progresso’. (BREFE, 2005, pp. 197-198)

Tal imagem do bandeirante como simbolo dos atributos da
“raca paulista”, que aparece nos discursos de Oswald de Andrade
e Menotti Del Picchia, pode ser entendida como o fundamento
ideoldgico que justificaria o papel pioneiro daquele grupo de
intelectuais que se formara em Sao Paulo com o objetivo de promover
arenovacao intelectual e artistica no pais.

Voltando a cena do romance Os condenados, a posicao
de Oswald em 1921 sugere que a monumentalizac¢do da historia
das bandeiras nao deveria servir apenas de lastro simbdlico para

orgulho de uma “estirpe” paulista decadente, aferrada a “preconceitos
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tentaculares de gloria paroquiana”, que ansiava pela exaltacio de
seus antepassados heroicos. Ela precisava mostrar que a “geracio
do Centenario”, com todas as contradi¢des e falhas que carregava,
era quem esbo¢ava uma primeira reacao aquela decadéncia,
promovida em conjunto com as “novas estirpes” imigrantes.
S6 assim um monumento as bandeiras encontraria a sua atualidade
historica, na visao do escritor.

A destruicao simbolica da maquete na cena publicada
em 1921 era um posicionamento de Oswald em rela¢ao ao mito
do bandeirante, em consonancia com sua perspectiva, naquele
momento, a respeito da questao racial no Brasil. Ele entendia que
0 povo paulista era um “povo de mil origens” e “iniludivelmente”
futurista, o exemploa ser seguido pelo restante do pais. O bandeirante
futuristanao poderia, portanto, ser apenas uma exaltacao do passado
“heroico” das bandeiras lideradas pelos mamelucos paulistas,
um simbolo aglutinador apenas para seus herdeiros, os paulistas
de quatrocentos anos. Ele deveria conter também o “facho vacilante”
de um futuro que seria construido nao mais pelos orgulhosos
“descendentes” dos sertanistas, mas por seus “filhos prodigos”

e pelos imigrantes.
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Na década de 1930, porém, a posicao do escritor a respeito
tanto daquela “geracdo do Centenario” quanto da questdo racial
havia assumido outros contornos. Uma modifica¢ao introduzida
na cena da destruicao da maquete, quando da publicacao em livro,
pode ser entendida como um indice desse movimento de autocritica.
No trecho que, em 1921, saiu como “O Império dera-lhes baronatos,
aterrafacil dera-lhes ouro”, em 1934 aparece da seguinte maneira:
“O Império dera-lhes baronatos, a terra trabalhada pelos negros
dera-lhes ouro” (ANDRADE, 2003, p. 296, grifos meus). Trata-se
de um pequeno detalhe, mas também de uma revisao critica, pois a
riqueza da terrando é mais vista como dadiva, e sim como produto
do trabalho dos negros escravizados. De modo que, em 1934, aideia
original do Monumento as Bandeiras era falha também nesse aspecto,
pois, se havia reservado aos indigenas a condi¢do de “guarda do
monumento”’, 0o memorial publicado em 1920 em momento algum
faz qualquer alusio aos negros.*

Em suma, adestrui¢ao damaquete domonumentonoromance
é produto da desolacio de Jorge d’Alvelos diante da “incapacidade
de representar, de uma maneira menos univoca, o percurso
historico de um povo distinto em varias etnias, vidas pregressas

e contrastantes realidades sociais no presente” (FERREIR A, 2002, p. 354).
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Tanto em 1921 quanto em 1934, Oswald de Andrade parecia
desconfiar que o projeto do Monumento as Bandeiras fracassava
enquanto representacao de um povo e de uma patria. E importante,
porém, nao confundir essa desconfian¢a com uma posi¢ao contraria
a execuc¢iao do monumento. Embora tenha manifestado restricoes
arespeito da solucao final adotada por Brecheret, até onde se sabe
Oswald nunca negou a realiza¢io da obra.” Ainda assim, foi ele
possivelmente o primeiro a introduzir, como parte da realidade
historica do monumento - e aqui considero a fic¢ado como parte

dessarealidade -, a sombra de sua destruicao.

I DA SOMBRA A0 MAUSOLEU

A sombra é o elemento principal da instalacao Monudentro,
de Regina Silveira, apresentada pela primeira vez na mostra
A trama do gosto, realizada pela Fundacao Bienal de Sao Paulo,
em 1987 (Figura 2). Nela, a silhueta distorcida do Monumento
ds Bandeiras se projeta como uma sombra sobre as cinco paredes
de uma sala hexagonal construida no segundo andar do Pavilhao
Ciccillo Matarazzo. A sala, no entanto, estava vazia, exceto pela

presenca de um tapete de grama artificial no piso, posicionado
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I FIGURA 2.

Regina Silveira, Monudentro, 1987.

Vinil adesivo, 160 m’. Vista da insta-

lagdo na mostra “Trama do Gosto”

(1987), Fundacao Bienal de Sao Paulo.
Fonte: <https://reginasilveira.com/filter/
instala%C3%A7%C3%A30/MONUDENTRO>.

junto as paredes. De modo que a sombra nas paredes era projetada

por um objeto ausente, estratégia que a artista vinha explorando

ja havia alguns anos.”

O texto da artista no catalogo da mostra aponta a memoria
perceptiva do monumento como um elemento importante

do projeto, destacando a separacao entre signo e referéncia:

Mas o significado pretendido nao deriva apenas da questao do lugar
do olho que sincroniza, ao deslocar-se, as diversas deformacdes da silhueta.
Também importa a memoria perceptiva do monumento, para as inevitaveis

comparagdes entre o real e sua representacao. Neste caso, a énfase esta
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no arrancamento do signo, transferido para o interior de um edificio onde,
mais abstrato e hiperartificializado, se separa de sua referéncia no parque.
(SILVEIRA, 1987, p. 23)

Ainda que o interesse de Regina Silveira fosse capturar
os espectadores em uma espécie de armadilha visual, o formato
dasalaeapresencadagrama artificial circundando o espaco central
vazio suscitam uma relacdo imaginaria com a praca Armando
de Salles Oliveira, instigada pela propria sombra do monumento.
Monudentro parece convidar os espectadores a produzir umaimagem
mental da simbdlica patena ritual da oracao-poema de Guilherme
de Almeida, mas umaimagem na qual o pesado ofertorio colonial
do corpo paulista de granito esta ausente. Ao separar a sombra do
monumento de sua referéncia, a instalacao suscita a imaginacao
do desaparecimento fisico da obra de Brecheret, cujo tinico rastro
seria, paradoxalmente, sua propria sombra.

Essa nao era a primeira vez que Regina Silveira trabalhava
a partir da imagem do Monumento as Bandeiras.*®> Nas séries
Publica¢oes On/Off 2 (1973), e Brazil Today: Natural Beauties (1977),
fotografias do monumento aparecem associadas a outros elementos,
fazendo com que as séries possam ser lidas como uma espécie

de complemento a desaparicao imaginaria sugerida por Monudentro.
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A imagem que integra Publicacdes On/Off 2 recebe inclusive
o titulo de “Proposta para Monudentro”.

Assim como as demais fotomontagens da série, “Proposta para
Monudentro” é impressa em offset e se apropria de uma fotografia que
exibe uma vista lateral do Monumento as Bandeiras a média distancia.
A imagem, no entanto, aparece em um cenario completamente
diferente do Parque Ibirapuera, inserida no meio de um cemitério
de automdveis e cercada por carcacas de carros. E interessante
observar como nessa imagem, em especifico, é 0o monumento que
parece ter sido deslocado de seu ambiente para o meio do cemitério
de automoveis, ao passo que, em outras imagens da série, como a que
exibe uma vista do Vale do Anhangabau, as carcacas de carros é que
sao deslocadas para o ambiente que compoe o fundo da imagem.

Em uma das imagens de Brazil Today, Natural Beauties
(Figura 3), a artista se apropria de um cartdo postal que exibe
a mesma classica vista lateral do monumento, dessa vez tendo
a vegetacao do parque e um céu azul ao fundo. Em primeiro plano,
pormeio da serigrafia, Regina Silveira sobrepoe um recorte fotografico
com imagens de carcacgas de automoveis empilhadas. Uma leitura
possivel dessa sobreposicao seria a de uma catastrofe automobilistica
de propor¢des monumentais, em que dezenas de carros colidem no

entroncamento das avenidas Brigadeiro Luis Ant6nio, Brasil e Pedro
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I FIGURA 3.

Regina Silveira, Brazil Today,

Natural Beauties, 1977. Serigrafia sobre
cartao postal, 10,5x 15 cm.
Fonte:<https://reginasilveira.com/
BRAZIL-TODAY>.

Alvares Cabral. Mas a estrutura formal da composicio também
permite pensar que o0 Monumento as Bandeiras se encontra no topo da
pilha de automéveis, como se fosse mais uma carcaca depositada em
algum ferro velho da cidade, apos ter sido retirado da praca Armando
de Salles Oliveira, assim como em “Proposta para Monudentro”. E nesse
sentido que esses dois trabalhos podem ser lidos como complementos

de Monudentro, pois apontam um deslocamento imaginario do

monumento do local onde esta desde 1953.
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Os trabalhos comentados acima levam a pensar sobre
afaléncia ou sobre as ruinas de um projeto de modernidade brasileira
simbolizado pelo Monumento as Bandeiras, uma obra que levou trés
décadas para ser realizada, proposta durante um primeiro impulso
futurista em 1920 e inaugurada as vésperas do IV Centenario
de Sao Paulo, no auge de um segundo impulso futurista, que se
apoiava sobre o primeiro - Brecheret sendo o vinculo histérico
entre os dois impulsos - para se lancar a iniciativas ainda mais
ambiciosas, como a cria¢do do Museu de Arte Moderna (1948) e das
Bienais de Sao Paulo (1951). Na instalacao Monudentro, a sombra
dessa modernidade futurista da primeira metade do século XX
aparece como um indice de uma auséncia de realidade, a assombrar
aqueles que se movem no vazio deixado por sua desaparicao.
Em “Proposta para Monudentro” e na série Brazil Today, Natural
Beauties, a modernidade futurista simbolizada pelo monumento

aparece como uma ruina removida para um desmanche.*

aqueles que chegaram a ser realizados e se tornaram espacos

A ruina ou a faléncia de projetos para Sao Paulo, mesmo
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importantes da cidade, é objeto da pesquisa que resultou em Projeto
Sdo Paulo, de Fernando Piola. O projeto foi exibido pela primeira
vez em 2010 como uma intervencao-exposi¢ao na Cripta Imperial
do Monumento a Independéncia. A instalacao é composta por um
conjunto de urnas de marmore contendo materiais de pesquisa
relacionados a projetos de edificios, conjuntos arquiteténicos,
reformas urbanas e monumentos imaginados para ocupar espacos
na cidade de Sao Paulo, mas que foram modificados, realizados
parcialmente ou nunca executados.

Cada urna é dedicada a um projeto especifico, e na urna
correspondente ao “Projeto Bandeiras” (Figura 4) encontram-se
reproducoes de trés imagens da maquete do Monumento
ds Bandeiras (duas imagens da versao de 1920 e uma da versao
de 1936) e reproducdes de dois projetos, ambos de 1936, indicando
a localizacao do monumento no plano de avenidas da cidade e

a configuracao da praca que o abrigaria na entrada do Ibirapuera.
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I FIGURA 4.

Fernando Piola, Projeto Sao Paulo, 2010.
Fotografias em cores sobre papel
montadas em acrilico e acondicio-
nadas em caixa de marmore com
gravagao em baixo relevo feita a /aser.
Fonte: cortesia do artista.
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Quase todas as urnas tém o padrao de medida, sendo a
unica exce¢do a urna “Tempo Paulista’, um pouco mais larga.
Nela estao apresentados cartdes postais ligados a lugares
ou eventos marcantes da narrativa oficial da historia de Sao Paulo,
como o quadro Independéncia ou Morte (1888), de Pedro Américo,
pertencente a colecao do Museu Paulista; o proprio edificio do Museu
Paulista (1885-1890), idealizado pelo arquiteto italiano Tommaso
Gaudenzio Bezzi; o monumento a Funda¢ao da cidade de Sao Paulo,
no Pateo do Colégio; a Praca da Sé, com o Marco Zero e a catedral
em construcao; o Palacio Campos Eliseos, na Avenida Rio Branco,
inaugurado em 1899, que foi sede do Governo do Estado e residéncia
oficial do governador até 1967, quando foram transferidas para
o Palacio dos Bandeirantes.

Cada urna traz uma gravacao a laser no marmore, quase
imperceptivel, com o titulo dos projetos. A inica urna que nao
apresenta referéncias aos projetos é a urna “Projeto Sao Paulo’,
exibida um pouco mais afastada dos grupos de urnas. Diferente
das outras, essa urna possui um espelho fixado na parte interna
da tampa. No espelho esta gravada a palavra “Projeto”, enquanto
no fundo da parte interna esta gravada a palavra “Sao Paulo”.

Trata-se, portanto, de uma referéncia a propria obra e sua dimensao
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autorreflexiva. No texto que escreve para o folder da exposicao,
Fernando Piola afirma: “Projeto Sdo Paulo é, assim como tais projetos
para constituicao da identidade, do tempo e do espago de Sao Paulo,
mais um projeto que vislumbra entender a cidade” (PIOLA, 2010).

Nesse mesmo texto, o artista aponta seu interesse pelos
modos como a arquitetura e o urbanismo atuam como instancias
que forjam a identidade de uma cidade e de seus habitantes,
estruturando a experiéncia urbana dos cidadaos, organizando seus
espacos e impondo discursos. Projeto Sdo Paulo busca exemplos em
que essas estratégias falharam, exemplos de “insucessos de propostas
para Sdo Paulo”, projetos onde, ironicamente, aquilo que seria um
devir promissor se mostrou como faléncia.

Nesse sentido, parece haver uma ironia ou pelo menos uma
ambiguidade no uso do marmore - um material tradicionalmente
associado a perenidade e a monumentalidade - como continente/
recipiente de referéncias sobre projetos que nunca foram executados
tal como idealizados. Como diz o proprio artista: “Estas urnas
de marmore encerram solenemente o futuro nao cumprido e,
em um sentido mais amplo, funcionam como um busto alegorico

de uma cidade nio realizada” (PIOLA, 2019).
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Projeto Sdo Paulo pode ser entendido como uma obra
antimonumental® que trabalha a partir de uma Sao Paulo que
nunca existiu. Antimonumental na medida em que, ao invés de
um grande feito, homenageia a falha, o insucesso e o fracasso total
ouparcial. Antimonumental também por sua portabilidade, podendo
ocupar um espaco, distribuindo-se em diferentes configuracdes,
como nas duas ocasides em que foi exposto, desde que mantenha
aintegridade do conjunto. Antimonumental pela proximidade que
constrdi com as pessoas que se relacionam com o trabalho, algo que,
em um monumento tradicional, costuma ocorrer apenas de forma
imprevista (como as pessoas que sobem no Monumento ds Bandeiras).

A solucdo da urna de marmore para a apresentacao das
imagens dos projetos teve o intuito, segundo o artista, de dar a eles
“certo protagonismo” (Idem, 2019). Além disso, a ideia original
era apresentar Projeto Sdo Paulo no Obelisco Mausoléu aos Herois,
de 1932. A obra, projetada pelo escultor italo-brasileiro Galileu
Emendabili e inaugurada no dia g de julho de 1955, foi construida
em marmore, de modo que as urnas criariam uma rela¢gao material
direta com o local. Como o artista nao conseguiu autorizacao
da Policia Militar para apresentar o projeto no Obelisco Mausoléu,

ele o adaptou para a Cripta Imperial do Monumento a Independéncia.
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De todo modo, independentemente de sua relacao material
com o ambiente onde sdo apresentadas, o marmore das urnas

mantém uma relacdo intrinseca com seu conteudo:

A caixa de marmore guarda um sentido duplo em si, funciona como
um arquivo que monumentaliza/dignifica seu contetido, mas também
faz forte referéncia a urna cineraria. Ou seja, a caixa de marmore,
como uma metafora do monumento, aponta para o futuro e para o passado

ao mesmo tempo. (Ibidem)

Nesse sentido, elas nao se configuram como - ou nao
apenas como - uma irénica homenagem aquilo que nunca veio
a ser. Elas conferem uma nova existéncia ao registro de uma
realidade que nunca chegou a existir concretamente. Com isso,
apontam a possibilidade de compreendermos a nds mesmos ao
“compreender o que ndo somos ou nio nos tornamos, por meio dos
monumentos’ (Ibidem). O ato de erguer a tampa das urnas e retirar
do esquecimento esses registros de uma cidade imaginaria e utopica
torna-se experiénciaao mesmo tempoindividual e coletiva, subjetiva
e historica, e faz pensar também no futuro - no projeto - de Sao Paulo,
da cidade fora das urnas, aquela na qual vivemos hoje.”* Um futuro

em que, talvez, aimagem do Monumento as Bandeiras, tal como ele
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se concretizou e onde permanece desde sua inauguracao, possa vir
asejuntar asimagens de suas versoes nunca realizadas e encerradas

na urna “Projeto Bandeiras”.

I UM SOUVENIR DO FUTURO

Em 2 de outubro de 2013, uma manifestacao com participacao
de cerca de mil pessoas, incluindo lideranc¢as indigenas, reuniu-se
para protestar contra a Proposta de Emenda a Constituicao 215,
cujo texto modificava o sistema de demarcacao de terras indigenas
no pais, retirando a autonomia do Poder Executivo no processo
e transferindo-a ao Congresso. O trajeto comec¢ou na Avenida
Paulista, desceu a Brigadeiro Luis Antdnio e terminou com a ocupacao
do Monumento as Bandeiras, por volta das 20 horas. Quando a
passeata chegou ao monumento, teve lugar o que foi possivelmente
a intervenc¢ao mais contundente ja realizada diretamente sobre o
corpo da escultura de Brecheret, em que a propria obra foi objeto
de critica (Figura 5).” Os manifestantes subiram no monumento
carregando bandeiras e faixas com frases como “Demarcacio ja!”
e “Guarani”. Um tecido vermelho foi estendido sobre as figuras do

grupo escultorico atras dos cavaleiros, enquanto na parte posterior
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I FIGURAS.

Manifestagao que reuniu
representantes de etnias de todo

0 pais para chamar a atencao

da sociedade sobre as violagdes

de direitos das comunidades indigenas,
Monumento as Bandeiras, Sao Paulo, 2013.
Foto: Tiago Moreira dos Santos/ISA.
Fonte:<https://www.socioambiental.org/
pt-br/noticias-socioambientais/isa-
e-organizacoes-repudiam-anulacao-da-
portaria-da-terra-indigena-jaragua-sp>.

do monumento, sobre uma das faces do batelao, a frase “Bandeirantes
assassinos” foi pintada com tinta branca. Mas a intervencio que
chamou mais atencio, rotulada como “vandalismo” por parte
da imprensa no dia seguinte a manifestacao, foram as manchas

escorridas de tinta vermelha sobre as figuras do grupo que carrega

o bandeirante ferido (Figura 6).

Da oferta a recusa

ARS - N45- ANO 20 I

N
=
=

Thiago Gil de Oliveira Virava



I FIGURA 6.

Registro da intervencao

realizada no Monumento as Bandeiras
durante manifestacao contra a PEC 215,
Sao Paulo, 3 de outubro de 2013.

Fonte: “Nota puablica da Aty Guasu
sobre a Mobilizagao Nacional Indigena”,
Site Mobilizagao Nacional indigena,

3 out. 2013, sem indicacdo de autoria.
Disponivel em:
<https://mobilizacaonacionalindigena.
wordpress.com/2013/10/03/
nota-publica-da-aty-guasu-sobre-a-
mobilizacao-nacional-indigena/>.
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Alguns dias depois da manifestacao, o lider indigena
guarani Marcos dos Santos Tupa publicou uma carta com o titulo
“Monumento a resisténcia do povo Guarani’, uma resposta ao modo
como os meios de comunicagao se referiam a interven¢ao como
depredacio da obra. E, logo na primeira frase, o texto ja indica que
parte de um ponto de vista completamente diferente ao afirmar:
“Para nds, povos indigenas, a pintura nao é uma agressao ao corpo,
mas uma forma de transforma-lo” (TUPA, 2013).

Marcos Tupa esclarece que o ato simbolico inicialmente
planejado se concentrava no pano vermelho, representando o sangue
de seus antepassados, “que foi derramado pelos bandeirantes, dos quais
os brancos parecem ter tanto orgulho” (Ibidem). As intervencées
com tinta vermelha haviam sido iniciativa de apoiadores nao
indigenas que acompanhavam o ato, mas Tupa as incorpora ao
discurso da manifestacao e propoe a seguinte leitura das imagens

que circularam na imprensa:

(...) com esse gesto, eles [apoiadores ndo indigenas| nos ajudaram a transformar
o corpo dessa obra ao menos por um dia. Ela deixou de ser pedra e sangrou.
Deixou de ser um monumento em homenagem aos genocidas que dizimaram
nosso povo e transformou-se em um monumento a nossa resisténcia.

Ocupado por nossos guerreiros xondaro, por nossas mulheres e criancas,

Thiago Gil de Oliveira Virava
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esse novo monumento tornou viva a bonita e sofrida historia de nosso povo,
dando um grito a todos que queiram ouvir: que cesse de uma vez por todas
o derramamento de sangue indigena no pais! Foi apenas nesse momento
que esta estatua tornou-se um verdadeiro patrimonio publico, pois deixou
de servir apenas ao simbolismo colonizador das elites para dar voz a nds

indigenas, que somos a parcela originaria da sociedade brasileira. (Ibidem)

Ao longo de toda a carta, o massacre dos povos indigenas
pelos bandeirantes no passado é vinculado aos massacres fisicos
e simbolicos perpetrados no presente e aos que virao no futuro.
Esses seriam os verdadeiros atos de vandalismo, praticados contra
a memdria viva dos povos originarios, e nao a tinta vermelha,
que aquela altura ja havia sido removida do corpo de granito
do monumento.

No final do texto, Tupa questiona ainda a condicao
de patrimonio publico do Monumento ds Bandeiras e retoma a ideia

de arte como transformacao, que havia lancado na abertura do texto:

Esse monumento para nos representa a morte. E para nds, arte é outra
coisa. Ela ndo serve para contemplar pedras, mas para transformar corpos
e espiritos. Para nds, arte é o corpo transformado em vida e liberdade

e foi isso que se realizou nessa intervencao. (Ibidem)
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Utilizando a mesma metafora do monumento como corpo
que Guilherme de Almeida havia invocado sessenta anos antes
em sua oracao-poema, quando o associou ao ritual do ofertdrio
catolico, Marcos Tupa promove uma inversao epistemoldgica que
merece destaque. Para ele, os sentidos de patrimoénio e de arte
residem menos naquilo que representam de um passado e mais
em sua possibilidade de produzir transformacao, de agir sobre
o presente e, portanto, de modificar aimaginacao do futuro. No caso
de uma obra como o Monumento ds Bandeiras, essa possibilidade
s0 poderia ser ativada a partir da propria transformacao da obra,
de uma intervenc¢ao em seu corpo que o tornasse outro, como a tinta
vermelha havia feito ao manchar as figuras com o sangue simbdlico
dos indigenas dizimados durante as bandeiras.®

Ou por sua destruicao, como Tupa sugeriu, em entrevista
concedida alguns anos depois (TESSITORE, 2017). Diante da dificuldade
de leva-la a cabo, o lider indigena propds a instalacao de placas
apresentando narrativas indigenas sobre a histéria dos bandeirantes.

O ultimo trabalho contemporaneo que quero comentar
também opera modificando o corpo do monumento, mas age sobre
uma representacao tridimensional em miniatura da obra (Figura 7).

Monumento as bandeiras (2016), de Jaime Lauriano, é composto
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I FIGURA 7.

Jaime Lauriano, monumento as bandeiras, 2016.
Base de tijolo vermelho e réplica

do Monumento as Bandeiras fundida em

latdo e cartuchos de munigdes utilizadas

pela Policia Militar e Forgcas Armadas
Brasileiras, 20 x 9 x 7 cm. Foto: Filipe Berndt.
Fonte: <https://pt.jaimelauriano.com/bandeirantes>.

por uma miniatura encontrada pelo artista, refundida em outro
material e posicionada sobre um tijolo de construcao que funciona
como base para a peca. O material de refundicao ganha, nesse caso,
uma importancia fundamental. Segundo alegenda da obra, trata-se
de latao e cartuchos de municoes utilizados pela Policia Militar
e Forcas Armadas Brasileiras. A obra integra a série Bandeirantes,
composta por outros trabalhos que seguem a mesma proposta
de fundir miniaturas de estatuas de bandeirantes utilizando os
materiais mencionados acima, com a diferenca de posiciona-las
nao sobre tijolos, mas sobre colunas de barro produzidas por meio

da técnica da taipa de pildo.
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No texto sobre a série disponivel no site do artista, encontra-se
a seguinte explicacdo arespeito da escolha dos materiais utilizados

na fundigao das figuras:

A escolha por utilizar os cartuchos de municoes utilizadas pela Policia
Militar e Forcas Armadas Brasileiras, deu-se para evidenciar a centralidade
dafigura de verdadeiros genocidas, como os bandeirantes, na construcao da
identidade nacional e danoc¢ao de seguranca e soberania nacional. Este fato
fica claro, nos diversos monumentos, pracas e rodovias em homenagem aos
bandeirantes. Porém, a faceta mais perversa dessas homenagens encontra-se
nas homenagens prestadas pelo braco armado do estado, como por exemplo:
a OBAN (Operacdo Bandeirante), centro de informacées, investigacio
e repressao da ditadura militar, que teve em Carlos Alberto Brilhante
Ustra o seu nome mais conhecido; ou o Batalhdo Bandeirante (binfa-14),
grupamento de operacdes especiais da Forca Aérea Brasileira (FAB);
dentre outros. (BANDEIRANTES...)

Em Monumento as bandeiras, os cartuchos de muni¢ao
utilizada pela policia e pelo exército tornam-se material condutor
entre o passado e o presente do uso da violéncia pelo “braco armado
do estado” contra a populacio, especialmente a populacdo negra
e indigena. Mas talvez também seja possivel integrar o futuro no

sistema de vasos comunicantes temporais instaurado pela obra.*

Thiago Gil de Oliveira Virava
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O uso da miniatura faz lembrar de um episddio ocorrido
durante a Revolucao Francesa, quando, logo depois da Tomada da
Bastilha, em 14 de julho de 1789, 0 empresario Pierre-Francois Palloy
foi oficialmente incumbido da demoli¢ao do edificio da fortaleza,
percebido tanto como simbolo da arbitrariedade real quanto como
ameaca militar. As pedras extraidas dos muros durante a demolicao
foram reaproveitadas de diversas maneiras, entre elas na producao
de um conjunto de réplicas em miniatura da Bastilha. Inicialmente
esculpidas nas proprias pedras, as miniaturas eram enviadas aos
departamentos franceses como souvenires do ato inaugural da
Revolucdo e da impossibilidade daquele edificio - e dos valores
que ele representava - continuar a existir®.

Algodogénero parece estar presente em Monumento ds bandeiras,
pois a obranos leva a perguntas como: até quando as populacoes negras
eindigenas continuarao sendo alvo de exterminios fisicos e simbolicos?
Até quando um monumento que celebra expedicoes de exterminio
dessas populacoes seguira como marco urbanistico da capital paulista?
Ao suscitar questoes como essas, Monumento ds bandeiras atua como
uma espécie de “souvenir do futuro”, oferecendo a imagem nao mais
do corpo mistico paulista que recebia de volta os bandeirantes,

como queria Guilherme de Almeida, mas a imagem de um futuro

Thiago Gil de Oliveira Virava
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em que o exterminio e sua celebracao finalmente desapareceram;
um futuro em que nao haja mais espaco para novos bandeirantes e

os antigos sd sejam lembrados na forma de miniaturas.

Hans Belting nos lembra que “imagens publicas sempre controlaram

No primeiro capitulo de An Anthropology of Images,

aimaginacdo pessoal; e aimaginacao pessoal, por sua vez, ou coopera
com elas, ouresiste a elas” (BELTING, 2011, p. 15, traducido minha).
As imagens publicas, nelas incluidas as que ocupam os espacos
publicos, disputam nossa imaginacdo e, portanto, nosso passado,
presente e futuro. Se as geracdes modernistas da primeira
metade do século XX projetaram na constru¢ao do Monumento ds
Bandeiras a sua imagem de futuro (e esse futuro, ou sua faléncia,
somos nos), nas obras de Regina Silveira, Fernando Piola e Jaime
Lauriano discutidas acima, assim como na analise certeira por
Marcos Tupa da intervencao realizada no monumento em 2013,
encontramos situa¢des em que a imaginacao pessoal resiste
e produz ruidos no imaginario hegemonico em torno do Monumento

ds Bandeiras, emblematicamente fixado pela oracdo-poema
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de Guilherme de Almeida. Ruidos que colocam em pauta nao
apenas o destino dessa imagem publica especifica, mas aimaginacao

de futuros para a propria sociedade que ela deveria representar.

Thiago Gil de Oliveira Virava
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NOTAS

1. Esteartigo é resultado do projeto de pesquisa “0 Monumento as Bandeiras como processo:
do presente ao passado”, que desenvolvo em conjunto com o Prof. Tadeu Chiarelli e com
a doutoranda do Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais da ECA-USP, Eliane Pinheiro,
em curso desde 2018.

2. Assinando sob o pseudonimo Aristophanes, Menotti Del Picchia, um dos futuros
modernistas, escreveu, em 29 janeiro de 1920: “Sao Paulo, que esta no fastigio glorioso de to-
das as suas forgas, necessita, em 1922, dar uma impressao apotedtica do seu progresso
e cultura” (DEL PICCHIA, 1983, p. 64).

3. 0 episddio é descrito em BRITO, (1974, p. 107).

4. \er, por exemplo: artigos “Cronica social: Brecheret” (15 jan. 1920) e “Brecheret” (26 fev. 1920),
republicados em DEL PICCHIA (1983, pp. 62-63 e 85-89); ANDRADE (1920); IVAN (1920a; 1920h).

5. Parauma discussao sobre o uso desses termos pelo grupo paulista, cf. FABRIS (1994).

6. No artigo “Questdes de arte”, publicado em plena ofensiva “futurista” de 1921, Oswald de
Andrade usa a maquete do Monumento as Bandeiras como exemplo para criticar aqueles que
acusavam o artista de inépcia na execugao da anatomia de suas figuras: “Nao se compreende,
por exemplo, que ele [Brecheret] faca cavalos e homens com o pescogo desmesurado, ciclopicos
de forca majestosa e rapida, sem molezas ventrais nem detalhes orgénicos desvalorizadores.
Chegam diversos imbecis a crer que Brecheret ndo sabe que os cavalos e os homens que andam
pelas ruas sdo diferentes dos que ele plasma. E dizem: ‘Mas onde ja se viu uma perna desse
tamanho, um pescogo desmedido assim, aquele pé esta violento demais’ [...] Aqueles Ban-
deirantes que seriam, sem a forga desmesurada dos seus misculos tensos, sem a caminhada
heroica dos seus passos? uma procissdo idiota de nus familiares” (ANDRADE, 1921c, p. 5).
Oswald deixava claro que o que estava em jogo na escultura de Brecheret era sua forca
expressiva, e nao sua aderéncia a realidade visivel, como esperavam os criticos.
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7. Desde pelomenos 1911, o engenheiro Adolfo Augusto Pinto ja apontava a auséncia de uma
homenagem aos bandeirantes na capital paulista (cf. CHIARELLI, 2019). Em 1920, além do projeto
dos portugueses e do primeiro projeto de Brecheret, o escultor italiano Nicola Rollo também
havia sido encarregado da realizagcdo de um monumento em homenagem aos bandeirantes,
previsto para ocupar o primeiro lance de escadarias em frente ao Museu Paulista, como parte
das comemoracdes do centenério da Independéncia. No entanto, somente em 1923 um modelo
em barro do projeto Heroismo dos bandeirantes foi aprovado por Washington Luis, entdo presi-
dente do Estado. O estouro da Revolugdo de 1924 obrigou o artista a deixar a cidade e o impos-
sibilitou de manter os cuidados necessarios a manuteng¢ao do modelo em barro. Isso, somado a
falta de apoio do governo Carlos de Campos com o término do conflito, levou Rollo a abandonar
o projeto (cf. KUNIGK, 2001, pp. 107-133).

8. Alem do granito paulista que da corpo as figuras do Monumento as Bandeiras, cogitou-se
ainda a ideia de transportar para um sarcofago em sua base os restos mortais do bandei-
rante Fernao Dias Paes Leme, que desde 1922 jazem na nave principal da igreja do Mosteiro
de Sao Bento. Com isso, 0 corpo simbélico do monumento se ergueria sobre o corpo real de um
bandeirante. Aideia ndofoi concretizada, masficou registradanas memorias de CassianoRicardo,
figura central para a retomada do projeto em 1936. Cf. RICARDO (1970, p. 99).

9. Cf. Suscipe em WORCESTER (2017).

10. Voltaram os Bandeirantes! / Voltou o que as caatingas do Nordeste/ semeou de cidades
e fazendas,/ e abateu o quilombo de Palmares.../ Voltaram os Bandeirantes!/ Voltou do enigma
do sertao goiano/ o “diabo velho” que incendiou as aguas/ na luta longa do devassamento...
Voltaram os Bandeirantes!/ Voltou aquele sonhador do sonho/ verde das esmeraldas fabulosas/
sumidas no sumir do Sumidouro. .. (A ORACAQ-POEMA, 1953, p. 7).

11. Sobre ostrabalhos da Oficina de Cantaria A. Incerpi e Cia., que venceu a concorréncia para
executar a escultura em granito sob supervisao de Brecheret, ver o capitulo “A construcao”,
em BATISTA (1985).

12. Sobre as comemoracgdes do IV Centenario, sua dimensao de “missao civilizadora” moderna
e sua vinculagao ao mito do bandeirante, cf. ARRUDA (2015, pp. 61-87) e MARINS (1999). Para uma
andlise da faléncia daquela missao tendo o Parque Ibirapuera como objeto, cf. CURI (2018).
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13. Cabelembrarque o escultoritaliano Nicola Rollo, encarregado da realizagao das esculturas
que decoram o Palacio das Industrias, também mantinha atelié nas dependéncias do edificio
desde que este estava ainda em fase de construcao, e ocupou-o para essa finalidade mesmo
depois da inauguracao oficial do palacio, em 1924 (cf. KUNIGK, op. cit., pp. 94-107). No entanto,
como Oswald de Andrade em nenhum momento menciona Rollo em seus textos, pode-se assumir
que o personagem é de fato inspirado em Victor Brecheret.

14. Para as citagdes do trecho, utilizo a versdo publicada em jornal em 1921. As alteragdes
na versao em livro serdo comentadas a sequir.

15. 0 cardter “titnico” dos cavalos, as bandeiras e as doencas sado elementos do primeiro
projeto do Monumento as Bandeiras, citados no memorial publicado junto com a reprodugao
fotografica da maquete na revista Papel e Tinta (n. 3, Sdo Paulo, jul. 1920).

16. Mais adiante, sera discutido como a relagdo entre a modernizagao de Sdo Paulo e o sur-
gimento dessa nova mentalidade ja vinha sendo objeto de reflexdao do escritor no discurso em
homenagem a Menotti Del Picchia.

17. Em O futurismo paulista, Annateresa Fabris ja observara esse movimento do texto de
Oswald de Andrade (FABRIS, 1994, p. 79).

18. Para uma andlise abrangente das cronicas de Menotti Del Picchia na década de 1920,
cf. CASTRO, (2008).

19. Sobre a invencdo histérica do bandeirante no &mbito da literatura e das institui¢des
dedicadas a pesquisa histérica em Sao Paulo, entre 1870 e 1940, cf. FERREIRA (2002).

20. Na versao final do monumento, retomada em 1936, Brecheret incluiu, entre as figuras
do grupo que segue os dois cavaleiros, alguns homens negros, dentro também de uma nova
concepgdo para o projeto, que eliminava os elementos arquitetdnicos (escadaria e plinto)
e situava o monumento ao nivel do chdao, como se emergisse do solo.
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21. Em um manuscrito sem data, possivelmente posterior a 1948, republicado na coletanea
Estética e politica, Oswald de Andrade faz diversas criticas a Brecheret e afirma que o Monumento
as Bandeiras "evidentemente ndo pode ter a pureza do de 22" (ANDRADE, 2011, p. 227).

22. Ao comentar a primeira obra da série In Absentia, realizada em 1982, a artista afirma:
“Pensei em um objeto ausente, que era o cavalete de pintura, e nessa sombra projetada que
invadia dois planos (chao e parede), como funciona uma sombra real. Pensei que isso daria um
lugar privilegiado para o olhar, que era de onde se perceberia que estava faltando o cavalete
gerador da sombra” (SILVEIRA, 1995, pp. 109-110).

23. Conforme a artista explica no texto de apresentacgao do projeto, a silhueta de Monudentro
foi desenhada a partir de uma fotografia do Monumento as Bandeiras.

24. Uma interpretacao da série Brazil Today como um todo, articulando seus quatro volumes
de cartdes-postais encadernados (Brazilian Birds, The Cities, Indians From Brazil e Natural
Beauties), enquanto critica a faléncia do projeto de modernizagao brasileira entre os anos 1950
e 1970 pode ser encontrada em CHIARELLI (2004, pp. 130-134).

25. Utilizo aqui o termo “antimonumental” tendo como referéncia sua caracterizagdao por
Stevens, Franck e Fazakerley (2012), como uma maneira de sintetizar estratégias cuja nomeacao
tem sido imprecisa na literatura recente sobre o tema, incluindo termos como contramonumento,
antimonumento, ndo monumento, forma-negativa, monumento desconstrutivo, nao tradicional,
contra-hegeménico. Todos esses termos, de algum modo, procuram nomear estratégias que
os autores entendem ser antimonumentais. Destaco aqui a seguinte contraposicao entre
o antimonumental e o0 monumento tradicional, que me parece pertinente a Projeto Sao Paulo:
“Monumentos tradicionais sao didaticos, transmitindo mensagens claras e unificadas através
de representacoes figurativas, referéncias graficas ou textuais a pessoas, lugares ou eventos,
figuras alegodricas, e formas simbdlicas arquetipicas. Em contraste, abordagens antimonumen-
tais ndo oferecem respostas faceis. Elas permanecem ambiguas e resistem a qualquer inter-
pretacdo Unica; seus significados frequentemente dependem do conhecimento historico dos
visitantes, ou de informagdes suplementares disponiveis através de placas, brochuras, guias ou
centro de interpretagdo” (Ibidem, p. 961, traducao minha).
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26. Além das urnas, também faz parte de Projeto Sdo Paulo o trabalho Guia de ruas
de Sao Paulo, no qual também estdo em jogo as relagdes entre experiéncia urbana, identidade
e producao de representagdes e imagens da cidade de S@o Paulo. Piola insere em seu guia
areas correspondentes a favelas e regioes periféricas da cidade que, no guia original, sdo repre-
sentadas de forma abstrata e sem detalhamento; além dessas areas, completam o guia regioes
despovoadas e agricolas, represas e areas de reserva ambiental. Emerge dessa outra represen-
tacdo uma Sao Paulo vazia, contrastante com aimagem “superlativa” da cidade viva e pulsante.

27. No dia anterior, um grupo de pichadores ja havia feito uma intervengdo no monumento,
escrevendo na base do monumento, na parte frontal, as frases “Bandeirantes assassinos”
e “PEC 215 nao”".

28. Nesse sentido, os deslocamentos e distor¢des praticados por Regina Silveira podem
também ser entendidos como transformacdes do corpo do monumento. Transformagoes que
nao incidem sobre seu corpo fisico, mas operam dentro dos codigos e dispositivos proprios
ao universo da representac¢do visual, incidindo em seu corpo imaginario.

29. Esse sistema de comunicacao entre passado e presente pode ser ampliado para as dis-
putas territoriais que envolvem a exploragcdo econdmica de terras indigenas. E o que sugere um
depoimento do artista ao curador Tadeu Chiarelli, publicado no catalogo da mostra “Metrdpole:
experiéncia paulistana”. Ao comentar a sugestao de que sua obra poderia serlida comouma arma
de ataque, Lauriano afirma: “Sim, é uma arma para se atirar contra os policiais que, junto com os
grandes agropecuaristas sdo os novos bandeirantes, a meu ver, é claro” (CHIARELLI, 2017, p. 26).

30. Sobre as miniaturas da Bastilha, cf. BABELON (1965, pp. 217-230), GAMBONI (2014, p. 48).
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